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La Historia del Arte ha venido dedicando su atención, dentro de los mue-
bles litúrgicos, prioritariamente a los retablos, olvidando que las sillerías corales
nos ofrecen un inestimable ejemplo de calidad escultórica, a la par que su ico-
nografía religiosa y sobre todo profana, es un fiel e importante testimonio del
momento sociocultural en que se realizaron. Lamentablemente, hasta fechas
recientes en que la investigación y la historiografía artística comienza a hacerles
justicia, había existido un gran desconocimiento de las mismas, quizá debido a
que su ubicación, dentro del recinto coral habitualmente cerrado y en penum-
bra, dificultaba su contemplación.

Por todo ello, me pareció de sumo interés realizar mi Tesis Doctoral sobre
sillerías corales aragonesas, y dentro del contexto artístico aragonés, existían cier-
tas lagunas respecto a las sillerías del siglo XVI. Ante la amplitud que el tema me
ofrecía, opté por centrar mi estudio en una zona geográfica de nuestra región,
concretamente en el Alto Aragón, ya que allí se ubicaban una serie de conjuntos
corales de gran interés, a través de los cuales se podía observar desde el punto
de vista formal, estilístico, e iconográfico, como iban evolucionando las sillerías
corales a lo largo del complejo siglo XVI.

Durante el proceso de elaboración de esta Tesis, ha sido necesario visitar en
repetidas ocasiones cada uno de estos conjuntos corales para su observación minu-
ciosa, anotación de medidas, realización de fotografías, y confección de gráficos
y dibujos. Simultáneamente al trabajo de campo, se llevó a cabo la búsqueda de
cuantas fuentes gráficas, documentales y bibliográficas hacían referencia al tema.

Posteriormente, cuando acometimos la tarea de dar forma definitiva a los
resultados de nuestra labor investigadora, consideramos conveniente realizar el
estudio monográfico de cada una de las sillerías corales altoaragonesas del siglo XVI,
tratando de determinar: el estado de la cuestión; su datación cronológica; su his-
toria, confeccionada a partir de los hechos más relevantes acontecidos durante su
proceso constructivo; el artífice o artífices que intervinieron en su ejecución, tra-
tando en el segundo caso de adscribir a cada escultor la parte de trabajo de talla

RESÚMENES DE TESIS DOCTORALES 577



que realizó; las características formales y estilísticas de cada estructura coral; su esta-
do actual de conservación; su estudio iconográfico, tanto religioso como profano,
aspecto en el que dado su interés, hemos incidido de modo especial tratando de
determinar las posibles fuentes de inspiración, y por último, los nexos artísticos de
precedentes e influencias respecto a otras sillerías corales aragonesas, haciéndolo
extensible a zonas próximas a nuestro entorno, como es el caso de Navarra.

Al final de cada monografía incorporamos un Apéndice Gráfico con esque-
mas. En ellos se hace constar la situación de los sitiales y la relación de los moti-
vos tallados para facilitar su localización. También se incluye una serie de dibu-
jos, cuatrocientos diez en total, elaborados personalmente, y que recogen una
muestra de algunos de los motivos decorativos tallados en estas sillerías.

Para completar los estudios monográficos nos pareció conveniente la redac-
ción de dos capítulos: uno de ellos lleva por título: «El coro y las sillerías cora-
les», y en él se hace referencia a la significación, origen, evolución, distribución
espacial, organización, y elementos que integran un coro. En el otro, titulado:
«Las sillerías corales aragonesas góticas y renacentistas», hemos elaborado una
síntesis de todas las sillerías corales aragonesas conservadas de ambos periodos,
para poder así relacionarlas con las del Alto Aragón y dar al tema de nuestra
investigación una enriquecedora visión de conjunto.

El trabajo, se ha presentado estructurado en tres volúmenes: dos de texto y
un Apéndice Documental que recoge doscientos noventa y dos documentos, orde-
nados cronológicamente. El repertorio fotográfico, formado por mil ochocien-
tas cuatro fotografías, se ha clasificado en cinco álbumes.

A continuación, referiremos una breve síntesis de los resultados de nuestras
investigaciones relativos a cada una de las sillerías corales Altoaragonesas del s. XVI:

SILLERÍA CORAL DE LA COLEGIATA DE SANTA MARÍA LA MAYOR DE
BOLEA: no existen hasta el momento datos documentales que confirmen su cro-
nología ni su autoría. Basándonos en su estudio formal y estilístico podemos decir
que la parte correspondiente a los asientos podría haberse realizado en torno a
1500, ya que en sus apoyamanos encontramos tallados motivos que estilística-
mente pertenecen a repertorios tardogóticos. Los medallones del inicio y final,
debieron hacerse al ajustarse esta sillería al espacio coral del nuevo edificio de
la colegiata, correspondiendo por tanto su realización a la segunda mitad del
siglo XVI. Sin embargo, los respaldos altos y la silla presidencial son claramente
posteriores, pudiendo datarse hacia comienzos del siglo XVII.

En las tallas se aprecian diferentes calidades en la ejecución, siendo impo-
sible determinar si existió un programa iconográfico ya que tenemos la total cer-
teza de que ha sido alterado el orden de colocación de los sitiales.

SILLERÍA CORAL DE LA IGLESIA PARROQUIAL DE SAN PEDRO EL VIE-
JO DE HUESCA: se contrató en 1506 entre el Prior Cortés y su autor Juan Bier-
to, fustero de Zaragoza, quien también realizó la sillería gótica de la iglesia parro-
quial de San Pablo de Zaragoza, existiendo entre ambas evidentes similitudes.

Estilísticamente es una de las obras corales aragonesas más tardías realiza-
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da dentro del estilo gótico, apreciándose influencias mudéjares de taracea. Las
tallas en general, son toscas y de escasa calidad, siendo evidente como en todas
las obras de taller, la intervención de varias manos en su ejecución.

Iconográficamente, los repertorios utilizados están dentro de la tradición
tardogótica, no apreciándose la existencia de un programa iconográfico con-
creto. Llama la atención la ausencia de la figura de San Pedro, bajo cuya advo-
cación se encuentra esta iglesia, y que quizá pudo desaparecer cuando esta sille-
ría fue trasladada a su ubicación actual.

SILLERÍA CORAL DEL MONASTERIO CISTERCIENSE DE SANTA MARÍA
DE CASBAS: fue contratada el día 11 de enero de 1515 entre la abadesa doña
Catalina Ruiz y el fustero zaragozano Juan Bierto. Es la única en la que su ubi-
cación primitiva se corresponde con la actual.

Se aprecian evidentes diferencias estilísticas con respecto a otras sillerías
ejecutadas por este artífice y su taller, lo que nos lleva a pensar más que en una
evolución de sus modelos, en la posible intervención quizá de Miguel Morillo y
Gil de Brabante, relacionados los dos con Casbas por estas fechas. Sin embargo,
el conjunto presidencial debió llevarlo a cabo el taller de Bierto, ya que es el que
está más próximo a sus obras anteriores.

Esta sillería es la primera en la que, cobijados bajo una estructura gótica,
comienzan a aparecer elementos renacentistas en su decoración conviviendo con
motivos propios de los repertorios de final del gótico.

En su iconografía, hay que destacar la escasez de motivos religiosos, así como
una notable profusión de cabezas decorando los medallones circulares de los
brazales, en ocasiones talladas con minuciosos rasgos diferenciadores, lo que nos
lleva a pensar que algunos podrían ser retratos de benefactores de la sillería,
apreciándose también en su colocación, la intencionalidad de romper la mono-
tonía mediante la oposición de edades, sexo, condición social, etc., lo que hace
pensar en una posible dirección iconográfica.

SILLERÍA CORAL LA EXCATEDRAL DE RODA DE ISÁBENA: son pocas y
confusas las noticias que hacen mención al coro renacentista ubicado en la sala capi-
tular, y anterior cronológicamente al coro que hoy ocupa los pies de la Iglesia.

La sillería coral renacentista, situada actualmente en la antigua sala capitu-
lar, se realizó por iniciativa del Prior Luis de Villalpando, terminándose en el año
1581, según consta escrito en una de las piezas de sus sitiales. Posteriormente, en
1628, dado su lamentable estado de conservación, el obispo de Lérida Pedro
Serra mediante un decreto de Visita Pastoral, aconsejó que con la madera de los
bancos que había en el refectorio se hiciesen sillas para el coro, pudiendo obser-
varse en su ejecución la tosquedad propia de una obra realizada posiblemente
por un carpintero local. La silla presidencial se encargó al escultor Zabala. La
importancia de este conjunto coral radica, no en su valor artístico, sino funda-
mentalmente en su valor testimonial del declinar de la sede de Roda, que acon-
tecía paralelamente al auge de Barbastro transformada de Colegiata en Sede Epis-
copal en el año 1571.
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SILLERÍA CORAL DE LA CATEDRAL DE HUESCA: los nuevos datos docu-
mentales localizados en el archivo de la catedral, confirman que en 1577, diez
años antes de pactarse la capitulación, ya se estaban realizando trabajos en el
coro. Se finalizó en 1591 según consta en el papel manuscrito por Juan de Berro-
eta, que él mismo depositó en el remate del conjunto presidencial y que nos per-
mite confirmar que las imágenes del tabernáculo son obra suyas.

Respecto a la autoría, entraña gran dificultad deslindar qué fue lo realiza-
do por Nicolás de Berástegui y su hijo Juan de Berroeta respectivamente, pese a
lo cual, tras llevar a cabo un análisis comparativo con obras realizadas indivi-
dualmente por cada uno de ellos, pensamos que la traza y los modelos fueron
dados por Berástegui, a cuya gubia atribuiremos las figuras que corresponden a
una corriente artística más clasicista, anterior al pleno romanismo y de mejor
calidad en su realización, mientras Berroeta, que asumió la dirección de este pro-
yecto tras la muerte de su padre en 1589, intervendría en aquellas imágenes de
estilo más romanista, en las que se observa una clara dependencia de los mode-
los de Anchieta.

Iconográficamente, podemos observar un programa coherente en la distri-
bución primitiva de las grandes imágenes de apóstoles y santos talladas en los res-
paldos altos, que no fue respetado cuando tras desmontarse la sillería en 1969,
se montó de nuevo repartiendo sus sitiales entre el presbiterio y la sala capitular,
con evidentes deterioros y pérdida de piezas. Tampoco se corresponde con la
disposición original, el reciente montaje de los sitiales de la sala capitular en el
Museo Diocesano.

En las tallas podemos observar una gran riqueza de motivos, apreciándose
un amplio y variado repertorio decorativo en el que no pasa desapercibida la
ponderación de motivos de temática religiosa, como la Virgen, el apostolado y
los santos, destacando la figura de Cristo Resucitado que decora la silla presi-
dencial. La presencia en los tableros del dosel de personajes veterotestamenta-
rios, establece dentro del programa iconográfico, la concordancia entre el Anti-
guo y el Nuevo Testamento.

Llama la atención, la reiteración de motivos paganos en los que se utiliza
profusamente el desnudo pese a las directrices Trentinas. Entre ellos, podemos
citar: Las Tres Gracias, Apolo, Venus y Marte, Venus y Vucano, Hércules, etc.

SILLERÍA CORAL DE LA CATEDRAL DE BARBASTRO: respecto a su cro-
nología, se conocía únicamente la segunda capitulación de 1594, que ya en el siglo
pasado dio a conocer Quadrado. A lo largo de nuestro trabajo, hemos localizado
importantes documentos que nos han permitido precisar, cronológicamente, el ini-
cio del proceso constructivo de esta sillería a partir de 1575, fecha en la que se cons-
tatan los primeros pagos por compras de madera para las sillas del coro, previos a
la primera capitulación con Jorge Comón, que se pactó en el año 1578.

También ha sido un hallazgo documental importante el requerimiento nota-
rial a Comón en 1582, por incumplimiento de sus compromisos, después del cual
retomó el trabajo hasta 1584, año en el que cesan las noticias sobre él quedan-
do en suspenso el proceso constructivo hasta el 5 de junio de 1594, en que se

580 RESÚMENES DE TESIS DOCTORALES



encomendó a Juan Jubero la terminación de la sillería, que finalizaría en 1601.
Es muy difícil precisar lo que realizó cada artífice o los tallistas que ambos con-
trataron respectivamente.

Esta sillería se desmontó en 1950, distribuyéndose los sitiales entre la capi-
lla de la Asunción y el presbiterio de modo arbitrario, y con la consiguiente des-
trucción y pérdida de varios sitiales, lo que dificulta confirmar la existencia de
un programa iconográfico. Pese a todo, hay un claro predominio de temas reli-
giosos relacionados con la iconografía mariana puesto que la catedral se dedicó
a la Virgen de la Asunción. Se han representado apóstoles, ángeles, evangelistas,
Padres de la Iglesia, Santo Tomás de Aquino etc. en los que podemos entrever la
intencionalidad de reafirmación de la ortodoxia católica. Como figuras vetero-
testamentarias se ha tallado a David y Jael. Respecto a la temática profana, hay
que destacar motivos mitológicos como el Padre Tiempo, Hércules, Palas Ate-
nea, el rapto de Ganimedes, etc.

V. DAVID ALMAZÁN TOMÁS

JAPÓN Y EL JAPONISMO EN LAS REVISTAS 
ILUSTRADAS ESPAÑOLAS (1870-1935)

Julio de 2000 (Directora: Dra. Elena Barlés Báguena)

Miembros del Tribunal: Presidente: Dra. María Isabel Álvaro Zamora 
[Universidad de Zaragoza]; Secretario: Dra. Ascensión Hernández Martínez 

[Universidad de Zaragoza]; Vocales: Dr. Federico Torralba Soriano [Universidad de
Zaragoza]; Dr. Fernando Rodríguez Izquierdo [Universidad de Sevilla] 

y Dra. Carmen García Ormaechea [Universidad Complutense]

Desde mediados del siglo XIX Occidente descubrió en Japón un país fasci-
nante que progresivamente se colocaba entre las primeras potencias mundiales
a la vez que mantenía una atractiva tradición cultural y artística. La influencia
japonesa se manifestó con vigor en diversos campos de la cultura occidental, en
un fenómeno que ha sido denominado Japonismo. A diferencia de otros países
europeos, en nuestro país este fenómeno está todavía escasamente estudiado. El
tema de esta tesis doctoral es el estudio de la presencia de Japón y del Japonismo
en las revistas ilustradas españolas de información general desde 1870 a 1935.
Estas publicaciones constituyen el principal medio visual de comunicación infor-
mativa, cultural y artística de la época, tanto por su difusión, repercusión y lon-
gevidad, como por la calidad de sus colaboraciones y sus abundantes ilustracio-
nes. Este modelo de publicación periódica recogía noticias de actualidad nacional
e internacional, reportajes de otros países, secciones culturales y científicas, y
otros temas anecdóticos. En el último tercio del siglo XIX las revistas más signi-
ficativas fueron las denominadas ilustraciones (gran tamaño y grabados xilográfi-
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cos a contrafibra). Las dos ilustraciones más importantes figuran entre las estu-
diadas en esta tesis: La Ilustración Española y Americana (1870-1921) y La Ilustra-
ción Artística (1882-1916). Estas revistas se adentran en el siglo XX, pero ya des-
de finales del XIX la hegemonía editorial pertenecía a un género de nuevas
revistas (formato medio y fotograbados), entre las cuales destacaron Blanco y Negro
(1891-1935), Nuevo Mundo (1894-1933), Mundo Gráfico (1911-1935) y La Esfera
(1914-1931), todas ellas también presentes en esta tesis. Otro tipo de publica-
ciones de información general, con frecuentes reportajes sobre países lejanos,
como Alrededor del Mundo (1899-1930) y Por Esos Mundos (1900-1916), han sido
también incluidas en nuestra selección por su gran interés en sus informaciones
sobre Japón. Todas estas revistas tuvieron un mercado nacional, tenían periodi-
cidad semanal, a excepción de la mensual Por Esos Mundos, y fueron editadas en
Madrid, salvo la barcelonesa La Ilustración Artística.

El marco cronológico de la tesis está fundamentado por varios factores tanto
de índole histórica como editorial, que hacen que podamos considerar este perio-
do no sólo como una simple delimitación temporal, sino como una etapa con unas
características propias que dan significado a su elección como objeto de estudio.
En primer lugar, como fecha de inicio, hemos de considerar que el comienzo de
la era Meiji (1868-1912) supuso el comienzo de una etapa de apertura a Occiden-
te y profunda modernización. Como fecha final hemos considerado de manera
convencional el estallido de la Guerra Civil española, fecha a partir de la cual, a
excepción de Blanco y Negro, ya no se editaron las revistas de nuestro estudio.

Las principales causas que han determinado este tema para la tesis docto-
ral, aparte de nuestro interés personal, han sido la escasez de estudios en este
campo, que básicamente se limitan a la incompleta tesis doctoral de Sue-Hee
Kim Lee, La presencia del Arte de Extremo Oriente en España a fines del siglo XIX y prin-
cipios del XX (Universidad Complutense, 1987) y la convicción de que las revistas
ilustradas son una fuente fundamental para analizar la difusión de Japón y el
desarrollo del Japonismo, a pesar de que hasta el momento no habían suscitado
la atención de los especialistas.

El objetivo de la tesis ha sido la realización de un catálogo completo de las
ilustraciones y textos sobre Japón y el Japonismo que se publicaron en las revistas,
así como su valoración y análisis, con el fin de servir de base documental y pun-
to de referencia a nuevas investigaciones interdisciplinares sobre el tema del des-
cubrimiento y recreación de lo japonés en España.

Tras el estudio en bibliotecas especializadas de una extensa bibliografía, se
realizó el vaciado de las revistas (en la Biblioteca del Palacio de Sástago de la Dipu-
tación de Zaragoza) mediante la lectura página a página de cada uno de los volú-
menes. Debido a la gran cantidad de artículos, informaciones e ilustraciones
encontradas y para un mejor análisis de los datos, toda esta labor fue realizada
por medio de un ordenador personal y un programa de base de datos. Las imá-
genes publicadas sobre Japón y el Japonismo fueron seleccionadas y fotografiadas
en formato diapositiva, para su posterior digitalización. Realizadas las fases ante-
riores de recopilación de datos, se procedió a redactar el ensayo propiamente
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dicho, que se complementa con un estudio de las revistas ilustradas como fuen-
te, una relación completa de artículos e ilustraciones según criterios cronológi-
cos y temáticos, una bibliografía y las conclusiones, el catálogo completo de todas
las ilustraciones, además de los preceptivos apéndices documentales.

Con esta tesis podemos determinar que las revistas ilustradas españolas fue-
ron una importante vía de difusión de Japón, lo japonés y el Japonismo, tal como
se desprende de los 1628 textos y 2643 ilustraciones analizadas (en la mayoría de
las ocasiones de autoría anónima y procedencia extranjera). La imagen de Japón
extraída de lo publicado fue la de una nación que, desde el gobierno del empe-
rador Meiji (1868-1912), se consolidó entre las naciones más modernas y poten-
tes, especialmente a partir de su victoria en la Guerra Ruso-japonesa (1904-05).
Además de abundantes noticias bélicas, se informó de otros muchos aspectos
como la familia imperial y sus ceremonias, la evolución de la vida política nipo-
na (desde sus dirigentes hasta aspectos tan concretos como el feminismo), su
crecimiento económico e industrialización, la modernización de su sociedad,
educación e infraestructuras, la occidentalización de sus costumbres, así como
las catástrofes naturales. Por otra parte, sus costumbres tradicionales, religiones,
grupos étnicos y deportes despertaron la curiosidad de los lectores españoles.
Un especial interés, debido a la laguna historiográfica española en estas fechas,
merecen las numerosas informaciones sobre el arte japonés: la arquitectura, la
escultura y la pintura (tanto tradicional como moderna), la cerámica, el esmal-
te, la laca, la pequeña estatuaria, el netsuke, las artes del metal, los textiles, el uki-
yoe, la jardinería, el bonsai, el ikebana. Otras manifestaciones culturales japonesas
reflejadas en la prensa española fueron las musicales (instrumentos y danzas),
las literarias (cuentos tradicionales, haiku y clásicos), las teatrales (noh, kabuki y
la occidentalización de la escena nipona) y las cinematográficas (primeros filmes
difundidos en Occidente).

El Japonismo se manifestó en la prensa ilustrada en muy dispersos aspectos,
reflejando la difusión de este fenómeno en España durante el último tercio del
siglo XIX y primero del siglo XX, especialmente en el cambio de siglo y la déca-
da de los años veinte. En la pintura reproducida en las revistas ilustradas el Japo-
nismo se manifestó a través de complementos como abanicos y sombrillas japo-
nesas, los objetos artísticos japoneses (biombos, muñecas, kakemonos y máscaras
de teatro, etc.) y damas vestidas con kimono. Menos frecuentes fueron los cua-
dros con tema directamente japonés. En revistas como La Ilustración Española y
Americana y La Ilustración Artística encontramos una mayoría de pintores extran-
jeros, ya que a estas revistas les resultaba muy barato comprar grabados xilográ-
ficos ya hechos. En revistas como Blanco y Negro y La Esfera se manifestó la volun-
tad de dar prioridad a los artistas nacionales. Los pintores japonistas más
destacados fueron Alfred Stevens, Conrand Kiesel, Franz Dvorak, Clemens von
Pausinger, Hans Makart, Antonio Lonza, P.F. Quinsac y Theo Schmut-Baudiss,
entre los extranjeros, y Francesc Masriera, Eduardo Chicharro y Pedro Sáenz y
Sáenz, entre los españoles. La influencia japonesa rara vez se manifestó en el
diseño global de las revistas ilustradas de información general, pero sí en nume-
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rosas ilustraciones que nos permiten señalar al Japonismo como una de las ten-
dencias más interesantes en la ilustración gráfica de las revistas Blanco y Negro, Nue-
vo Mundo y La Esfera. Sobre todo en los años veinte, ilustradores como Penagos,
Ribas, Bartolozzi, Manchón, Cidón, Ochoa, Echea, Baldrich, Bujados, etc. refle-
jaron en su obra la moda por lo japonés en portadas e ilustraciones interiores.
En estas ilustraciones se manifiestan los mismos temas comentados en la pintu-
ra y también aparecen recursos estilísticos y compositivos tomados del arte japo-
nés. En relación con la ilustración gráfica del momento, el Japonismo también se
manifestó con asiduidad en el mundo publicitario, principalmente en el campo
de la perfumería y cosmética, mediante anuncios que explotaban comercialmente
el exotismo, delicadeza y frescura de la imagen de la mujer japonesa.

El Japonismo las páginas literarias se limitó a la divulgación de destacados
autores extranjeros (Lafcadio Hearn, Pierre Loti y Rudyard Kipling) y de los esca-
sos españoles que trataron de Japón en sus libros (Vicente Blasco Ibáñez, Luis
de Oteiza y Federico Sanchíz) o ambientaron relatos breves en tan lejanas tierras
en tono humorístico (Ramón Gómez de la Serna), así como algunos intentos de
aproximación a la lírica japonesa. El recurso del exotismo del Lejano Oriente en
los escenarios españoles fue empleado en varias decenas de obras teatrales, zar-
zuelas y operetas, según se desprende de las carteleras y secciones de crítica tea-
tral de las revistas. Por su parte la moda femenina recurrió a modelos inspirados
en el kimono y a complementos como el abanico y la sombrilla. También la deco-
ración de interiores se vistió con biombos, cerámicas, esculturas y otros orna-
mentos orientales. Asimismo, tanto en fiestas aristocráticas como populares, fue
muy frecuente la utilización de disfraces y carrozas que buscaban el llamativo
atractivo del exotismo japonés.

VIRGINIA ESPÁ LASAOSA

JUAN MORA INSA (1880-1954): AFICIÓN, PROFESIÓN 
Y ENCARGO EN LA FOTOGRAFÍA ARAGONESA

Noviembre de 2000 (Directores: Dr. Alfredo Romero Santamaría, Diputación
de Zaragoza, y Dr. Manuel García Guatas, Universidad de Zaragoza)

Miembros del Tribunal: Presidente: Dr. Gonzalo Borrás Gualis [Universidad de 
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El archivo del fotógrafo Juan Mora Insa (Escatrón, 1880-Zaragoza, 1954),
de vital importancia para los estudios sobre la historia del arte en Aragón, cons-
tituye una de las más valiosas colecciones de fotografía conservadas en la región.
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La mayoría de sus más de 4.000 negativos guardan memoria documental del patri-
monio artístico y monumental aragonés, en muchos casos desaparecido, des-
truido parcialmente, o sometido a sucesivas restauraciones que han modificado
el aspecto que tenía cuando fue fotografiado, durante las primeras décadas del
siglo XX. Pero también contienen excelentes ejemplos de la fotografía industrial
de la época. La cámara de Mora trabajó por encargo de historiadores del arte,
arquitectos, ingenieros e instituciones, fue testigo de la progresiva urbanización
de las ciudades, y dejó constancia de cómo la ingeniería y las obras públicas trans-
formaban el paisaje natural de la región.

La Diputación General de Aragón adquirió el Archivo Mora en 1986,
siguiendo el ejemplo de diversas instituciones españolas y después de atender al
informe pericial llevado a cabo por el Dr. Alfredo Romero en 1983. Las prime-
ras actuaciones del Departamento de Cultura y Educación fueron organizar una
exposición itinerante por diversas poblaciones aragonesas y publicar un catálo-
go1, que dieron a conocer la calidad profesional y estética de este importante
repertorio fotográfico. Hay que tener en cuenta que hasta entonces la obra del
fotógrafo sólo era conocida por un reducido número de personas: estudiosos de
la historia de Aragón, historiadores del arte, arquitectos o eruditos en materia
fotográfica. Posteriormente, se encargaron y se llevaron a cabo los trabajos de con-
servación, reubicación y digitalización de las imágenes2. Gracias a esta especiali-
zada actuación, el Archivo de Arte Aragonés de Juan Mora Insa se encuentra en
una situación ejemplar: depositado en el Archivo Histórico Provincial de Zara-
goza, su custodia se rige según la normativa internacional de conservación de
colecciones fotográficas.

No obstante, la obra de Juan Mora, caracterizada principalmente por ser
recurso didáctico y documental para la historia del arte, reclamaba desde hacía
años un estudio más profundo y detallado. A lo largo de la presente investiga-
ción hemos indagado el signficado histórico y cultural de dichas imágenes foto-
gráficas; se han desvelado cuáles fueron las intenciones de Mora al elaborar este
inventario de arte aragonés; se han expuesto las influencias, contactos y relacio-
nes que mantuvo con otras personalidades de su entorno; y se ha comprobado
que de acuerdo con los planteamientos regionalistas del momento, estas foto-
grafías divulgaron una imagen del patrimonio artístico aragonés que ha llegado
hasta nuestros días. Finalmente, hemos puesto de manifiesto la capacidad pro-
fesional del fotógrafo, la tecnología que utilizaba y su metodología de trabajo.

Debido al perfil documental e industrial del trabajo de Mora Insa, su estilo
fotográfico fue vocacionalmente sobrio, racional y distanciado. Por lo tanto, el
fotógrafo no se ocupó de los temas costumbristas tan queridos de sus contem-
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poráneos y sus imágenes no son representativas de las tendencias pictorialistas
que definieron la fotografía artística del cambio de siglo. Por el contrario, Mora
siempre confió en las capacidades figurativas y documentales del medio, por lo
que, a veces, su obra se acerca a la estética propia de la modernidad fotográfica,
representada por las nuevas visiones de la realidad que ofrecieron las cámaras de
los adeptos a la Nueva Objetividad.

Del mismo modo, la figura de este fotógrafo, síntesis y prototipo de la foto-
grafía profesional aragonesa de la primera mitad del siglo XX —aunque no ejer-
ciera como fotógrafo de galería o retratista—, requería un estudio biográfico más
completo. Creemos que al elaborar su curriculum vitae y reunir las pertinentes
pruebas documentales, hemos igualado, como mínimo, el reconocimiento que
le profesaron sus contemporáneos y hemos hecho justicia a su compromiso per-
sonal con la causa aragonesa, patente en la tarea que él mismo se impuso: repro-
ducir sistemáticamente las riquezas artísticas, arquitectónicas y etnológicas de la
región, con el fin de fomentar su protección y divulgar su conocimiento. Recor-
demos que, como tributo a su esforzada y concienzuda labor, Juan Mora fue nom-
brado fotógrafo y Académico Correspondiente de la Real Academia de Bellas
Artes de San Luis, en el año 1928, y miembro del College Art Association of Ame-
rica, en 1944, por recomendación del prestigioso estudioso del románico arago-
nés, Walter W. S. Cook. Asimismo, hemos señalado que aunque el objetivo pro-
fesional de Juan Mora no fue reunir una colección de tarjetas postales, en
numerosas ocasiones contribuyó con sus vistas a las labores de promoción turís-
tica, llevadas a cabo por organizaciones de gran pujanza en la época, como el Sin-
dicato de Iniciativa y Propaganda de Aragón (S.I.P.A.).

Con respecto a su relevante formación profesional, destacaremos que Mora
decidió completar en París, en el lujoso estudio del fotógrafo Henri Manuel, el
aprendizaje que había iniciado en Zaragoza, como ayudante retocador de Igna-
cio Coyne Lapetra y como alumno aventajado de Lucas Escolá Arimany, en la
Escuela de Artes y Oficios. Sin duda, su estancia y formación en la capital mun-
dial del arte y la tecnología marcaron su actividad posterior y su forma moderna
de entender la fotografía. Con estos antecedentes no es de extrañar que la firma
comercial de Mora se erigiera rápidamente en símbolo de contrastada calidad y
fuera requerida por una exigente y cultivada clientela. Estos mismos méritos le
valieron el cargo de fotógrafo en el Taller Gráfico y en el Servicio de Cartografía
de la Confederación Hidrográfica del Ebro (C.H.E.), a instancias de su compañero
de afición y Director Técnico de la institución, Manuel Lorenzo Pardo. Desde
1928 hasta su fallecimiento en 1954, Mora fue responsable de la organización y
seguimiento del archivo fotográfico que este moderno organismo estaba consti-
tuyendo, además de ser encargado de la reproducción de planos y de todo lo con-
cerniente a las informaciones gráficas que aparecieron en la revista de la C.H.E.
Dada la importancia histórica, documental, e incluso estética, de este archivo foto-
gráfico, que cuenta en la actualidad con más de 10.000 negativos, en el último capí-
tulo, a modo de apéndice, hemos tratado los usos y aplicaciones que esta institu-
ción dedicada a la regulación y gestión del caudal del Ebro dio a la fotografía.
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Al mismo tiempo, el estudio de la trayectoria profesional de Mora nos ha
llevado a tomar en cuenta la labor que, en materia de fotografía, desarrollaron
otras personalidades que sin ser profesionales, sí reconocieron la fotografía como
herramienta indispensable para transitar por el mundo moderno. Nos referimos,
en primer lugar, al citado ingeniero Manuel Lorenzo Pardo, cuya concepción de
la fotografía quedó plasmada en uno de los más sobresalientes discursos sobre
esta práctica impartidos en la época. Su interesante contenido, sobre las rela-
ciones de la fotografía con la ciencia, la cultura y el arte, ha sido analizado en el
primer capítulo de esta tesis doctoral, dentro del epígrafe, Fotografía y Regenera-
cionismo. Por otro lado, a Lorenzo Pardo le cabe el honor de haber sido el intro-
ductor de la fotogrametría aérea en la C.H.E., para elaborar la cartografía de su
jurisdicción y realizar el diagnóstico agronómico de su territorio. Otra impor-
tante figura de la fotografía regional fue el radiólogo, arqueólogo y, en suma, poli-
facético, José Galiay Sarañana. Mentor de Juan Mora y creador él mismo de otro
excelente archivo fotográfico de arte aragonés fue, junto con Ricardo del Arco
y Garay, defensor del valor de esta tecnología como recurso auxiliar para el his-
toriador del arte. Tampoco podemos olvidarnos de los numerosos miembros de
la burguesía aragonesa que, a través de su entusiasta afición a la fotografía y de
su marcado talante aragonesista y progresista, adalides del mundo moderno, con-
tribuyeron de forma decisiva al conocimiento del patrimonio artístico, etnológi-
co y natural conservado en Aragón. Citaremos en este grupo a Eduardo Cativie-
la, Lorenzo Almarza, Joaquín Gil Marraco, Francisco Rived, Miguel y Gabriel Faci,
Aurelio Grasa, Ricardo Compairé, Angel García de Jalón, etcétera. Todos ellos
mantuvieron estrechas relaciones con Mora y dieron lugar al florecimiento de la
Real Sociedad Fotográfica de Zaragoza. En el seno de esta asociación, los ama-
teurs de la fotografía defendieron el potencial artístico de esta tecnología de pro-
ducción de imágenes y, en consonancia con la sensibilidad estética de la época,
investigaron las técnicas y los tratamientos más adecuados para sus intenciones
plásticas y expresivas.

A lo largo del estudio hemos confrontado la historia de la fotografía ara-
gonesa, acotada en la persona de Juan Mora, con otras parcelas, más conocidas
y suficientemente estudiadas, de la historia de Aragón. Dicha operación nos ha
permitido identificar qué papel jugó esta herramienta, que procuraba por pri-
mera vez una imagen objetiva del mundo, en los siguientes aspectos de la vida
aragonesa, reflejados en el índice de esta tesis doctoral: en la evolución del idea-
rio regeneracionista burgués de los años del cambio de siglo; en la formación de
una conciencia regional en la mente de la burguesía comercial e industrial; en
el desarrollo de los trabajos científicos y de los estudios sobre la historia del arte
y el patrimonio cultural aragonés; en la formación de nuevas disciplinas, como
la etnología y el folklore; en la transformación económica e industrial de la
región; en el fomento del turismo y del excursionismo científico; en la revolu-
ción que experimentaron las artes plásticas al liberarse de las exigencias mimé-
ticas y realistas y convertirse en modernos medios de expresión; en la apertura
de la sensibilidad popular a los nuevos aspectos formales de la civilización tec-
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nológica; o en la transformación de los hábitos, la percepción, la comunicación
y, en resumen, la vida cotidiana en las ciudades.

Como muchos han advertido, la historia del arte, como disciplina científi-
ca, debe una parte importante de su desarrollo a la tecnología fotográfica.
Mediante el análisis técnico y teórico del dispositivo fotográfico hemos insisti-
do en las inigualables prestaciones que ofrece esta herramienta para reprodu-
cir la obra de arte y presentar documentos verosímiles de la misma. Aun siendo
conscientes de las transformaciones que el propio procedimiento introduce en
la representación de la realidad, el verdadero progreso de la imagen fotográfi-
ca es que hace aparecer sus productos como «naturales», es decir, las repro-
ducciones fotográficas de obras de arte se perciben como copias fieles de los ori-
ginales y, por esta razón, pueden ser evaluadas como pruebas empíricas por
estudiosos e historiadores. En un sentido más amplio, la tecnología fotográfica
ha hecho su propia aportación a las ciencias históricas, contribuyendo a refor-
mular y orientar los estudios, diagnósticos y teorías de los historiadores del arte:
dando una explicación genuina del objeto, aprehendiendo la realidad por la
fragmentación, aislando el objeto de su contexto espacial y temporal, renovan-
do los puntos de vista o poniendo en evidencia aspectos del original no visibles
para el ojo humano.

Desde su invención, la fotografía ha sido el soporte más adecuado para la
divulgación del patrimonio cultural de un país, ya fuera de carácter natural, geo-
gráfico, artístico, monumental, etnológico, o simplemente turístico. Los proce-
sos fotomecánicos de reproducción de imágenes, utilizados desde la mitad del
siglo XIX, estaban técnicamente dotados de las virtudes necesarias para con-
quistar un mercado de masas: rapidez, exactitud, reproductibilidad y economía.
Así pues, una de las más trascendentales funciones de la fotografía ha sido la de
difundir el conocimiento de las obras de arte, pero a la vez, como medio de comu-
nicación visual, fue el instrumento que sirvió para homogeneizar los gustos, diri-
gir la experiencia estética o instituir la belleza pintoresca de los destinos turísti-
cos. Algunas de las imágenes recogidas en el Apéndice Gráfico que acompaña
esta tesis doctoral ejemplifican estas funciones de la fotografía, asumidas por
Mora Insa en Aragón.

En varias ocasiones hemos comparado la labor especializada de Mora, en la
reproducción de obras de arte y monumentos, con la llevada a cabo por otros
fotógrafos, que por diversas razones adquirieron reconocimiento nacional e inter-
nacional. Nos referimos, por ejemplo, a los hermanos Alinari en Italia, y al Mar-
qués de Santa María del Villar y a Adolfo Mas en España. Todos ellos fueron artí-
fices de archivos fotográficos que siguen vivos en la actualidad. La continua
demanda de imágenes en este tipo de colecciones demuestra la fructífera alian-
za establecida entre la historia del arte y la tecnología fotográfica.
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Dra. Teresa Beguiristáin Alcorta [Universidad de Valencia]

La investigación se centra en el estudio de las fuentes de carácter científi-
co en las que se basó el pintor Wassily Kandinsky para delinear su teoría de la
composición pictórica. Cronológicamente abarca desde su llegada a la ciudad de
Múnich en 1896 hasta su exilio a la ciudad de París en 1933, si bien se centra pre-
ferentemente en el período de su estancia en Alemania como docente de la
Escuela Estatal de Diseño Bauhaus. Kandinsky comienza desde principios de 1900
a elaborar una teoría de la pintura, intuida como un lenguaje universal activo
cuyos elementos básicos mínimos son los colores y las formas gráficas. El resul-
tado del acto creador del pintor en la utilización de ese lenguaje será la «Com-
posición». Durante toda su vida artística va a ir desarrollando y perfeccionado
esta teoría, plasmando los resultados cada cierto tiempo en un gran escrito: así
hay que entender «De lo espiritual en el arte» y «Punto y línea sobre plano». Des-
de la publicación de este último hasta el cierre definitivo de la Bauhaus, siguió
perfilando sus puntos de vista, como se desprende de sus anotaciones conteni-
das en «Cursos de la Bauhaus».

Ciertas ideas escritas por los pintores y teóricos H. Matisse, P. Signac, E. Ber-
ger, F. Schmidt-Breitenbach y R. Czapek son los precedentes más directos, ya que
fueron objeto de una lectura atenta por parte del ruso, para la mayoría de los
conceptos principales que incardinarán la teoría de la composición de Kandinsky.
De Matisse proviene que la composición consiste en relacionar colores, buscan-
do la armonía y el equilibrio. De Signac, los principios de ritmo, armonía y con-
traste como leyes del arte. De Berger, la explicación de la física ondulatoria para
fundamentar la analogía entre colores y sonidos, así como la primera alusión a
las ilusiones ópticas. Schmid-Breitenbach propone la idea fundamental de que
el origen primero de una composición descansa en el alma del individuo. La
mayoría insiste en ideas como la importancia del posicionamiento de los campos
de color, la negación del aspecto exterior de la naturaleza, la utilización del con-
traste en la composición, los vínculos de ésta con el paradigma musical y la impor-
tancia del factor óptico y psicológico en el proceso de pintar.

El paso dado por Kandinsky hacia una estética no figurativa se explica en
parte como una consecuencia, en la esfera artística, del influjo ejercido en el
contexto cultural por una serie de ideas procedentes del ámbito de la Ciencia.
La negación del objeto como motivo pictórico y el desplazamiento del acento
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hacia los elementos meramente formales como el color y las formas lineales tie-
ne como trasfondo el postulado de E. Mach de que lo percibido no es sino una
combinación de factores de luz y sonido en una determinada forma de relación.
Por otro lado, la creencia, compartida tanto por Kandinsky como por la Teoso-
fía, en que a toda realidad subyace un paradigma vibratorio similar a los mode-
los físicos de propagación de las ondas sonoras y luminosas, está implícita en la
concepción del proceso de creación por el artista, transmisión por el medio y
aprehensión por el observador de una pintura. Esta teoría reduccionista de base
ondulatoria permite la transmisión por el espacio de los valores pictóricos de la
obra. En esta concepción de Kandinsky se detectan, además, influjos proceden-
tes de otros ámbitos que perfeccionan la explicación del fenómeno. Dentro del
proceso al que hemos aludido, el fundamento de las fases de creación y asimila-
ción lo constituyen la teoría psicológica de la asociación de ideas, la teoría de la
pura asociación de G. Fechner y el modelo de la resonancia anímica en base a
ritmos primordiales expuesto por T. Lipps. De este modo la psicología, en base
a las nociones de ritmo, oscilación, alma y estado psíquico, elaboró una teoría
unificada que permitía pasar desde el ámbito físico al psíquico mediante la vía
sensorial. La teoría de las asociaciones a nivel general fue lo que permitió a Kan-
dinsky plantear equivalencias entre cualquier categoría ontológica y los elemen-
tos de su lenguaje pictórico.

Entre los planteamientos de este lenguaje pictórico y el modelo de articu-
lación de la lengua propuesto por F. de Saussure existe cierto paralelismo. En el
procedimiento postulado por Kandinsky de disponer los elementos de una com-
posición abstracta en torno a uno o varios centros, así como en la importancia
cobrada por la posición de un elemento con relación a los demás podemos ver
una similitud con los modos de relación asociativa y sintagmática propuestos por
el lingüista suizo. Existen indicios de que Kandinsky pudo haber conocido las pro-
puestas de Saussure durante su estancia en la Rusia revolucionaria.

La cuestión de las correspondencias entre formas gráficas y polícromas y la
de las asociaciones despertadas por colores y formas geométricas, presentada en
«De lo espiritual en el arte» y explorada por el ruso intensamente en el cuestio-
nario del INKhUK y en la Bauhaus, tiene como precedente los experimentos lle-
vados a cabo en el campo de la psicología de la percepción y la psicoestética. Las
correspondencias entre tonos y colores aparecen ya en la obra de W. Wundt, los
efectos causados por las formas geométricas básicas en los individuos aparecen
prefigurados en los experimentos con rectángulos de G. Fechner, el cual elabo-
ra un método de cuestionario muy similar al del INKhUK. Estos experimentos
fueron continuados por F. Sander y otros psicólogos gestaltistas bajo las nuevas
directrices de la psicología de la totalidad paralelamente a las prácticas llevadas
a cabo por Kandinsky en la Bauhaus. La similitud en los procedimientos, objeti-
vos y resultados, así como la existencia de vínculos entre ambos a través de la
figura de G. Grunow, habla a favor de un influjo mutuo. Igualmente, tras la dis-
minución del subjetivismo de Kandinsky en la cuestión de las asociaciones con
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colores durante la Bauhaus puede estar el experimento del psicólogo von Allesch,
publicado en la revista Psychologische Forschung.

La existencia de un ejemplar de Psychologische Forschung del año 1924 en la
biblioteca de Kandinsky y el contenido de los apuntes de un alumno suyo fecha-
dos en 1927 demuestran que el ruso conocía los postulados de la psicología de
la forma mucho antes de la llegada de K. Dürckheim a la Bauhaus. Estos hallaz-
gos han permitido interpretar algunos pasajes de sus escritos de un modo satis-
factorio a la luz de los contenidos de la Gestalt. Asimismo, las conclusiones con-
tenidas en varios artículos pertenecientes a algunos fascículos de la revista Neue
Psychologische Studien, órgano de expresión de la psicología de la totalidad dirigi-
da por F. Krüger, fueron anotadas por el pintor en sus apuntes y utilizadas en el
ámbito de sus clases, fundamentalmente en la teoría del color. La repercusión
de estas lecturas se aprecia, entre otras cuestiones, en su postura respecto a los
colores negro y el blanco, en el contraste de los colores, en la importancia atri-
buida por el artista al pigmento o en la reafirmación de sus convicciones acerca
de la capacidad de los colores para ejercer un efecto sobre los seres vivos. Kan-
dinsky, asimismo, compartió una de las tesis centrales de esta corriente de la psi-
cología y que confirmaba las suyas propias: los sentimientos y sensaciones forman
parte indisoluble de la vivencia de un color. El pintor también subrayó o copió
pasajes importantes de otras obras sobre el color, como p. j. W. Ostwald, si bien
trataba de que los nuevos datos y descubrimientos no contradijeran lo esencial
de sus antiguos planteamientos. Un ejemplo de ello es la información extraída
de la obra de M. Luckiesch sobre las longitudes de onda del espectro, la cual es
armonizada por el ruso con una descripción de los colores en la línea poética de
Goethe.

La caracterización organicista y fisiológica de los elementos punto, línea, pla-
no y sus derivados, típica de «Punto y línea sobre plano», la interpretación, entre
otros, de conceptos como «tensión» o «peso», así como la explicación dada por
el ruso a algunos casos de ilusión óptica se corresponde estrechamente con las
ideas expuestas por T. Lipps y sus seguidores sobre las formas geométricas y line-
ales. Este enfoque animista de Kandinsky no desaparecerá nunca, coexistiendo
en «Punto y línea sobre plano» y en «Cursos de la Bauhaus» con una visión que
desde la época de «El jinete azul» se ha ido abriendo paso en sus escritos y que
recibe un impulso decisivo en el entorno del RAKhN, siendo desarrollada duran-
te los años de la Bauhaus: la existencia de unos principios comunes a la Natura-
leza y al Arte, que quizá se puedan sintetizar en un único principio monista basa-
do en la identidad del acto creador. La composición pictórica, manifestación del
acto creador del artista, deberá ser inspirada por esos principios, sin perjuicio de
las contradicciones que puedan surgir con las antiguas concepciones.

Los principios de economía y funcionalidad, presentes en la Naturaleza,
habrán de presidir la ejecución de la obra. El método analítico de la biología es
aplicado en el estudio de los elementos en «Punto y línea sobre plano». La exis-
tencia de fuerzas de carácter anímico planteada por la corriente del vitalismo
liderada por J. Driesch le confirmará en sus creencias animistas. Una prueba de
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la afinidad entre Arte y Naturaleza la encontró el pintor en la igualdad de los
patrones básicos de estructuración de las unidades elementales que formaban
los seres vivos. Entre otros casos, el ruso destaca en sus lecturas la estructura del
protoplasma, la de las raíces de una planta o el sistema nervioso de un anélido
como ejemplos de formas lineales, puntuales, circulares o espirales. La teoría de
la descendencia de las especies le sirve como punto de partida para proponer el
trazo lineal como cierta forma de descendencia del punto, así como el plano bási-
co original es equiparado a un organismo unicelular primitivo. Sus lecturas en
biología fundamentan igualmente su propuesta de una composición pictórica
basada en el principio que ha marcado la evolución morfológica de los seres
vivos: el progresivo desarrollo a partir del centro, subordinándose todos los ele-
mentos del lienzo por analogía con la ley de correlación propuesta por el mor-
fologista Cuvier para los vertebrados. La demostración de que la fuerza y la luz
gobernaban el crecimiento de los vegetales reitera su creencia en que la traduc-
ción pictórica de estos principios, las tensiones, ha de dominar por su parte el
cuadro.

Kandinsky aplicó también las leyes de la cristalografía a su teoría. Los prin-
cipios de dirección, ordenación y ritmo presentes en el mundo de los cristales,
así como la posibilidad de existencia de formas aisladas, han de presidir análo-
gamente la composición pictórica. La fuerza de atracción al centro determina el
crecimiento de los cristales, lo que justifica de nuevo los conceptos de tensión y
centro en su teoría.

La astronomía supuso otra rica fuente de inspiración para el ruso, el cual
establece una analogía entre el plano básico y una porción cualquiera del uni-
verso sometida a la ley de la fuerza de atracción gravitatoria. En el aspecto pun-
tual, circular, espiral y lineal de cuerpos estelares, nebulosas y agrupaciones de
estrellas creyó el pintor hallar una prueba de que también en el espacio reina-
ban las formas básicas.

Kandinsky extrajo de la psicología los conocimientos necesarios para crear
un modelo que explicase convincentemente aspectos como la inspiración del
artista, la creación de la obra y su asimilación por el contemplador. Siguiendo
durante mucho tiempo los pasos marcados por una estética normativa basada en
la investigación psicofísica de los colores y las formas gráficas y geométricas bási-
cas, fue delineando una teoría compositiva de corte gramatical. En su segunda
fase como teorizador la convirtió en una gramática de la creación que un reduc-
cionismo llevado al límite dejó restringida al imperio de la fuerza y a la ley de la
estructuración central según formas derivadas del círculo, considerado éste como
el producto último de una secuencia generativa surgida en la primera de las for-
mas gráficas, el punto.
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