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PRESENTACION

Con la publicacién de este primer nimere del “Boletin de la
Real Academiz de Bellas Artes de Granada” se consigue uno de los
va viejos proyectos que esta corporacién tenia de contar con una
revista de cardcter cientifico e informativo, a fin de recoger en ella
cuantos informes y opiniones la Academia hiciera scbre los asun-
tos que son de su competencia, como los relacionados con la pro-
mocién del conocimiento y préacticas de las Bellas Artes y sobre la
defensa y proteccién, conservacién y restauracién de nuestro
patrimonio histérico-cultural. Se hacfa necesario contar con un
medio de difusién de las propias actividades que la Academia realiza
en el cumplimiento de sus fines y también para publicar log tra-
bajos de estudio e investigacién que sus componentes y colabora-
dores realicen sobre temas referidos a las beilas artes.

¥, atn més, esta publicacién se hacia necesaria, desde el momento
en que a estas instituciones se les guitaron todas las competlencias
oficiales que en su origen tenian, tanto relacionadas con las ense-
fianzas de las Bellas Artes, como en su participacién en los proce-
so0s de conservacién v defensa, no ya s6lo de los monumentos ais-
lados, sino también sobre los conjuntos ambientales de ellos ¥
sobre todo el patrimonio histéricc-cultural en general. Pero, no
obstante estas ausencias de competencias oficiales, siguen siendo
las Academias de Bellas Artes los vinicos érganos corporativos de
reunién v expresién de los artistas y, como tales, de los estudiosos
v tedricos del Arte y de los aficionados a &1, que entre otras fun-



ciones recaban para si la tarea de participar libremente en la labor
de informar y orientar a la opinién piblica sobre estos temas, en
nada secundarios e intrascendentes como algunos pueden creer.

Aparece también este primer Boletin en un momento en el que
las ensefianzas de las Bellas Artes en nuestra ciudad han alcan-
zado un importante papel. De aquellas lejanas aspiraciones del
afio 1776 de fundar una Escuela de Arte en Granada, para la que

-se solicitaba el patrocinio a la recién creada Real Sociedad Econé-
mica de Amigos del Pais, por los pintores locales Sanz Jiménez y
Sdnchez Sarabia, se ha pasado en la actualidad a contar con una
Facultad de Bellas Artes, con especialidades de Pintura, Escultu-
ra, Restauracién y Disefio, con una especialidad de Historia del
Arte en la Facultad de Filosofia y Letras, con otra de Musicologia
en la misma Facultad, con una Escuela de Artes Aplicadas y Oficios
Artisticos y con un conservatorio de Misica, aparte de asociacio-
nes, institutos y fundaciones que se ocupan de la practica y pro-
mocién de las Bellas Artes. No ocurre igual con nuestros Museos,
que, sin ofrecer un panorama. tan desolador como el de los tiempos
del nacimiento de nuestra Academia, atraviesan por un estado de
preocupante abandono y confusién sobre su inmediato futuro.

La presencia y relaciones de todas estas instituciones y centros
con nuestra Academia y sus colaboraciones en este recién apare-
cido Boletin serian muy convenientes, porque cada dia se hace
mas urgente que nos replanteemos de un modo total el sentido y
razén de ser de nuestras Academias de Bellas Artes, ¥ en nuestro
caso la de Granada, y la naturaleza, rigor v sentido de sus acti-
vidades, no siempre relacionadas necesariamente con los temas ya
referidos de promocién y estudio de las Bellas Artes del pasado,
sino también y fundamentalmente con las de hoy, las de nuestros
dias, capitulo en el que su opinién y criterios deben ser motivo de
debate y sesiones publicas. Para todo ello nace también este Boletin,

En este primer nimero hemos definido, en sus distintos
apartados,cudles son los fines perseguidos. Asi, uno de ellos sers

la investigacién de la propia historia de la Academia, desde su
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creacién hasta nuestros dias, y sus relaciones con los centros de
ensefianzas de las Bellas Artes, los Museos y Bibliotecas de Arte.
Se publicaran los discursos ¢ intervenciones pablicas que la Aca-
demia celebre, tanto con las lecciones inaugurales de curso, como
por otros diferentes motivos, lo gue permitird bistoriay estas acti-
vidades propias.

Capitulo aparte serén log trabajos de investigacidn y creacién
que como articules testimoniarin esta actividad propia de los
académicos y colaboradores. Hemos dedicado un apartado especial,
bajo el epigrafe de “Testimonio”, donde pretendemos insertar los
informes y trabajos de los académicos 7 los hechos en nombre de
la propia corporacién e, incluse, los de autores del inmediato pasado,
sobre la problemética de la destruccifn, mala conservacién o
desafortunadas intervenciones sobre nuestro patrimonio artistico
v monumental, o, por el contrario, de las que se consideren acer-
tadas y respetucsas para con los ambientes, formas y contenidos
del mismo. Seguiran los apartados de “Crénicas” y “Memorias” de
actividades de la Academia en cada curso o ailo, siguiendo otra
seccidn en la que se dardn a conocer las obras de creacidn plastica
de los académicos y correspondientes, completando asi la misién
de informar también de la actividad creadora de nuestra institu-
cidn en sus distintas secciones.

Se inicia, por ultimo, en este primer nfimero la realizacién del
inventario del propic patrimonic de nuestra Academia, que en
nimeros sucesivos significard la realizacién de un detenido y
completo estudio de cada una de estas obras a nivel de catélogo.
en el mismo sentido se hardn las correspondientes recensiones de
los libros y revistas recibidas v adquiridas con destino a nuestra
biblicteca.

Espenial y entraiiable significacién tiene en este primer nomero
gl trabajo escrito por nuestro Presidente, Exemo. Sr. D. Marino
Antequera, que a sus 93 aflos nog resume su propia vida de tan
larga experiencia en la creacién artistica como pintor, y la no
menos larga como profesor v critico de Arvte. A €], que tanto interéds
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ha tenido en que este Boletin viera la luz, lo dedicamos, al tiempo
que hacemos pablico nuestro agradecimiento a la Junta de Anda-
lucia ya que, gracias a la subvencién econémica, concedida se ha
podide iniciar este tan deseado proyecto.

El Director
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LA REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTES DE
M2, SE DE LAS ANGUSTIAS DE GRANADA
NOTAS PARA SU HEISTORIA

La Real Academia de Bellas Artes de NS® de las Angustias,
nacida al amparo de la Real Sociedad Econémica de Amigos del
Pais de Granada, después de que esta hubiera creado la Escuela
de Dibujo en 1777, es un caracteristico producto cultural de la
Iustracién. Ante la ausencia de una historia detallada de sus ori-
genes, fundacidn y desarrcllo durante el siglo XIX hasta principios
del siglo XX, las notas que siguen pretenden adelantar algunos
aspectos de la misma. .

La realizacién de un estudio mds completo permitira, sin duda,
no s6lo el conocimiento de Iz vida de la Academia, sing también
facetas de la cultura granadina que ayuden a completar su His-
toria. Muchos aspectos de la misma se desconocen; oiros requieren
profundizar en la investigacién en archives y biblictecas de Gra-
nada y de otras ciudades espaiolas. Todo ello puede contribuir a
los esfuerzos que la Academia realiza para recuperar un papel de
primer orden entre las instifuciones culturales de Granada, tal
como su historia, sin duda, lo acredita. Estas notas quisieran
contribuir al procesc de revitalizacién que ha iniciado y del que
este boletin &5 un sintoma esperanzador.

La Real Academia de Bellas Artes, en un principic Escuela de
Dibujo, es una de las instituciones mas relevantes de la IHustra-
cifn en Granada. Una primera etapa a investigar partiria desde
1777, fecha de la creacién de Ia Escuela de Dibujo, hasta principio
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del siglo XX, momento en el que lentamente ird perdiendo compe-
tencias y atribuciones como institucién docente y consultiva. Como
decia en 1959 José Maria Buguella, “la triste verdad es que nuestra

»y

Academia yace en un penoso letargo™.

La Iustracién, a través del impulso dado a las instituciones
culturales, perseguird, desde mediados del siglo XVIII, combatir la
idea de decadencia artistica. Idea que serd la base de los progra-
mas restauracionistas de la minoria ilustrada? La creacién de
Reales Academias-contribuira ~—junto con la adopcién del neocla-
sico— a la restauracién artistica, en la medida en que se convier-
ten en portadoras del arte oficial monarquico. Recordemos, en
Francia, la politica de Colbert de centralizar y poner al servicio de
la monarquia todas las actividades nacionales, entre ellas, la pro-
duccién artistica. Este programa centralizado, alentado por una
politica mercantilista, serd el modelo a imitar por Espafia bajo la
nueva dinastia borbénica. En el campo artistico, las Reales Aca-
demias lucharén contra lo que consideren arte decadente, restau-
rando los modelos de la antigiiedad clasica e intentando reavivar
el pasado clésico nacional. Por otra parte, la Academia propugna-
r4 la superioridad del artista académico frente a la poderosa
organizacién corporativa. La Real Academia de S8an Fernando con-
seguird que el rey, en 1787, obligue a los artesanos a someterse
a sus cursos a través del control que ejerce sobre las escuelas de
dibujo.

El programa artistico del seiscientos francés ejercerd una enor-
me influencia en Espafia. La Academia francesa, junto con la
Academia de San Lucas de Roma, servird de modelo para la creacién
de las academias europeas. Asi, los estatutos de la Real Academia
de San Fernando serén fiel reflejo de lo establecido en aquéllas,
siendo la primera Academia espafiola de Bellas Artes creada por

1 BUGUELLA, J.M., “Despertador de la Academia”, Arte y Tiempo, (1959}, p. 3.

2 HENARES CUELLAR, L., La Teoria de las Artes Pidsticas en Espafic en la segunde
mitad del siglo XVIII, Granada, Universidad de Granada, 1977,
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¢l rey, lo que le permitird mantener una sitizacién privilegiada
comc “Academic-madre” —segtn Bedat— scbre la que posterior-
mente se fundarén en Lspafia. Las nuevas academias provinciales
tendan que ser autorizadas por la Academia de San Fernandg,
fiscalizando métodos de ensefianza y recurses econémicos, Privile-
gio otorgado por el rey de forma expresa: “Quiero que todas las
academias que se creen en mis reinos estén subordinadas a la de
San Fernando™.

La Academia de Granada tuvo su origen en la Escuela de Dibujo
creada en 1777 por la Sociedad Econdmica de Amigos del Pais,
institucién de capital importancia para comprender el significado
v aleance de la culiura ilustrada. El conde de Pefiaflorida crea, en
1765, 1a Sociedad Vasca de Amigos del Pais, modelo de las que
mis tarde irdn credndose por toda Espafia a partir de 1775. Estas
sociedades tendrian come objetivo el desarrollo y riqueza de la
nacién, mediante el estimulo de férmulas econémicas més raciona-
les v el impulso de 12 ensefianza en tedos los campos del saber. En
definitiva, la riqueza de una nacién vendria dada, en buena medida,
gracias a los medios que elevasen el nivel cultural y téenico de los
ciudadanos; de zhi la necesidad de crear escuelas primarias y
escuelas de dibujo para formar artesanos, come lo confirma la Real
Sociedad FEconémica de Amigos del Pais de Granada al crear la
Tecuels de Dibujo: “Desde las primeras especulaciones en que se
ocupé o Real Sociedad Econdmica de Granoda, se convencié evi-
densemente de gue la falta de Dibujo y Geomeiria era una de las
principales causas del atraso de nuesiros artesanos...™. La creacidén
de escuelas de dibujo supondra que a partir de ahora exisia una
clara distincién entre artistas académicos, que reciben ensefianza
en las academias de bellas artes, y artesanos, que se formaran en
las escuelas de dibujo. Pero la supremacia del artista académico

3 Citado por BEDAT, €., L'Academic des Beoux-Ari de Madrid (1774-1808), Contribution
& Pétude des influencies stylistiques ot de la mentelité artistique de I'Espagne du XVIII
g sidelz, Toulouse, Université de Toulouse-Le Mirsil, 1873, p. 3563.

4 Estatutos pore lo Becuels de lan Tres Nobles Artes establecido en Granede por la Real
Socieded, 1786, ms. fol 1

=
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serd indiscutible: las escuelas de dibujo estaran subordinadas y
dingidas por la “Academia-madre” (Bedat).

La Escuela de Dibujo de Granada no fue la unica; en la provin-
cia se crearon otras. El marqués de Diezma creard una en su
propia casa; més tarde, en 1804, con permiso del rey y de la
Academia de San Fernando, crea otras escuelas en Baza y Guadix.
También en esta misma fecha, Don José Tavira, profesor de la
Escuela de Dibujo de Granada, crea una escuela en Andijar. Pero
la mas importante de todas dado que se convertird en Real Aca-
demia de Bellas Artes serd la que se crea en la propia Granada
en 1777.

Fué la Real Sociedad Econémica de Granada la que “concibié el
proyecto de reformar por este medio —creacién de la Escuela de
Dibujo— los oficios, y restablecer la antigua brillantez con que las
nobles artes admiraron en otro tiempo este pafs™. Alentaron esta
labor el pintor granadino Diego Sanchez de Sarabia —académico
de mérito de la de Madrid desde el 12 de septiembre de 1762— y
el escultor marsellés Miguel Verdiguier, quien, junto con su her-
mano Luis, habia realizado varias esculturas para la catedral de
Granada. El proyecto de la Real Sociedad era financiar una Escue-
la de Bellas Artes donde se impartiera la ensefianza de “las tres
nobles artes”, para mas tarde transformarla en Academia. El 28 de
Junio de 1777 la Real Sociedad notifica este proyecto al Consejo de
Castilla. La Academia de San Fernando envia al director de la
Real Sociedad un ejemplar de sus estatutos para que la nueva
escuela no se salga de las normas establecidas por ella®.

Naturalmente, los académicos de San Fernando, defendiendo
sus privilegios, luchardn para evitar que las escuelas de dibujo

5 Escrito de la Real Sociedad de Amigos del Pafe de Granada dirigido al conde de Flo-
ridablanca, con fecha 23 de octubre de 1785. (Archivo de la Real Academia de Bellas
Artes de Granada),

6 BEDAT, C., op. cit., p. 875.
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obtengan el titule de Academia, ya que aquéllas necesitaban ser
autorizadas por la Academia de San Fernando para cbiener el
nombramiente de Academia y para que los titulos por ellas expe-
didos fueran validos. A primeros de octubre de 1777, =1 Consejo de
Castilla informa nvevamente a la de San Fernando que la Real
Sociedad Econémica de Granada habia creado una Academia de
Bellas Artes. La respuesta de la Academia de San Fernando no se
hace esperar, la declara ilegitima y “se la intima se cifia sélo a una
escuela de dibujo, sin extenderse @ las tres nobles artes de piniura,
escultura, v arquitectura, porque distraida en esios tres ramos que
requieren muchos fondos para su ensefianza se abandonarian los

objetos que le son propios™.

Mas tarde, en 1778, el Secretario de la Academia de San
Fernando, Don Antonio Ponz, comunica a la Real Sociedad de
CGranada la decisién de patrocinar este establecimiento con el nombre
de Escuela de Dibujo “hasia que habiendo hecho los compelentes
progresos y teniendo medio de subsistir, aspire al honor, titulo y
privilegios de Academia™. Seré a través del conde de Floridablan-
ca, protector de la Academia de San Fernande, cuando la Real
Sociedad de Granada obtenga, por un Real Decreto, la concesién
de 2.000 ducados anuales —del scbrante de los Propios y Arbitrios
del Reino— para la escuela de dibujo. Sucesivos obsticulos retra-
saron el curso del citado deereto y la Real Sociedad Econémica de
Granada se vié en la necesidad de sostener la escuela de dibujo
por espacic de siete afios hasta que, en 1784, 2] Consgjo Supremo
de Castilla da las correspondientes Grdenes al Intendente de Granada
para que se le entregue anualmente a la escuela los 2.000 duca-
dos. Es decir, desde 1777 hasta que la dotacién real se hace ofec-
tiva, en 1784, la escuela es sostenida y patrocinada por la Real
Sociedad Econémica de Granada.

7 Escrito de la Real Sociedad de Amigos del Pafs de Granade dirigido al conde de Flo-
ridablanca y a la Academis de San Fernando, con fecha 25 de octubie de 1785, {Archivo
de 1z Real Academia de Rellas Artes de Granada).

3 Eacrilo de 1a Reasl Saeiedad..., de 23 de ociubre de 1785,
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Una vez que se ha conseguido la subvenci6én econémica, 1a Real
Sociedad intentard obtener para la escuela el nombramiento de
Academia o, por lo menos, continuar con la ensefianza de pintura,
escultura y arquitectura. Para ello elabora unos estatutos y los
envia al conde de Floridablanca, protector de la Academia de San
Fernando, para que el rey los apruebe y los ponga en practica. En
la carta dirigida al conde de Floridablanea, la Real Sociedad explica
que se han hecho “adelantamientos” en las tres ramas desde que
se solicité el nombramiento de la escuela hasta esa fecha. Para
acreditarlo, manda a la Academia de San Fernando las dltimas
obras de sus alumnos y explica lo doloroso que serfa para la Sociedad
deshacer la obra que durante afios habia sostenido. Continia diciendo
en esta carta que, aceptando lo dispuesto por la Academia de San
Fernando, se desprende del gobiernc econémico de la escuela
“conservando solo el patronato como fundadora suya, y los empleos
de algunos de sus individuos que han de servir gratuitamente... con
lo cual se fomentan las tres nobles artes como 8.M. manda’™.

En un carta posterior 25 de octubre de 1785— la Real Socie-
dad vuelve a escribir al conde de Floridablanca mandando la lista
de los miembros de la escuela para que la Academia de San Fernando
la apruebe y, segiin lo establecido, deja al arbitrio de ésta la consulta
al rey para la eleccién del Director General de Pintura y Escultu-
ra, y Director General de Arquitectura, como empleos de primera
eleccién. De nuevo en esta carta vuelve a insistir en la evolucién
y progreso de la escuela, volviendo a mandar mds obras de sus
alumnos.

Todo parece indicar que el funcionamiento de la escuela grana-
dina, en estos afios, justificaban su transformacién en Academia,
como se deduce del Memorial que dirigira a Fernando VII la Junta
de Gobierno de la Real Academia de Granada en 1817: “Este
Establecimiento fundado por la Sociedad y dotadoe aunque escasa-
mente por el Sr. Don Carlos 3°, ho dado resultados superiores a lo

9 Ibidem,
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gue podia esperarse de sus cortas renias; pruedas de ello se podricn
preseniar en la multitud de discipulos sobresalientes que ha dado
en las tres Nobles Aries, pero séalo sélo lo acepiacién con que su
Augusto Fundador vio las Muestras de los Trabajos hechos en ei:
la Real Orden de 2 de junio de 17886, en gue aquél sabio Monarcn
se digns manifestarlo, serd siempre un testimonio del fruto de los
desvelos de este cuerpo™.

Por fin, a principics del siglo XIX, Ia escuela alcanzara su objetive
al ser transformada en Academia. En efecto, la Junta Suprema,
gue en ausencia del rey ejercia la sobevania en esta provincia, por
decreto de 12 de agosto de 1808 condecord a esta escuela con el
titulo y preeminencias de Academia de Nuestra Sefiora de las
Angustias, declarando vélidos en todo este Reino de Granada los
titulos que diers y exdmenes que ante ella se hicieren. En la sesién
de 1a Junta Gubernativa de la academia, celebrada el 15 de agosto
de 1808 se leyé el texto de dicho decreto: “Deseando este Supreno
Junta de este Reino el mérito v adelaniar las Artes y Ciencias sin
perjuicio a tercero ni coartar la liberiad natural: ha venido S.AA.
en conceder a la Real Escuela de Nobles Artes fundada y dotada en
esta ciudad por el Rey D. Carlos tercero, lo gracia de que sea y se
titule Real Academia de Nuestra Sefiora de las Angustios y que sus
exdmenes y Hiulos que expida, sean vdlidos en esie Reino y costa en
las tres nobles Artes de su instituto, sin otro privilegio alguno...”".
El que la Virgen de las Angustias diera nombre a la academia no
era algo nuevo; ya en 1789 se la habia adoptade como proteciora
de la escuela, segin consta en las actas de la Junta Grdinaria del
11 de noviembre de dicho afio, en la que D. Francisce de Paula
Calbache, congiliaric de la escuela, propuso la colocacién de una
imagen de Marfa Santisima de las Angustias en la Sala de Juntas
de la escuela. La proposicién fue aceptada, encargandose al Direc-
tor de pintura, D. Fernande Marin, la ejecucién de la obra.

10 Copia simple del Memoriol, existente en el Archivo de la Resl Academin de Granada.

11 Libro de Actag de ia Junte de Gobierno de 1808 {Archivs...).
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Méas tarde, la Junta Gubernativa de la Real Academia de Granada
solicita a Fernando VII, en 1817, que sancione el decreto expedido
por la Junta Suprema de la provincia. En la solicitud y memorial
adjunto se acaba diciendo: “Ahora, pues, Senor, que lenos de jubilo
vemos o V.M, restituido al seno de esta heroica Nocién y sentimos
con placer los benéficos efectos de su sabio gobierno paternal, se
atreve esta Junta a llegar al pié de su augusio trono por medio de
esta reverente exposicion, solicitando que V.M. lleno de aquel amor
que profesa a las artes, como uno de los resortes principales de la
felicidad de los estados, y que ha hecho piublico dispensando a
nuestra Real Academia de San Fernando el alto honor de visitarla
en la noche del 4 del corriente, se digne dar su Real Sancién a
aquelle determinacion de la Junta Suprema y por ella confirmar
a la Academia en los mismos privilegios que gozan los establecidos
con Real orden en Valencia, Zaragoza y otras partes.”?,

Sin duda, la Real Resolucién fue favorable ya que esta institu-
cién granadina funciona a partir de ahora como Real Academia de
primera clase, cursidndose en ella los estudios superiores de bellas
artes. Esta cualificacién se mantendria hasta 1849, quedando
reducida desde esta fecha a academia de segunda clase, a pesar de
las numerosas peticiones que en fechas posteriores se realizaran
para devolverle su primera categoria.

Esta situacién tan perjudicial para la Academia granadina puede
verse reflejada en el discurso que D. José de Paso Ferndndez Calvo
lee en sesién piblica del 2 de octubre de 1890: ‘Es axiomdtico,
para nuestro orgullo, que Granada es una de las ciudades mds
artisticas de Esparia... Ella constituye el mds hermoso florén del
arte ardbigo occidental... Forma ademds, con su fertilisima y flori-
da vega, su luz incomparable y su limpio cielo, el medio mds adecuado
para formar el verdadero artista, y sus hijos lo sienten... dominan
satisfechos los estudios elemeniales en nuestra Escuela; y cuando
creen haberlo logrado todo, caen en el mds amargo desaliento por
faltarles el guia indispensable a todo trabajo técnico. Hallan en

12 Copia simple del Memorial exisienle en el Archivo...
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Granada lo inspiracion, pero no medios de educacidn... Convencida
esta Academia de tales necesidades, reconcciends un delito de lesa
nacién, que no se cursen e Granade los estudios superiores, agos-
tando entre sus hijos tantas glorias, como se desaprovechan elemen-
tos de inspiracion y de estudio a lo vez que se priva o nuestros
industriales de medios de progrese, ha dirigido siempre sus esfuer-
z0s a que, tomando por base lu importancia de las actuales ense-
fianzas se la declare de primera clase. Asi lo ha solicitado en dife-
rentes épocas; vy unas veces sufriendo negativas, otras aleninda en
sus justificadas esperanzas, ain no ha podido logrario... pero el
obstdeulo invencible se halls en el estado de nuesiro erario provin-

cial™2,

Los primeros estatutos, los de la Escuela de Dibujo, fueron
aprobados por la Junta General de la Sociedad Econémica el dia
16 de septiembre de 1785, con el titulo de Estatuios para la escuela
de las tres nobles Artes establecida en Granada por la Eeal Socie-
dad Econdmica. Estén divididos en 23 articulos. La estructura de
la institucién seria la siguiente: un Presidente, que habria de ser
el Director de la Sociedad; un Vicepresidente, cargo que recaia en
el Censor de la Sociedad; dos Consiliarios, que serfan también dos
miembros de la Sociedad y elegidos por ella; dos Viceconsiliarios,
elegidos, al igual que los anteriores, entre los miembros de la
Sociedad. El cuadro de profesores estaba formado por un Director
General de Dibujo v Escultura, a cuyo cargo estaban dos Tenien-
tes Directores, unc de pintura y otro de escultura; un Director de
Dibujo de Fabricas y dos Directores Honorarios. Como puede
deducirse de esta estructura, la Escuela era una dependencia de
la Real Sociedad Econémica de Amigos del Pais. El Presidente,
Vicepresidente y consiliarios conirolaban y regian la vida de la
sscuela. Es necesario, para llegar a completar el conocimiento de
la historia de la Academia, estudiar las variantes introducidas en
posteriores estatutos.

12 PASO Y FERMANDRYZ CALYQ, J., Memoric leida en sesidn pudblice del 2 de octubre
dz 1890 en la Academic de Bellas Artes de Granade, Granada, Imp, de 1a Yda. & Hijes
de PV, Bahavel, 1880, pp. 13-14.
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Como Escuela de Dibujo, se impartian las siguientes clases:

Principios Generales de Dibujo.
Modelado en yeso.

Modelos vivos.

Arquitectura.

Aritmética y Geometria.

Dibujo de flores y adornos de fabricas.

A

Para las clases de arquitectura se deberia seguir el “método”
establecido por la Academia de San Fernando, mientras que para
las clases de dibujo de flores y adornos de fabricas se adoptaba el
“método” de la Academia de Valencia.

A mediados del siglo XIX hay intentos de crear nuevas cite-
dras. En 1877 se propuso la creacién de una cétedra libre de
Composicién y Coloride. D. Nicolas de Paso y Delgado, Presidente
de la Academia, logré que la Excma. Diputacién diera un crédito
de 2.500 pesetas para el curso 1877-1878, pero “esta consignacisn
—seifialaba D. Nicolds de Paso— se repitid varios arios sin que lle-
gara @ proveerse el cargo ni a dotarse la Escuela del menaje nece-
sario al establecimiento de la nueva clase; y al fin fué preciso dejar
de incluir aquella partida en presupuesto”™. En 1877 se autorizaba
a las academias provinciales para establecer las ensefianzas mu-
sicales de piano y canto coral. En Granada no pudo llevarse a
cabo, pues, como lamentaba en 1890 D. José de Paso, la Diputacién
“.Justificé su negativa con la subvencién que para fines andlogos
tiene concedida a una Sociedud particular de esta capital; dejindo-
se el triste pesar de que el divino arte haya encontrado cerradas los
puertas en esta Academia™?.

En 1888, la Direccién General de Instruccién Publica solicita de
la Academia que informara sobre las reformas necesarias en la

14 [Ibidem, pp. 14-15.
15 Ibidem, p. 15.
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ensefianza de las bellas artes en Granada. La Academia redacta
ung memoria donde se expresaban Ias solicitudes siguisntes: dotacién
de una Cétedra de Paisaje y Perspectiva y otra de Fisica y Qud-
mica; creacién de un Taller de Cerdmica; y establecimiento del
Museo de Reproducciones.

Interesars determinar —en el estudio completo que se haga de
la historia de la Academia— la influencia cultural de la misma a
través de unc de los canales més caracteristicos, como es la orga-
nizacién docente. Segin D. José de Paso, hacia finales de siglo los
alumnos matriculados superaban la cifra del medio millar, Era la
Junta Particular de Gobierno de la Academia la que teniendo en
cuenta el estado de los fondos, seflalaba y concertaba los premios
como estimulo a los alumnos. Una vez establecidos los premios, la
Junta Ordinaria era la encargada de acordar los temas o asuntos
en que se basarfan los concursantes. El plazo de convocatoria de
los premios no deberia nunca pasar de ires afios. A parte de éstos,
habia otros de cardcter ordinario o mensuales: los premios de dibujo
de figura, cabeza, pies y manos. En 1789 (Junta Ordinaria de 6
de diciembre), los directores de pintura-escultura y de arquitectura
expusieron que notindose més concurrencia en sus clases, solici-
taban premios mensuales de arquitectura, escultura y pintura, al
igual que los que los que se concedian el las clases de dibujo.

La temética de los premios estaba basada en escenas miteldgi-
cas de la antigiiedad cidsica o temas histoéricos alusives a la
monarguia espafola. La localizacién de las obras que fueron
premiadas, o de los dibujos y proyectos realizados por los aspiran-
tes a cargos de Director o Tenientes, supondria una notable con-
tribucién a la historia de la Academia. Segin consta en algunos
documentos, lag obras premiadas se mandaban con frecuencia a la
Academia de San Fernando como prueba de los progresos gue se
hacian en el centro granadino. La localizacién y estudio de estas
obras seria de gran valor para conocer la vida artistica de la
Academia,



El libro ha jugado un papel decisivo como medio de transmisién
cultural, de ahi que para el movimiento ilustrado, en general, y
para las academias, en particular, la formacién de bibliotecas ocupe
un lugar preferente entre sus actividades por tratarse de un pilar
basico para todas las ramas del saber. Tomando como referencia
el catdlogo de la biblioteca de la Academia de San Fernando realizado
por Juan Pascual Colomer en 1794, Claude Bedat ha resaltado las
influencias francesas e italianas a través del gran nuimero de
publicaciones adquiridas en Paris y Roma. Entre ellas destacan
las ediciones de tratados de arquitectura de Vitruvie, Palladio,
Alberti, Serlio o Vignola; las obras de Winckelmann, Vasari, Ripa,
Piranesi o Mengs; asf como importantes estudios cientificos y técnicos.

En la biblioteca de la Academia de Granada se conserva una
riquisima coleccién de libros de arte, en su mayoria de los siglos
XVIII y XIX, cuya catalogacién y estudio serfa otro de los objetivos
fundamentales a la hora de hacer una historia completa de la
Academia.

Por ultimo, completaria su historia el capftulo relativo a la creacién
y desarrollo del Museo Provincial de Bellas Artes. El estudio se
centraria en las relaciones que, a lo largo del siglo XIX, tienen
ambas instituciones, bajo el prisma de las competencias repartidas
entre la Academia de San Fernando, la Comisién Provincial de
Monumentos, y el deseo expresado por la Academia granadina
para asumir exclusivamente la direccién y custodia del museo.

En cuanto a su emplazamiento durante el siglo XIX, sabemos
que después de residir en el antiguo hospital de la Encarnacién se
traslada en 1840 al exconvento de Santo Domingo, donde se insta-
la también el Museo Provincial de Bellas Artes, entonces a su
cargo. Pero hacia 1870 los deterioros de este vetusto edificio hicie-
ron que varias estancias se inutilizaran, entre ellas, el magnifico
salén de actos donde se celebraban sesiones publicas y se repar-
tian los premios a los alumnos. En 1899 la Academia y el Museo
se trasladan de nuevo. El Museo se instala en el Ayuntamiento,
bajo la custodia de ésta; la Biblioteca de la Academia en la sala
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antigua de Tenientes de Alcalde del Ayuntamiente, sala que uti-
lizara también la Academia para Sala de Juntas; y la Escuela en
la nave de la iglesia de San Felipe, local arrendado por la Dipu-
tacién para tal fin. Mas tarde se trasladard a la calle Arandas
hasta que el Estado, junto con la Diputacién y el Ayuntamiento,
compra la Casa de Castril. En 1523 se instalan alli la Academia,
el Museo Provincial de Bellas Artes v el Museo Arqueolégico. Desde
hace unos afies tiene su sede en el edificio de la Madraza.

Margarita Jiménez Alarcdm



LA ANTIGUA MADRAZA GRANADINA Y SU
ULTERIOR DESTING EN EPOCA CRISTIANA

Hace ya algunos afios que me ocupé de los versos esculpidos
sobre la puerta de la antigua Madraza granadina y en los muros
de su patio interior!, mientras en estos dias aparccera un extensc
trabajo, en el que ofrezco una mas amplia y detallada visién de
conjunto acerca de “La Madraza drabe de Granada y su suerie en
época cristiana™. Pero, al iniciarse ahora la publicacién del Boletin
de la Real Academia de Bellas Artes “Nuestra Sefiora de las
Angustias” de Granada, institucién gue en la actualidad tiene su
sede en el palacio que ha heradado el nombre de la antigua fundacidn
musulmana, se me ha pedidc una sintesis del trabajo iltimamente
aludido, en la que, desde luego, procuraré limitar el abundante
aparato critice alli aducide, suprimiendo ademas textos arabes y,
por causas ajenas a mi voluntad, algunos puntos diacriticos en el
texte v en las notas, gue los expertos podran facilmente suplir; en
cambio, ¥ de acuerds con la finalidad y el cardcter de nuestro
Boletin, subrayaré la significacién culiural de la Madraza en la
CGranada nazari y su pesterior y cambiante destine bajo el dominio
cristiano, tema que precisamente desarrollé en la leccién inaugu-
ral del curse 1987-88 en nuecstra Real Academia ¢l 10 de noviem-
bre de 1987.

Lo primero que cabe preguntarse es quién funds la Madraza y
en qué afio se terminé su construccién. La Madraza se fundé en

1 Barie Cabanelas, ofin., “Inscripcién podtica de Ia antigne Madraza gransdins”, Misce-
linea de Estudios Arabes v Hebraicos, XXVI (1977}, fasc. 1, pp. 7-26.

2 Cucdernos de ie Alhombre, 24 (18988), 29-54,
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tiempos de Yusuf I (1333-1354) y sin duda por orden suya, pues,
al enumerar Ben al-Jatib las importantes realizaciones de este
sult4n nazari, nos dice, sin concretar fecha pero advirtiendo que es
la primera obra de este género erigida en la ciudad de Granada®:

En sus dias se construyd la admirable Madraza, primera de las
madrazos de su capital, y se establecieron sus bienes habices |es
decir, sus rentas].

En los textos drabes la Madraza granadina recibe generalmen-
te uno de estos dos nombres: Madrasa Yusufiyya, por referencia a
su fundador, o Madrasa Nasriyya, en relacién con la dinastia nazari.

Pero, aunque Yusuf I aparece, légicamente, como el fundador
de la Madraza, la iniciativa de su construccién se debis, en reali-
dad, a su primer ministro Ridwan. Este, nacido en Calzada de
Calatrava, provincia de Ciudad Real, y cautivado por las tropas
nazaries siendo todavia muy nifio, fue traido a Granada, instruido
en la religién musulmana y luego incorporado a la servidumbre
palatina. Dotado de viva inteligencia, extremado valor y probada
lealtad, su origen cristianoc no le impidié llegar a ser el hombre de
confianza de tres sultanes granadinos (Muhammad IV, Yusuf I y
Mubhammad V) y uno de los mas renombrados visires de la dinas-
tia nazari. A él se debe la conduccién del agua al barrio del Mawror,
la construccién de la muralla del Albayzin —hoy llamada errénea-
mente “Cerca de Don Gonzalo”— y la cuidadosa fortificacién de la
frontera granadina mediante la edificacién de cuarenta torres
atalayas, desde Vera, en Almerfa, hasta los Iimites occidentales de
la misma.

En orden al tema que ahora nos ocupa, la actuacién de Ridwan
aparece puntualmente sefialada por Ben al-Jatib en la extensa

3 Ben al-Jatib, al-Lamha al-badriyya, ed, E1 Cairo {1928}, 86. Loa bienes habices son los
vinculados a obras pias y que revisten la forma de danacién o contrato con Allah, por
lo cual, ademéds de ser irrevocables, adquieren un cardcter sacro que impide toda
ulterior confiscaeitn,
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biografia que le dedica en su famosa fhata, donde nos ofrece el
texto mas concreto v explicito hasta ahora conocido sobre dicha
fundacién v que dice asi, en versién espafola®:

Fundd la Modraza de Granada, donde aiin no exisiia, le asigné
rentas, establecid en ella viviendas permanentes [para estudiantes]
y nadie le aveniajé en favorecerla; llegd o ser dnica por su esplen-
dor, encanto, elegancia y grandeza y llevd a ella el ogua del waqf,
abasteciéndola con cardcter permanente.

En el pasaje aducide he subrayado intencionadamente la
expresioén, donde ain no existfo, porque en ella parece manifestar
Ben al-Jatib una cierta sorpresa de que entonces —mediados de
nuestro siglo XIV— atin no existiese madraza alguna en Granada,
cuando dicha institucién tenia ya una vida relativamente larga en
el mundo isldamico oriental e incluso en el Norte de Africa.

Mas, a este propésito, y aparte otras razones a las que luego he
de aludir y que abonan la no existencia de madrazas en al-Anda-
lus, excepto la de Granada, son ya muy significativas las palabras
de Ben Sa‘id al-Magribi (nacido en la actual Aleald 1a Real y muerto
en 1274), quien, tras poner de resalts la viva aficién de los anda-
lusies a la literatura y a ias ciencias, asi como la elevada conside-
racién en que los sabios eran tenidos por los magnates v las gentes
del pueblo, afiade®:

Sin embargo, los habitanies de al-Andalus no tenian madrdzas
que las facilitasen el estudio de las ciencias, ya que todas las en-

4 Ben al-datib, al-fhaia, ed. de ‘Abd Allah ‘Indn (El Cairo, 1958), 520; la biografia com-
plets, 514-5%1. Sobre este personaje, cfr. Luis Seco de Lucena Paredes, “El hayib
Ridwan, ls Medraza de Granada y las muralas del Albayzin”, Al-Andalus, XXI (1958),
985-296, donde aprovecha la biografia trazada por Ben sl-Jstib, completéndola & base
de algunas fuentes cristianas.

8 Con ¢l término wegf, pl. awqgaf, son designados también los bienes habices, cuya signi-
ficacién he aclerado va en la nota 3.

% Texto en al-Maqqari, Nafh of-#b, ad, Thaén ‘Abbés, | (Beirni, 1988), 220.
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seftanzas se impartian en las mezquitas @ cambio de una retribu-
cién. Ellos estudiaban para saber, no para ganar [después) un
sueldo, y su ciencia era sobresaliente porque la buscaban a impul-
08 de su espiritu, incluso abandonando ocupaciones lucrativas y
gastando de su propio peculio para instruirse.

Aunque Ben al-Jatib no nos indica en qué afio se concluyé la
Madraza, esta fecha aparecia al final de su inscripcién fundacio-
nal, cuya versién es la siguiente”:

“Mandé construir esta casa de la ciencia (jDios la convierta en
mansién de equidad y de luz y la haga perdurar a lo largo del
tiempo para las ciencias de la religion!) el emir de los musulmanes
(jprotéjalo Dios con su ayuda!), el elevado, el célebre, el noble, el
afortunado, el puro, el alto y magndnimo, el sultdn asistido por
Dios, Abu I-Hayyay, hijo del elevado, el noble, el grande, el excelso,
el célebre, el campedn [de la fe), el excelente, el justo, el santificado
Yy muy acepto, el emir de los musulmanes y defensor de la religién,
Abu I-Walid Ismail ben Faray ben Nasr (jque Dios le recompense
por el Islam sus virtuosas acciones y sus elevados hechos de guerra
santa!). Se terminé en el mes de muharram del afio 750 [22 marzo-
20 abril 1349]".

2. Funcién de la Madraza

A este propésito, el gran arabista holandés Reinhart Dozy escribe
lo siguiente, en versién espafiola®:

7 En la nota 86 del ya anunciado trabajo en Cuadernos de la Alhambra, sefiale l1as dife-
rencias entre los autores que se ocupan especialmente de esta inscripeitn; aquf tan sélo
quiero subrayar que las palabras en cursiva se encueniran en los fragmentos conser-
vados en ¢l Museo Arquecldgico Provincial, mientras el resto de la inseripeidn estd
tomado del “Cuaderno” de los primeros intérpretes del Concejo granadine ¥ empleado
por Antonio Almagre Cdrdenas, Manuel Gémez-Morena Gonzélez, Rodrigo Amador de
los Rios y E. Lévi-Provengal, cntre otros de menor interés para nuestro actual props-
sito.

8 Supplément aux dictionnaires arabes, ed. Leyde-Paris (1927), 434, s, v. Madrasa.
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“En Persia {madrasa/ era lo que en el Magrib se llama zawiya,
es decir, una universidad religiosa y un albergue gratuito, lo que
ofrece una considerable analogia con el monasterio de la edad
media... En Espafia esta palabra no significa colegio, porque éste
alli no existia y la ensefianza se impartia en las mezquitas, sino
biblioteca, Alc. (librerfa de originales)”.

Basdandose en Pedro de Alcala, por 8l aludido al final de su
texto, Dozy afirma que el términc madrasa ha de entenderse en
el sentido de bibliateca cuando Ben al-Jatib dice que Ridwan fundé
la primera en Granada®, lo mismo que en el pasaje de al-Maggarti,
donde el sultédn Abu Abd Allah al-Galib bi-llah aparece donands a
la Madraza Yusufiyye un ejemplar de la fhate a titulo de wagf o
legado piadose’®. A pesar de tan rotunda afirmacién —que incluso
ha originado cierta perplejidad en algtn investigador de nuestros
dias— la honestidad cientifica de Dozy ¥ su probada competencia,
no dejaron de producir £n su 4nimo cierta vacilacién, que le llevé
a concluir su pasaje antes citado con las siguientes palabras:

“Sin embargo, también es posible que en escs dos textos [de Ben
al-Jatib y al-Maqqari, respectivamente], este término [madrasal
signifique colegio, ya que podria haber sido fundado después de la
época en la que escribia Ben Sa‘id!l.

Efectivamente, €l buen criterio de Dozy le hizo vislumbrar ia
auténtica significacién y el verdadero alcance del términe medrase,
mientras su prueba filolégica, basada en Pedre de Alcald y antes
aducida, no tiene aqui validez por la siguiente razén: Cierto es que
fray Pedro de Alcald en su Vocabulisia ardvige en letra castellana'®

9 Alude zl segundo de los textos de Ben al-Jatib que he ofrecide enteriormente.

10 Al-Maqqar, Nafh al-tib, ed, cit., VII, 102-103; Idem, Azhar al-rived, ed. E] Cairo (1839,
I, 55-58.

11 Se refiere al texto de Ben Sa‘id al-Magribi, que he ofrecido anteriarmente.

12 Peiri Hispani: De lingue arabice lbri duo, ed. Paul de Lagarde C. Gottingee, 1883),
teprod. Otto Zeller (Osnabiick, 1971), p. 293, lins. 20-Z1.
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nos ofrece, como equivalente de la expresién “libreria de origina-
les”, el término arabe madraga, pl. maddri¢, pero este término lo
emplea también en otra pagina de su obra'® para traducir “Univer-
sidad de estudio”, expresién ésta que se le escapé a Dozy y que
representa la verdadera significacién de madrasa en los textos ya
aludidos al igual que otros referentes a la Madraza granadina.

Pero el hecho de que 1a Madraza granadina no era simplemente
una biblioteca viene confirmado, ademis, por las diversas referen-
cias que en los textos drabes aparecen —segin luego diremos—
acerca de algunos renombrados maestros que en ella ensefiaron.

Por otra parte, el que a la Madraza de Granada fuese donado
por el sultdn Muhammad IX el Zurdo un espléndido ejemplar de
la Thata —la gran antologia de literatos y sabios granadinos escrita
por Ben al-Jatib—, no prueba que aquélla fuese solamente una
biblioteca, pues en los pafses islamicos donde existia la institucién
de la madraza, era normal que las oficiales, ¢ incluso algunas pri-
vadas, tuviesen su propia biblioteca, con personas encargada de
log préstamos de libros a profesores y alumnos.

3. La madraza en Oriente y en tierras norteafricanas

Conocida ya la tardia fundacién de la Madraza granadina en
1349 y confirmada su significacién como centre de ensefianza
superior, recordaré ahora brevemente los comienzos y la ulterior
trayectoria de dicha institucién, tanto en el Oriente isldmico como
en el Norte de Africa.

Por oposicion a la escuela de tipo tradicional denominada kuttab,
la voz madrasa en el Islam medieval se aplicaba a un colegio o

13 Ed. cif, p. 432, lina. 30-31; en las lfneas 32-34 de esta dllima pégina nos da también
como equivalente de “Universidad ass(”, madrdsat al-cobrd, pl. maddric al quibdr, y
‘adma, pl. ‘aguém. La citada significacién ha pasado también al Diceionario de la lengua
espaiiola de la Real Academia, 20* ed. (Madrid, 1984), II, 854, 8. v. “madraza {(del drabe
madrasa, escucla superior), f. Escuela musulmana de estudios superiares”,
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centro de estudios de derechs, en el que las restanies ciencias
islamicas, incluidas, a veces, las discipfinas literarias y, sobre todo,
las de cardcter filoséfico, no eran més que ensefianzas auxiliares
o complementarias. En este sentido la madraza vino a ser la
culminacisn de dos etapas anteriores: la primera, representada
por la mezquita, dado que la nueva ciencia nacida en el seno del
Islam era, por naturaleza, inseparable de aguélla; la segunda,
caracterizada por el complejo mezquita-jon, establecimiento este
dltime que responde a una especie de “parador” ¢ “posada”, cuya
funcién era la de albergar a estudiantes fordneos. Tras esias dos
etapas, se consolida la institucién de la madraza propiamente dicha
mediante el establecimienio de un wagf o legado piadoso, que
guele incluir también la biblicteca como complemento indispensable.

Respecto al Oriente isldmico, desde la segunda mitad del siglo
X y primer cuarto del XI —segtn las regiones—, existen ya refe-
rencias sobre la existencia de madrazas privadas, establecidas ge-
neralmente en locales més bien reducidos de personas particula-
res, aungque, a vaces, incluso con bibliotecas v residencia para es-
tudiantes forasterss, vy mantenidas a base de legados piadosos fun-
dados por los propietarios de los inmusbles en que cada una tenia
inicialmente su sede.

Mas, a pesar de la existencia de estas madrazas privadas, los
historiadores se muesiran generalments de acuerdo eun gue el
sstablecimisnto de la primera madraza coms centrs de gageflanza
superior por un Estado musulmsén, fue obra de Nizam al-Mulk,
visir del sultdn turco selyugi Alp Arslan y de su sucesor Malik
Shah. Dicha madraza que, en memoria de su fundador, recibif el
sobrenombre de Nizami" y fue inaugurado an 1067, se erigib, en
parte, a imitacién de las que llevaban ya un siglo funcionando en
le ciudad persa de Nisabur. 8in embarge, la fundacién Nizami

14 A eate propdsite, ¥ por tratarsa de un suior eapafiol, citaré aqui el esludio de don Julidn
Ribera, “Origen d¢l Colegia Nizemi del Bagdad”, apud Homenaje 2 D. Francisco Codera
{(Zaragnza, 1804}, 3-17.
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eclipsé a todas las demds y fue el modelo adoptado no sdlo para
las construidas asimismo por Nizam al-Mulk en otras ciudades de
los turcos salyukies, sino también para las que sucesivamente se
fueron erigiendo en otras regiones, como Arabia, Siria, Palestina
y, sobre todo, Egipto, durante los siglos XII y XIII, al igual que en
el Norte de Africal®,

Pero, antes de seguir adelante, conviene subrayar algunas
caracteristicas diferenciales entre la mezquita y la madraza, que
tal vez nos ayuden a explicar méds adelante la tardia fundacién de
esta Ultima en Granada. Por tratarse de instituciones religiosas,
ambas podian ser fundadas libremente por particulares mediante
el correspondiente legado piadoso para su construccién o, al menos,
para su mantenimiento en el caso de existir ya el edificio, pudien-
do incluir los fundadores las condiciones que estimasen pertinen-
tes respecto a las ensefianzas que en las mismas se debian impar-
tir, con tal de respetar siempre los dogmas del Islam.

Sin embargo, el estatuto juridico de ambas instituciones era
distinto. El fundador de una madraza conservaba el control del
personal docente y administrativo bajo una especie de patronazgo
transmisible a sus herederos (como fue el caso ya citado de Nizam
al-Mulk) y que, ademds, permitia a los dignatarios del Estado
ganarse el apoyo de los jefes religiosos en ella empleados y les
servia, lo mismo que a otros personajes menos poderosos, para
conservar sus bienes al abrigo de la codicia y rapacidad de los
principes y de sus validos, quienes ya no podfan confiscarlos por
el caracter sacro e inviolable del wagf, segin hemos indicado ya.

Por el contrario, el fundador de la mezquita, una vez firmada
el acta del wagf, tan sélo podia exigir el cumplimiento de las con-
diciones relativas a la ensefianza que debia impartirse en su

15 Aungue es ya abundante la bibliografia zobre la historia de la madrasa en ¢l Isiam,
sobre todo de veinte afior a esta parte, aqui tan gblo voy a cilar ¢l amplic y reciente
articulo de J. Pedersen - (5. Makdisi en la Encyclopédie de Ulslam?®. V (Leiden, 1986),
1119-1130, s. v. Madrase (en adelante la citaré por EP).
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fundacién, mas no podia nombrar imam, sing que tan sélo podia
designar a un profesor en el caso de existir otra plaza ademés de
la ecupada por el imam.

De ordinario, las madrazas no eran del sistema o escuela juridica
maliki, sino de alguna de las tres restantes (hanofi, shafi’i o hanbali),
que, junto con aguélia, forman el cuerpo de dectrina juridica de la
ortodoxia islamica. Generalmente en cada madraza se explicaba
tan sélo el sistema juridico de una de estas escuelas, aungue en
algunas, de gran amplitud, podian convivir todas, si bien a efectos
de ensefianza funcionaban como unidades distintas en cuanto a
profesores y alumnos.

En las mezquitas solfa haber muchos profesores, mientras al
principio en las madrazas unicamente se designaba a uno, que, a
veces, daba nombre al propic establecimiento; sin embargo, a medida
que éstas se van extendiendoe por todo el mundo isldmico y, sobre
todo, en las de mayor amplitud, ensefiaron también varios profe-
sores al mismo tiempo, como veremos gque ocurrié en la de Grana-
da. En este sentido fue precisamente la institucién de la madraza
la que aporté una interesante y novedosa innovacién en cuanto a
la relacién profesor/alumno, pues a cada uno de aquélles se le
asignaba un determinado namero de éstos —en general, 20—, or-
ganizdndose la ensefianza de una forma mds sistematica que la
impartida en las mezquitas, donde el nimero de alumnos por profesor
no tenia oiros l{imites que la amplitud méxima del espacio dispenible.

En las madrazas se ofrecia a los estudiantes alojamiento, si
eran de fuera, comida o, al menos, pan, ¥, en ocasiones, también
alguna cantidad de dinerc. Cuando la madraza estaba formada
por un complgjo de edificaciones, ademdés de una pequefia mezqui-
ta u oratorio, disponia también de bafios, cocinas e incluso de un
hospital’®.

i Cfe. Bi°, V. 1125-1130.
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En cuanto a la difusién de la madraza en tierras norteafrica-
nas, y no obstante la diversidad de opiniones al respecto, no parecen
ger anteriores al siglo XII, las primeras referencias resultan muy
imprecisas y, 81 existieron ciertos establecimientos de este género,
no han dejado rastro alguno.

Aunque durante el siglo XVII también se crearon no pocas por
parte de la dinastia sa'df, en realidad la época de oro de la madraza
fue la época de los marinies, quienes, no habiendo alcanzado el
poder a impulsos de una ola de fervor religioso, como habia ocu-
rrido con los almoravides y almohades, intenté compensar este
handicap mediante la construccién de edificios religiosos; pero, entre
éstos, les resultaban sumamente apropiadas las madrazas, pues,
aparte ser menos costosas que las mezquitas, representaban un
contrapeso a las pretensiones de ciertos movimientos religiosos un
tanto desviados de la ortodoxia islamica.

Sabido ez que una constante de la arquitectura magrebi es su
dependencia de la desarrollada en al-Andalus, pero, en cuanto a
las madrazas, no tiene lugar semejante fenémeno, pues, al coinci-
dir la mayor actividad en la construccién de madrazas por parte
de la dinastia marinf{ con la época tardia en que se funda la
granadina, ésta surge, indudablemente, a imitacién de las de allende
el Estrecho, a lo que contribuirian también las permanentes rela-
ciones de los marinfes con el reino nazari de Granada. A este
propésito, escribe don Emilio Garcia Gémez, al recordar las cons-
trucciones del sultdn Yusuf I'": “Pocos meses después [de concluir-
se la Puerta hoy llamada de la Justicial, se inauguraba la madra-
za granadina, a imitacidén de las famosas del otro lado del Estrecho
y en contra de la tradicién andaluza en cuestiones de ensefianza”.

En efecto, por lo que de ella sabemos, la Madraza de Granada
respondia bésicamente a las caracteristicas de los edificios de este
género en el Magreb, los cuales, con dimensiones més reducidas

17 Cinco poetas musulmanes, 2 ed. (Madrid, 1959), 150.
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gue las de otras regiones del mundo musulman, se desarrollan en
torno & un patio central, con mezquitilia, galerias v un vestibule
de enirada en planta baja, mientras en el primer pisc una estre-
cha galeria, que da al patio, conduce a lag celdas o aposenios de
los estudiantes. En la mayor parte de lag marroguies, cuyo mencr
volumen les da un aire m4s Miimo v humano, hay un estanque
central v una fuente, cuya funcién es meramente decorativa pero
que representa el centro de una composicién minuciosamente cal-
culada’®.

4, La madrazs en la Espafia musulmana

A pesar de los dos textos de Ben al-Jatib aducidos 2n el primer
apartado de este trabajo, en los gue se supone la inexistencia de
la madraza en al-Andalus hasta que se funda la de Granada, y del
pasaje de Ben Said al-Magribi, en el cual se afirma que aquf la
ensefianza se impartia en las mezquitas, algunos historiadores
drabes de nuestro tiempo, que se esfusrzan en justificar su opi-
nién, no descartan la existencia de madrazas en al-Andalus con
anterioridad a la granadina, mientras olros, sin aducir prueba
alguna, admiten dicha exzistencia de manera indudable e incluso
sefialan un nimerc hipotético de las mismas'®

Pero, al no citar los autores Wiimeamente aludidos las fuenies
e1 gue se apoyan, no se puede valorar el aicance de sus opiniones,
mientras los ejemplos ofrecidos por los primeros tal vez se refieren
a escuelas en general més bien que a la institucién de la madraza
propiamente dicha, segin intento demostrar en el irabajo ya
mencionado de Cuadernos de la Alhambra. Por ello, ¥ mientras no

18 Cfr. B. Hillenbraend, £F ¥, 1140-1141. Parn las cevacterielicaz arquitecténicas de la
madrazs, especialmente en ¢] Magreb v al-Andalus, véanse laa obras de H. Terrasse,
Médersas du Maree (Paris, 1927), v G. Marpais, & Arse musulmdn, trad. espaficla de
Pilay Calve (Madrid, 1233), 151-185, 177-17%.

19 Cfr. Muhammad ‘Abd ai-Hamid e, Te'vif al-icelim fi -Andalia [“Historia dz 1a enze-
fiopzs en pl-Andalus®], ed. B Caire (1962), 380, 388-386.
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aparezcan datos més concretos, prefiero dar primacia a las opinio-
nes anteriormente citadas de Ben al-Jatib y de Ben Sa' i d ,
més alguna otra del primero que en breve ha de recordar, pues,
siendo ambos expertos conocedores de la historia de al-Andalus,
sabrian muy bien si aquf hubiese existido la institucién de la
madraza. Por otra parte, resulta un poco sorprendente que ningu-
na de esas supuestas madrazas haya dejado la menor huella de su
real ubicacién, de su fundador, de los maestros que en ella ense-
fiaron, etc.

A veces se consideran como malogrados precedentes de la Madraza
granadina dos intentos realizados con anterioridad, el primero,
tras la conquista cristiana de Murcia, y el segundo, poco antes de
construirse la Yusufiyya de Granada; sin embargo, ambos intentos
ofrecen caracteristicas especiales, segtin vamos a ver.,

El mds temprano se debié al segundo de los monarcas de la
dinastia nazari y acaso tuvo su origen en una mal disimulada
rivalidad en el mecenazgo cultural y cientifico entre él y el infante
don Alfonso, que mas tarde seria el rey Alfonso X el Sabio, pues
el granadino no veria con buenos ¢jos que un sabio musulmin
ensefiase a hombres de las tres religiones en una madraza cons-
truida por un principe cristiano y ello hizo que emplease todos los
medios a su alcance para lograr que aquél se trasladase a Grana-
da y enseflara a las gentes de su propia religién musulmana. La
noticia de lo ocurrido nos la da Ben al-Jatib en la biografia que
dedica al aludido sabio, llamado Abu Bakr Muhammad ben Ahmad
al-Riquti al-Murs{, natural de Ricote —como su primer patronimi-
co indica—, villa situada en la parte noroccidental de Murcia, en
la ribera oriental del rio Segura. El interesante pasaje de Ben al-
Jatib dice asi, en versién espafiola®’:

20 Ihata, I, 67-68, noticia que en su parte esencial recoge Ltambién al-Maqqari, Nafh al-
th, IV, 130. Julidn Ribers, en su trabajo La enserinnza entre los musulmanes espasioles,
reed. en Disertaciones y Opdsculos (Madrid, 1928), 244-246, extracta los datos de in-
terés contenidos en este pasaje; Mariano Gaspar Remire, en Historia de Murcia
musulmana (Zaragoza, 1905), 309-310, traduce dicha biografia salvc la parte final, A
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“Era hombre eminente en el conscimiento de las ciencias anti-
guas, légica, geometria, musica y medicina; era filasofo, médico
experto y un auténtico prodigio en el dominic de las lenguas.
Enseiiaba a las diferentes comunidades étnicas en sus respectivos
idiomas las ciencias que deseaban aprender. Era orgulloso, engrei-
do vy arrogante. Cuando el Rey de los cristiancs se apoders de
Murcia?!, conocié su valia [ia de al-Riquti] y le construyé una madraza
en la que ensefiase a musulmanes, cristianos y judios, mantenién-
dole en gran estima. Entre sus anécdotas con él, se cuenta que un
dia le dijo [el Infante], tras invitarlo a su palacio y mostrarle su
gran aprecio: Si te haces cristiano y culminas tu perfeccién te daré
esto y aquello y serds tal®. El le contesté con premeditada corte-
sia, mas, cuando sali¢ del palacio, dijo a sus amigos: St ahora sirvo
@ uno solo y soy incapaz de hacerlo cual se merece, jcémo me las
arreglaria para servir a tres, de acuerdo con lo que (el Infante]
quiere de mi?®. El sultdn de los musulmanes, segunds de los
raonarcas hasries®, se lo pidié y consiguié que se trasladase [a
Granadal, se hizo alumne suyo y le dio por residencia una quinta
en el sitic mds apacible de la vega, quinta a la que acudian los
estudiantes, pues por él se habia hecho famosa; ahora [aclara Ben
al-Jatib] es de mi propiedad. Alli ensefiabs la medicina, las cien-
cias y otras disciplinas, ya que en eso no tenia competido? Posela
un gran poder de conviccién, dominaba la controversia y el sultdn
se reunia con él y con aquellos visitantes de su capital que profe-
saban algin arte o ciencia; pere 8l triunfaba schre todes por la
solidez [de sus conocimicntos] ¥ su experiencia, como sg verd al

‘tbd al-Hamid ‘[3a, Ta'rij al-ta'elim, 276, reproduce el texto drabe de la Thaia, excepto
Ja misma parte que no iraduce Gaspar Remiro. Aunque es factible ampliar 12 bibliogra-
fia acbre este punto, z2quf lo juzgo innecasario.

21 Murcia fue conguistads en 1243 por el infante don Alfonso, siguiendo drdemes de su
padre Fernando II

22 Ben al-Jutib no concreta 1oz favoras ni la elevada posicién que el Infante prumetid al
sahio de Ricote,

23 Clara slusiéa al misteriv de la Trinidad, por ¢l que los musulmanes nos consideran
politeistas.

24 Bz trata del sultén Abu ‘Abd Allsh BMuhammad ben Muhammed ben Yusni, es dedir,
Muhammead IT (1273-1302), llamada “el alfaqui™ por su ciencie y piedad.
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tratar de Abu l-Hasan al-Ubbad{ y Abu 1-Qasim ben Jalsun (jsi
Dios quiere!)®. Tenia por costumbre dirigirse al palacio del sultdn
con gran parsimonia montado sobre su mula en pelo, con aspecto
sereno y marcha lenta, hasta que murié en ella (Granada] (jDios
le haya perdonado!)”.

Con la muerte del sabio de Ricote feneci6 también lo que podria
haber sido un precedente de la futura Madraza Yusufiyya, mas las
especiales caracteristicas del intento no auguraban su ulterior
permanencia, entre otras razones, que aquf no voy a enumerar,
porque no se habia consolidado la institucién mediante el estable-
cimiento de un wagf o legado piadoso en orden a su posterior
mantenimiento.

El segundo de los intentos tuvo lugar poco antes de la construc-
cién de la Madraza granadina y fue en Milaga donde se levant6
una madraza, de la que nada se sabia hasta que, hace algunos
afios, Maria Jesis Rubiera sacé a luz la noticia de su existencia®,
Edificada “al occidente de la mezquita aljama de dicha ciudad” por
el sufi Abu ‘Abd Allah al-Sahili (1279-1353), resulta de interés
advertir cémo el propio Ben al-Jatib afirma ser esta madraza
malaguefia la primera que se construyé en la Espafia musulmana,
pues, en el epigrafe que antepone a uno de los poemas contenidos
en el Divan de su maestro Ben al-Yayyab, nos dice que dicho
poema habia sido escrito “para felicitar al shayj, jatib y sufi Abu
‘Abd Allah al-Sahili por haber construido la madraza de Malaga,
primera obra de este tipo que se realizé en al-Andalus™@. Sin embargo,
como advierte la profesora Rubiera, esta madraza no tuvo el caracter
oficial de las orientales ni de la Yusufiyya de Granada, sino que

25 Al primero de estos dos iiltimoa personajes alude Ben al-Jatib en au Ihata, I, 161 y IV,
105, mientras la biografia del segundo nos la ofrece en la misma obra, I11, 256-267.

26 "Datos sobre una madraza cn Mélaga anterior a la nazarf de Granads”, Al-Andalus,
XXXV (1970), 223-226,

27 M Jemis Rubiera, fbn al-Yayyab, el ofro poeta de la Alhambra (Granada-Madrid, 1982),
177; el subrayado ez mfc y en dicha frase se pone de manifiesto, una vez mds, que Ben
al-Jatib desconocia la existencis de madrazas en al-Andalus con antericridad.
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debi¢ de mantensr una orientacién predominantemente sufi, lo
aue tal vez explique su total desaparicién postevior, sin haber
dejado rastro algunc en la historiografia ni en la foponimia de
Mélaga™.

Tras lo expuesto, cabe preguntarse por qué en al-Andalus no se
habfan fundado hasta shora madrazas por particulares nmi por el
Estado. Ante todo, huelga decir que ello no se debié a ignorancia
de lo que ocurria tanto en Oriente como en el Norte de Africa por
parte de los musulmanes espafoles, quienes sin duda conocian
muy bien la difusién de ésta y otras novedades en aquellas regio-
nes.

Aungue para explicar la inexistencia de madrazas en al-Anda-
lus se suelen aducir diversas razones —que expongo detenidamen-
te en el aludide trabajo de Cuadernos de la Alhambra—, yo creo
que, sustancialmente, el fenémeno se debié a la convergencia de
dos factores: primere, porque la madraza tuvo su desarrolio en el
mundo isldmice oriental y en el Norte de Africa, cuande el destino
del Islam espafiol estaba ya sentenciado, aunque circunstancias
muy diversas —que no es del case enumerar— harian que su li-
guidacién definitiva no fuese inmediata en cuanto al reino nazari
de Gremada; luego, porque ¢l derecho maliki, predominante en la
Espafia musulmana, no sélo prehibia al fundador de una madraza
mediante wagf o legado piadosc la tutela de su institucién, en
contra de lo que ocurria en Urienie, sing que incluso declaraba
nula la fundacién en casc de que el otorgante pretendiera admi-
nistrar por s{ mismo el legado.

Resulta, pues, muy verosimil que semejants prohibicién frenase
los mejores propdsitos, no s6lo en personas particulares de posicién
econémica desahogada, sinc también en ricos magnates ¥ encur-

28 Alude también & dicha madraza Francizco Guillén Bobles en su Mdlage musulmana,
reed. facs{mil (bfalaga, 1980), 505, sunque duda respecto a su verdaders ubicacidn,
coando Ben al-Jatib In cefirla &l decivnos que fue edificada “al cecidente de la mezguita
gljama de diche cludad”, sepiin heros indicade ya.
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brados ministros, respecto a la fundacién de madrazas, al no ser
transmisibles, por parte del fundador, los derechos de administra-
cién ni el control del personal en ellas empleado.

5. Rentas de la Madraza granadina

Desde el punto de vista econémico, los bienes habices que
constituian las rentas de la Madraza debieron de ser considera-
bles, pues de su gestién se encargaba un administrador especial,
que, en tiempo de Ben al-Jatib, era Abu ‘Abd Allah Muhammad
ben Qasim ben Ahmad ben Ibrahim al-Ansart, cuya biografia nos
ofrece aquél en su Thata®. De él dice que habia nacido en Milaga
en el afio 710 [1310], pero de ascendencia jiennense, y que enton-
ces vivia en la capital granadina, recitaba el texto cordnico ante
el sultdn y ostentaba una elevada posicién, obteniendo sustancia-
les ingresos porque tenia a su cargo los bienes habices de la Madraza.
Fue hombre singular en su tiempo, aunque una afeccién de sorde-
ra limitaba sus relaciones sociales.

Los bienes legados a la Madraza estaban constituidos por tie-
rras, tiendas y otros inmuebles, aparte el suministro permanente
de agua, donaciones de manuscritos, como el de la Thata que le
hizo el sultdin Muhammad IX el Zurdo —segtin hemos indicado
ya—, etec.

Muestras de sus propiedades encontramos, por no citar mas que
breves ejemplos, en el libro de IHabices de las mezquitas de la
ciudad de Granada y sus alquerias®;

“Una haza en Armilla; es la media de la dicha rabita [Rabita
Alhorta o Alhorra] e la otra de la Madraza; estd arrendada la
media en ciento e treinta e siete maravedis e medio”.

29 TII, 196-199.

30 Ed., introd. e indices por M® del Carmen Villanueva Rico (Madrid, 1961), p. 159, n? 34,
¥ p- 168, n® 53, reapectivamente, para los dos textos que voy a transcribir.
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“Otra tienda abajo del bafio, linde de la tienda de la Madraza;
estd arrendada en mill e quatrozientos e quarenta maravedis cada
afio”.

Noticias similares hallamos también en el libro Casas, mezqui-
tas y tiendas de los habices de las iglesias de Grenada®™:

“Vigitose una tienda gque estaba al cantén de la puerta de
Vivarrambla, a mano derecha, debajo de la Capilla de dicha puerta...
Lindaba |dicha tiendal, por parte de la plaza, con tienda que tocaba
la mitad a la Madraza y la otra mitad a D. Diego de Castilla, y
con la dicha puerta de Vivarrambla..”

Visitose una tienda propia de la Iglesia de San Juan de los
Reyes, en la plaza de Vibalbonut, a la mano izquierda iends a la
dicha plaza de cara a los arboles. Corria por arrendamiento y lo
alto de ella tocaba a los habices de la Madraza”.

6. Profesores v ensefianzas en la Madraza

Durante el siglo y medic de su existencia ensefiaron en la Madraza
granadina no pocos maestros, si bien la mayoria de los hoy cong-
cidos corresponden a la época de Ben al-Jatib, a quien debemos las
noticias més amplias v fidedignas que sobre ellos se nos han
transmitido. Aunque de ordinario eran nativos de Granada, no
faltan tampoco los que procedian de otras ciudades del reino nazari,
como Malaga, Archidona, ete., e incluso los que venian de allende
al Estrecho, sobre todo, de Tremecén, en la aclual Argelia, v de
otras regiones del Norte de Africa.

En sl aludido trabajo de Cuadernos de lo Alhambra me ocupo
de los diez m4és citados en fuentes drabes, pero aqui tan sélo voy

21 Ed., introd. a fndices por M? del Cermen Villanueva Bico (Madrid, 1966), p. 55, o* 130,
v p. 78, nf 194, respeciivaments, pare log dos pasgjes que seguidamente voy a trans-
cribir,
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a ofrecer, a titulo de ejemplo, las noticias relativas a dos de ellos,
uno del reino nazari y otro de Tremecén.

El primero se llamaba Abu Zakariyya’ Yahya ben Ahmad ben
Hudayl al-Tuyibi y de ¢l nos dice su discipule Ben al-Jatib*, que
era natural de Archidona, descendiente de reyes y de los clientes
de la tribu de Hudayl, lo cual prueba su nobleza. Fue el dltimo
depositario de las ciencias de la razén en al-Andalus y el mas
tardio de los sabios en medicina, geometria, astronomia, cdlculo,
principios del derecho isldmico y literatura. En sus afios postreros
fue médico palatino y ensefi6 en la Madraza de Granada principios
del derecho isldmico, derecho de sucesiones y medicina. Murié en
la noche del 25 de muharram del afic 753 [13 de marzo 1352] “y
lo enterré [afiade Ben al-Jatib] a la hora de la oracién de la tarde
en [el cementerio de] la Puerta de Elvira, enfrente de su esposa,
tal como €l lo habia ordenado (jDios se apiade de €1)”.

El segundo tenia por nombre Abu‘Ali Mansur ben ‘Alf ben ‘Abd
Allah al-Zawawi, y de él nos informa también Ben al-Jatib® que,
avecindado en Tremecén, poseia buenos conocimientos de muchas
de las ciencias tanto de la razén como tradicionales. Se dedicé a
los principios del derecho, la légica, la teologia, el cdlculo, la geometria
y la mecanica. Llegé a al-Andalus en el afio 753 [1352], hallé
buena acogida y se reconocié su valia. Entre aquéllos con quienes
estudi6, se halla el gran conocedor de la lengua drabe, nuestro
maestro [escribe Ben al-Jatib] Abu ‘Abd Allah Ben al-Fajjar, conocido
por al-llbiri, que lo mantuvo junto a él hasta su muerte, tras
haberle otorgado la iyaza® y la venia para que ocupara su puesto
en la Madraza después de él. Ensefi, pues, en la Madraza grana-
dina con gran sueldo y en torno a él se agolpaban las gentes, a las
que exponia las diversas ramas del derecho y el tafsir [comentario
del Coran]. Fue expulsado de al-Andalus en el afio 765 [1363).

32 fhata, IV, 390 y 401,
33 IThata, 111, 324-325 y 330, ademés dc otras varias fuentes.

34 La Iyaza era la licencia o cerlificacién de suficiencia que el maestro otorgaba a un
disefpulo para explicar su propio Libro u otra obra estudiaba con él.
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En cuanto a las malerias que en la Madraza granadina se
ensefiaron, no eonocemos texic algunoc en el gue aparezcan sefia-
ladas de manera concreta, razén por la que no resulta facil esta-
blecerlas de modo taxative, ni crec gque lo cstuviesen, sobre todo,
respecio a las que tradicionalmente no se impartian en las mezquitas
ni después en las madrazas asi orientales como norteafricanas. En
realidad, 21 inico medio de que hoy disponemos para conocerlas,
con cierta aproximacidn, son las noticias referentes a las especia-
lidades cultivadas por quienes en la Madraza ensefiaron, aungue
no siempre se especifique la disciplina explicada por cada une de
ellos, entre las varias que casi siempre les atribuyen los bidgrafos.

Por las biografias de los maestros que en ella explicaron, hemos
podido comprobar que, si bien en la Madraza de Granada se
ensefiaban medicina, caleulo, astronomia, geometria, ligica e incluso
mecanica, cuando en el reino habia expertos en estas disciplinas
o venian de fuera, las ensefanzas més usualmente impartidas
eran de cardcter juridics-religicso y filolégice-literario: enfre las
primeras fenemos, sobre todo, principios del derecho islamico,
jurisprudencia, derecho de sucesiones, lecturas cordnicas, teologia
musulmana, comentarios del Cordn y sufismo; entre las segundas
se cuentan, especialmente, lengua, filologia, métrica y literatura
arabes.

Es de advertir, sin embargo, que, avanzado ya el sigle XV, y a
medida que el Islam andaiuz presentia con creciente ansiedad su
ocaso definitivo, al verse progresiva e irreversiblemente atenagzado
por las armas cristianas y sin esperanza de ayuda exterior, se va
recluyendo sobre sf mismo v se acentia el predominio juridico-
religicso incluso en el campo cientifico y literario, como fiel reflejo
de las ensefianzas profesadas en el sene de la Madraza y su pro-
yecei6n en el ambiente politico-social de la capital nazard.

Tal es, a grandes rasgos, la historia de la Madraza granadina
fundada por Yusuf I, el rey sabio de la dinastia, madraza que
constituye sin duda el centro docente superior del Islam espaiiol y
gue podifa asimilarse & una universidad, salvadas, naturalmente,
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ciertas diferencias de indole estructural. Durante cerca de siglo y
medio representa el foco cultural mas importante del QOccidente
musulmén, y en ¢l impartieron sus ensefianzas, segiin he indicado
ya, no s6lo los intelectuales andaluces, sino también algunos
norteafricanos, que cruzaron el Estrecho atraidos por la fama de
esta modernizada institucién, precisamente cuando el Islam espa-
fiol intentaba avivar sus tltimos destellos en el reino nazari de
Granada.

7. La Madraza en época cristiana

Sabido es que el edificio de 1a Madraza, conservado integramen-
te al conquistarse la ciudad, fue cedido por los Reyes Catélicos en
1500 para sede del Cabildo o Concejo granadino —inicialmente
instalado en una casa drabe de la plaza de Bibarrambla—, segun
consta en una de las cldusulas de la Carta Real de merced de 20
de septiembre de dicho afio: “...e damosles [a los vecinos y mora-
dores de Granada] la casa del cabildo que se acostumbraba llamar
Madraga con los anexos a ella™,

Para adaptar el inmueble a su nueva finalidad, se realizaron en
él notables reformas y se le incorporé una casa contigua, que los
Reyes Catdlicos habian cedido al hijo mayor de Muley Hasan y
Zoraya, el cual, al abrazar el cristianismo, se 1lamé infante don
Fernando de Granada. Al mismo tiempo se construia la sala de los
Cabildos, con su soberbio alfarje mudéjar de base octagonal y con
dos pares de tirantes, pintada a lo plateresco por Francisco Fer-
nindez en 1513 y con inscripcién alusiva a la conquista de la
ciudad por los Reyes Catolicos.

Aunque en 1554 y 1556 se llevan a cabo nuevas reformas en el
edificio, todavia en la primera mitad del siglo XVII conservaba, en
parte, su antiguo cardcter, segin la descripcién de Francisco

35 Ed. facsimil, introd. y transcripeion por Luis Moreno Garzén de la “Carta Real de
merced a la ciudad de Granada, determinando la organizacién del Cabildo, afio de mil
quinientos”, Ayuntamiento de Granada (1984), p. 2.
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Henriquez de Jorguera®®: “Las casas del cavilde y aluntamiento
desta ciudad estdn en lo mejor de ella y en su mayor comercic.
Tiene por frontera la Real Capilla de los Reyes en una acomodada
placeta... Tiene a las espaldas este cavildo la gran caile del cacatin
v a veinte pasos el Alcayceria; la casa no es muy grande, mas es
de hermosa fabrica mosayca con un famoso patic con estanque de
agua, su poco de jardin, sala de cavildo en alto para el imbiernoc
de muy buena y curiosa pintura; aqui dicen se juntaban a consejo
los mores v le llamaban Madraca. Otros autores dicen que serbia
de escuelas ¢ colegic para ensedanza de su Alcordn y puede ser
que sirbiese de lo unc y de lo otro™

En el siglo XVIII es cuando se renueva por completo el primi-
tivo edificio de la Madraza, alzandose la obra actual entre 1722 y
1729, época a la que corresponde la escalera con cipula barroca,
como barroca es también su fachada, pintada al temple afios més
tarde imitando marmoles.

Por resultar ya insuficiente para lag necesidades municipales,
el Ayuntamiento se trasladé en 1858 a la actual plaza del Carmen,
instalandose en la parte del convento de los Carmelitas Descalzos
no demolida tras la desamortizacién de 1836 y cedida para tal fin
por Real Orden del 5 de junio de 1848.

El edificio de la antigua Madraza, que a ia sazdn se conocia por
“Casas Viejas del Cabildo”, se vendié entonces a un particular y
en él se instalé un almacén de tejidos, propiedad de los Sres.
Echevarria Hermanos.

En 1860 se descubrid la inscripeién principal del mihrab de su
pequeiia mezquita, siendo esta mezquita u oratorie la Unica parte
de la Madraza drabe que ha llegado hasta nosotros y cuya deco-
racién habia quedado oculta al convertirse en capilla cristiana y
enlucirse sus murcs. A mediados del siglo XIX ardié su techumbre
de lazo, que estaba ornada con racimos de mocérabes, salvandose

36 Anales de Granada, ed. Antonio Marfn Ocete (Cranads, 1934}, 1, 76-77.
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unicamente su alicer. Restaurada en 1893 por el arquitecto direc-
tor de la Alhambra, Mariano Contreras, a instancia del entonces
propietario del edificio, Juan de Echevarria, hoy presenta un grato
aspecto, tras las obras de saneamiento ultimadas en 1976 por
Francisco Prieto Moreno.

A mediados del citado siglo XIX, y con motivo de arreglar la
soleria de las “Casas Viejas del Cabildo”, se observé que algunas
de las losas contenfan por su parte inferior adornos e inscripciones:
eran fragmentos decorativos del pértico de la antigna Madraza
—suflcientes para reconstruirlo en su parte esencial—, que vinie-
ron a ser propiedad de don Facundo Riafio, quien luego los cedié
al Museo Arqueolégico Provincial de Granada.

En el ya varias veces aludido trabajo de Cuadernos de la
Alhambra, me ocupo con detalle de las inscripciones de esos frag-
mentos y de los versos esculpidos sobre la puerta y los muros del
patio, asi como de la estructura interior de la Madraza 4rabe, a
base del llamado “Cuaderno” de los primeros intérpretes del Concejo
granadino, quienes, por encargo de esta Corporacién, trasladaron
—con letras latinas— a mediados del siglo XVI, las principales in-
scripciones existentes en la Alhambra y en otros monumentos de
la ciudad, entre ellos la Madraza®”.

Debido a los graves desperfectos producidos en el edificio desde
que en 1858 lo habia dejado el Ayuntamiento, éste se ocupé de su
restauracion en 1939 y, a propuesta del mismo y de la Universi-
dad, conjuntamente, el inmueble fue adquirido por el Estado en
1942, con el prop6sito de instalar alli el recién creado “Instituto de

37 Bobre dicho “Cuaderne” y su misteriosa desaparicién del Archivo del Ayuntamiento de
Granada en Liempos del P. Juan de Echevarria, cfr, Darfo Cabanclas, ofmn., E! morisco
granadino Alonso del Castillo (Granada, 1968), 25-27, 87-39 y 46.50,
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los Reyes Catdlicos”, del Consejo Superior de Investigaciones
Cientificas, proyecto que, al {in, no llegd a realizarse®.

Tras los va aludidos trabajos de sansamiento realizados en 1976,
funcionaron alli dependencias del citade Consejo ¥ de la Universi-
dad de Granada, a la que posteriorments quedé adscrito el ahora
llamado Palacio de la Madraza. Hemos de felicilarnos porgue,
después de las vicisitudes seiialadas, ¢l recuerdo de la antigua
Madraza frabe, de tan relevante significacién cultural en 1a Granada
nazari, se mantenga ahora vinculade a nuestra Universidad y que
en el inmueble tenga también hoy su sede 1a Real Academia de
Bellas Artes “Nuestra Sefiora de las Angustias”.

Dario Cabanelas, ofnm,

38 Del edificic de la Madraza en época cristiana se ocupan, con mMAyor o menor extension,
los signientes autores, entrc olres de carécter similar que podrian agregarse: Jdosé y
Manuel Oliver Huriado, Grenada ¥ sus monumentos drabes (Malaga, 1875), 113-114;

. Rafael Contreras, Esludio descriptive de los monumentos drabes de Espana, 2° ed.
(Madrid, 1898), 338-341: Antonio Almagro Cardenas, “Apuntes arqueolégicos sebre la
Madraze o Universidad érebe de Granade”, en Apéndice a su Estudio sobre los inscrip-
ciones drabes de Granada (Granada, 1878}, 197-222; del misme, “Almadraza o Univer-
asidad 4rabe”, en su Museo gronodine de antigiedades drabes (Granada, 1886), 85-108;
Manuel Gémez-Moreno Gonzdlez, Geule de Granade (Granade, 1882), 308-312; Antonio
(Gallego Burin, Grarade (Medrid, 1951), 316-320; eic.
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EN EL TERCER CENTENARIC DE LA MUERTE DEL
ESCULTOR GRANADING PEDRO DE MENA

José Gestoso y Pérez, en su obra Ensaye de un diccionario de
lo artifices que florecieron en Sevilla, en el tomo II publicado en
1900, da a conocer un bells documento referido a Zurbaréan que
quierc traer aqui para relacionarlo con esta celebracion del tercer
centenario de la muerte del esculior Pedro de Mena, acaecida en
Malaga en 1688, aparte de las relaciones iconograficas y estilisti-
cas entre los dos artistas. En &l se hace referencia a la reclamacién
que Alonso Cano hace contra Francisco Zurbardn por la pintura
que éste habfa hecho para la Merced de Sevilla y que habia
despertado, como bien recoge Paul Guinard, el entusiasmo de la
ciudad, testimonio, por otra parte, evidente de la existencia de una
minoria de entendidos que sabian apreciar las novedades. Como
habia ejecutade un crucifijo para el conventc de San Pablo, de
interés manifiesto, uno de los caballercs veinticuatro remite al
cabildo una peticién diciendo que, a la vista de tales obras, procedia
retener en Sevilla al pintor, que radicaba en Llerena. Se pretendid
con ello una captacién para la pintura sevillana. El citado veinti-
cuatro, que era D. Rodrige Sudrez, argumenté que “la pintura ro
es el menor ornato de la Repiiblica, sino que por el contrario constifuye
uno de los principales, tanto para las iglesias como para las casas
particulares... parece que nuestra ciudad debe hacer un esfuerzo,
a fin de que Francisco Zurbardn quede a vivir aqui”. Para esto se
propon{a un salaric o una subvencién que le ayudara, haciéndole
llegar a Zurbardn el mensaje de que si quisiera establecerse en
Sevilla, la cindad le favoreceria v le ayudaria.
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Asi trabaja declardndose “maestro pintor de esta ciudad de
Sevilla”. Todo esto, y la vigencia de las ordenanzas gremiales de
1527 hacen que Alonso Cano se dirija al cabildo solicitando que en
el plazo de tres dias Zurbaran, que no era “pintor examinado en
Sevilla”, sufra examen. Zurbardn replica que habia sido llamado
de Llerena a Sevilla para pintar en los conventos de San Pablo y
la Merced, haciéndole el honor de reconocer que era hombre “insigne”
y que convenia se fijara en Sevilla para el ornamento de la ciu-
dad... “Los pintores insisten en la necesidad del examen, pero éste
no llegé a realizarse. En cambio, Zurbar4n realiza, por encargo del
cabildo, una Inmaculada Concepcién, que valia por todo un exa-
men. La presencia piuiblica de esta obra era una respuesta eviden-
te, que suplia toda prueba”.

Es significativo, pues, que ya en el siglo XVII, y en Andalucia,
se considere a un artista como “hombre insigne” y a la pintura
como “uno de los principales ornatos de la Repiblica”. Esto era en
Sevilla y en el XVII. Granada y Malaga eran otra cosa.

Tres siglos después, tanto en 1928 —al celebrar el tercer cen-
tenario del nacimiento de Pedro de Mena— como ahora en 1988
en que se cumplen los tres siglos de su muerte, las ciudades de
Malaga y Granada también vienen a considerar, a través de sus -
Reales Academias, como figura “insigne” a quien ya titularon como
“su escultor”. Pero hay que sefialar que, en el caso de Pedro de
Mena, también fueron sus coetdneos los que, como a Zurbaran, le
otorgaron elogiosos calificativos y honores, como los de “célebre an-
daluz”, “estatuario sin segundo”, y, como el extremefio, también
fue llamado a su ciudad —Granada— desde Malaga, para que en
ella trabajara, dejando igualmente, sin m4s previo examen, muestra
de su valia en el bello conjunto del coro de la catedral malagueiia,
obra que pronto le dio el prestigio y consideracién del artista mas
famoso de la ciudad, sin rivales y, al mismo tiempo, uno de los mas
destacados de la plastica barroca espaiiola.

Esta valoracién social del artista en la Espafia del Siglo de Oro
—XVI y XVII— fue, ciertamente, un hecho general, aunque aqui,
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mis que en otros sitios, fue una auténtica batalla de superacién,
porque, como el profesor Martin Gonzélez recoge, en su obra El
artista en la sociedad espariola del XVII, “Si ya el éxito se alcanzoé
en el siglo XVI en Italia, todavia la Espafia del siglo siguiente
continué manteniendo la estructura del artesano”. Y si esta con-
sideracién de artesano se logré superar en pintura por el proplo
protagonismo del artista, recuérdese el caso del Greco, como bien
comenta Julidn Gallego, en su obra El pintor de ariesanc a ariista,
fue aun mas dificil y lento en el caso de los escultores, principal-
mente debido a la mayor complejidad que la propia préctica de
este arte imponia, de siempre mds cercano al trabajo mecanico.
Sin duda que si la Cruz de Santiago sobre el pecho de Velazquez
escandalizé a muchos caballeros, m4s atn lo hubiera hecho en el
caso de un Montaiiés, de un Gregorio Herndndez o nuestro Pedro
de Mena, que, aunque lo intents, paraddgicamente no llegé ni a
ser nombrado “escultor del rey”, honor que si llegard a conseguir
su paisanc y condiscipulo José de Mora y mds tarde la Roldana.

Todos ellos, para su época, estaban descartados de esa gloria
por trabajar por contrato, y mas atin por peseer “publico obrador”
que, en la mayoria de los casos, eran “talieres familiares”, com-
puestos de aprendices y oficiales, auténticas escalas juridico-labo-
rales, reguladas por pruebas, exdmenes y contratos de aprendiza-
jes.

Pero, si el reconocimiento social le era negade a nuestros escul-
tores imagineros a esas instancias de considerarlos caballeros de
la nobleza o con titulos de ella, no fue asi el nivel de fama popular.
Fl destino mas frecuente de sus obras, en iglesias, cofradias,
hermandades y conventos, para recibir culte en ellos, les hizo
disfrutar de una gran fama popular, aunque no siempre esia clien-
tels remunerara su trabajo con cantidades importantes, sino muy
al contrario.

Tampoco la historia, en especial a partir del academicismo
neoclésico, hizo justicia con nuestros imagineros, antes bien les fue
negada inclugo la propia dignidad de lo artistico, sefialandole
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negativamente, tanto por su condicién de escultura policromada,
como por su cardcter popular y, por ello, poco culto y elevado. Sin
embargo, y paradégicamente, es la imagineria uno de los capitulos
que el arte espafiol aporta con mayor singularidad al conjunto del
arte europeo. Sin lugar a dudas, es nuestra escultura barroca
policromada, fundamentalmente tallada en madera, junto a nues-
tro arte hispanomusulmadn, o el plateresco, estilos y formas artis-
ticas singulares frente al resto del arte europeo y, por ello, alta-
mente representativos de nuestra personalidad histérica y valiosos
documentos de la interpretacién que se hizo de los fenémenos
culturales, tanto medievales como de la Edad Moderna.

Y es que, como afirmé Gallego Burin, en su libro sobre José de
Mora, las varias y complejas influencias a las que, histéricamente,
Espafia ha estado sometida, y muy especialmente las gjercidas
sobre ella desde los comienzos de 1a Edad Media, bien distintas de
las que modelaban el pensamiento y las actividades del resto de
Europa, marcan, con previo y especial matiz, las expresiones
espafiolas del arte que, acusadas asi, con notas propias y distintas,
constituyen, como ya hemos apuntado, a veces y en algunos aspectos,
grupos de originalidad inconfundible.

Para nuestra cerdmica, por ejemplo, hay un instante en que sus
manifestaciones son las més nuevas y personales, comparadas con
las pobres y mezquinas europeas del medievo; y esta misma
personalidad destaca en arquitectura, con arte tan propio y tan
caracteristico como el del ladrillo mudéjar, que no cabe confundir
ni entroncar con ningiin otro mas alla de los Pirineos. No en balde
nuestras costas habian estado abiertas al acceso de miiltiples pueblos
y razas, alguno de las cuales, tan distinto de todo lo europeo, dejé
sentir en nuestro pais —y més atin en Andalucia— m4s intensa
y persistentemente el influjo de su sensibilidad y de su arte. Y
estas mismas circunstancias contribuyeron a desarrollar en noso-
tros un innato sentimiento de individualidad e independencia que
bien se refleja, para bien o para mal, en nuestra historia. Las
péginas de esa historia pudiera decirse que, como las de la Iliada,
se nutren de las hazafias y aventuras de los héroes y de los dioses.
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Como uno de los frutos mas reales de estas constanies espadio-
las se ofrece nuestra escultura religiosa policromada, arte tan
esencialmente nacional que dificilmente encontramos en otre pueblo.
En conjunto, habra que considerarlo como la expresién més espon-
tdnea v vigorosa del sentimiento popular. Y ese sentimiento popular,
por virtud de la lucha de los siglos, por la exaltacion religiosa que
esa misma lucha origina y por el apartamiento de Espafia de los
grandes movimientos histérices que ocasiona la Reforma Protes-
tante, mantiene uniforme, con persistencia inusitada, lejos de toda
transformacién y nunca propicio 2 admitir modificaciones esencia-
les de su modo, que desvirtuen la continuidad de su tradicién en
lo religioso v popular, en parte sentido y también en parte como
verdadera cultura dirigida.

Se explica asi que, mientras en Europa la escultura policroma-
da es cosa que con el Renacimiento casi desaparece, en Espaiia, en
cambio, constituye un ciclo completo que, al margen de todo otro
gran movimiento, sostiene su ritmo en el tiempo ¥y perfila su
personalidad con tal firmeza que forma capitulo particular en la
Historia del Arte.

Tras lo medieval, Espafia, encerrada en su concha, no podia
recibir en plenc rostro el aire nuevo del Renacimienio. Gémez
Moreno afirma que el espafiol nunca sintié con hondura lo cldsico,
y nunca llegé a ser aqui el estilo renacentista una eclosién nacio-
nal de un movimiento aceptado con plenitud y madurez. En el
propic Renacimiento los recursos que la policromia proporciona a
la talla, facilitan al espariiol la expresién de sus sentimientos mas
escondidos, vy asi, en una rédpida e ininterrumpida evolucitn,
desarrolla a su amparo un arte que condensa los trazos enérgicos
de su personalidad inconfundida. Berruguete, Gaspar Becerra, Siloe,
Juni llevan hasta Gregorio Hernandez, Martinez Montafiés, Alon-
so Cano... ya en el sigle XVII, la policromia de la escultura como
el mejor recurso expresivo para materializar la naturaleza del propio
sentimiento autéctone ¥ popular.

Y en Andalucia, Granada, foco de novedades impuestas a una
truncada tradicién medieval, ofrecerd en las ohras de Siloe, Pes-
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quera y, después, en el gran retablo de San Jerénimo, el germen
que el alcalaino Pablo de Rojas evolucionard como el principio de
las dos grandes escuelas barrocas de escultura: la propia de Granada
v la de Sevilla.

Y asi, para llegar al momento y ambiente en el que se forme el
taller del que surgira nuestro Pedro de Mena, hay que pasar por
un interregno que en Granada es testigo de un proceso decadente
en el que se van apagando las luces pretéritas, sin que apenas
surjan fuerzas con vigor para avivarlas. Tan sélo una obra de
empeno representa en esos afios valor original y distinguido. Nos
referimos al Apostolado de la Capilla Mayor de la Catedral de
Granada, hecho en torno a 1614, posiblemente con la participacidn
de Martin de Aranda, Gaviria y también Alonso de Mena, padre
y primer maestro de nuestro artista. La obra tiene un gran valor
por ser, como es, la primera de emancipacién clasicista, superior
en originalidad a las de Montafiés y muy por encima de lo que, por
aquel entonces, se hacia en el resto de Andalucia.

Como Gallego Burin recoge, -en su trabajo sobre Un contempo-
rdneo de Montaries. El escultor Alonso de Mena, Sevilla 1952 y del
que tomamos estas notas biogréficas- la procedencia de este Mena
hay que buscarla en Granada desde mediados del XVI, en una
familia de impresores que absorbe, durante casi una centuria, la
actividad de las prensas granadinas que, en 1558, fecha sus pri-
meras ediciones en el taller que tenfa frente a los Hospitales del
Corpus Christi y luego junto al convento de San Francisco.

Hugo de Mena, el primero que de ella conocemos, es —después
de los alemanes de Sevilla que en Granada introducen la impren-
ta, y aparte los trabajos de comienzos del siglo de Juan Varela de
Salamanca y Andrés de Burgos— el impresor mas antiguo de
Granada y el primero que alli funda taller y encabeza una dinastia
en este arte. Continuador del taller de Hugo fue su hijo Sebastidn,
también editor. De esta familia de artesanos impresores, cuyo taller
recoge toda la produccién literaria de Granada, y oriunda de Noblejas,
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en el arzobispado de Toledo, procede Alonso de Mena, cuyo padre,
Pedro, abuels de nuesire Pedre de Mena, debid ser hijo del Sebas-
tidn de Mena ya citado.

Nacié el padre de nuestro artista en 1587, siendeo su madre
Luisa de Escalante, granadina también e hija de humildes tejedo-
res de seda, con lo que, una vez mds, se repite la frecuente unién
entre familias de artistas y artesanos. Tal como apunta su biégra-
fo, vy a juzgar por su relaciones posteriores, la niflez de Alonso
debis discurrir dentro del circulo de artistas que, por aquellos afics,
trabajaban en el palacio de Carlos V, pues uno de ellos, Diego de
la QOliva, estaba casado con su tia Isabel de Mena, circunstancia
que explica sus primeros contactos con este ambiente y, en espe-
cial, con Pablo de Rojas, familia de los Raxis que vinieron de
Alcald la Real, v con Gaviria y Aranda. No estd muy clara atin la
importancia que para su formacién tuve su contrato de aprendiza-
je con Andrés de Ocampo, firmado en Sevilla en 1604, ya que, o
no debié cumplirse en su totalidad, ¢ sélo residié pocos afics en
Seviila, dado que en 1610 Aranda declara haberlo tratado y conecido
desde que tenia diez afios de edad y siempre en Granada, sin salir
de ella, en la parroquia del Salvador. Estilisticamente son muy
interesantes las relaciones que se aprecian entre las esculturas del
cordobés Juan de Mesa y las de este Alonso de Mena que, a su vez
—por gjemplo en los Cristos ¥ Ecce Homos— nos recuerda los tpos
creados por log hermanos Garcia, Alonso de Mena casé dos veces,
la primera con Di®. Maria de Berganza, en 1610, hija del cantero
Antonio del Castillo, teniendo su taller en la parroquia de San Gil,
en la calle de los Hospitales. Enviudé en 1619, en octubre, y en
diciembre volvié a casarse, ahora con Dia. Juana de Mendrano y
Cabrera, natural de Granada y con ciertas propiedades en Adra
(Almeria). Por ser ella también viuda —hacia tan sélo mes y medio—
la boda hubo de realizarse en el mayor secreto. Hacia 1626 la
familia se traslada a la parroquia de Santiago, habiéndole nacido
antes tres hijos. Ya en el nuevo domicilio nacié y se bautizé, el 20
de agosto de 1628, el cuarto hijo, 2l que seria el famoso y hoy
conmemorado esculior, Pedro de Mena v Medrano.
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La infancia de Pedro debié desarrollarse en el ambiente del
taller mé&s importante de Granada, donde trabajarian y colabora-
rian Aranda y Gaviria. Allf se hicieron las més importantes obras
del momento, tales como el Apostolado de la Catedral granadina,
la Virgen de Belén para el convento de la Merced, el Crucificado
de Carcabuey, restauraciones importantes como la del Pilar de
Carlos V y la fuente de los Leones de la Alhambra, el monumento
a la Virgen Inmaculada del Triunfo, y los relicarios de la Capilla
Real. En algunas obras bien podemos suponer la posible interven-
cién del joven Pedro como aprendiz, sobre todo en las més tardias,
como en las esculturas para la iglesia de Santa Maria de la
Alhambra, o en el famoso Santiago de la Catedral, hecho en 1640
cuando contaba doce afios, sobre todo si pensamos en la edad a la
que se solian contratar los aprendizajes.

Alonso de Mena muere el 4 de septiembre de 1646, siendo
enterrado en el Hospital del Corpus Christi, cerca de donde él
habia tenido su taller. Su segunda mujer, madre de Pedro, habia
fallecido en Adra, en 1638, cuando Pedro sélo contaba diez afios,
volviéndose a casar Alonso de Mena con su sobrina Francisca de
Riaza, prima y madrastra, pues, de nuestro artista.

Los rasgos humanos de Alonso de Mena predicen, en cierto
modo, algunos de los que, después, seran personificados por su
hijo. Fue hombre de naturaleza apasionada y vigorosa, multiplica-
da en los once hijos que le vivieron —tuvo tres mas que murieron
casi al nacer— coincidente asi en los catorce hijos que también
tuvo Pedro de Mena. Profes6 gran apego al matrimonio en el que
reincide sin pausas, revelando un gran amor a la familia y al
hogar, amor que extiende a su taller, en el que viven y conviven
numerosos parientes suyos. Alonso de Mena es, como Gallego Burin
afirma, un tipico espafiol de su tiempo, con un sentido patriarcal
de la vida, acogedor y generoso, y, sobre todo, un catélico a
machamartillo, como lo prueban sus relaciones con severos prela-
dos, como Fray Pedro Gonzélez y D. Felipe de Tassis, la prepara-
cién espiritual a la que se entrega cuando labraba sus Crucifica-
dos, la profesién elegida por sus hijos, Alonso, que ingresé en la
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Compaiiia de Jesis (camino que también seguird el hijo mayor de
Pedro de Mena, llamado también Alonso), José, que serd sacerdote
y luego Capelldan de los Reyes Catélicos, coincidencia, ésta, que se
cumple también con el hijo de Pedro, asimismo llamado José, que
obtuvo el nombramiento de Capellan Real —éste bien documenta-
do por el P. Llordén, micntras que Gallego sélo lo afirma— y por
fin nuestro artista, como ya sabemos, tambien ejemplar tipico del
espanol devoto del siglo XVIL

Junto a este ambiente [amiliar en el que vivié Pedro, hay que
puntualizar que Alonso, formado a su vez en el ambiente artistico
de finales del XVI, que en Granada, pese a la decadencia, atn
tenia el alto tono de su egregia tradicién, y en contacto, asimismo,
con el brillante movimiento literario de la ciudad a iravés de sus
parientes los impresores, Mena fue uno de los artistas de espiritu
mds cultivado de su tiempo. Su amistad con el gongorino y arisco
canénigo D). Pedro Soto de Rojas, cuyo Paraiso cerrado para muchos
y abierto para pocos decoré con alguna cbra suya, entre las muy
selectas que en ¢l figuraban, prueba la estima cn que tenia su
persona y su arte aquel recogido grupo literario que encabezaba
Soto v los hermanos Trillo ¥y Figueroa.

Asi, en esle ambiente culto se formd nuestro Pedro de Mena y
en &l vivié hasta la mucrte de su padre, teniéndose que hacer
cargo de la direccién del taller al que ya se habian incorporado los
Moras. No se han encontrado los documentos referidos al examen
como escultor de Pedro de Mena, s1 es que lo hubo, ya que la
rigidez de estos requisitos gremiales cambiaba mucho de una ciudad

a otra.

Por otra parte, el aprendizaje del oficio de larga duracién se
protocoliza en contrato temporal de naturaleza laboral, como el
gue después, ya en Mdlaga, el mismo Pedro de Mena firma el tres
de septiembre de 1671 y que fue publicado por el P. Llorden en su
obra sobre Escultores y entalladores malaguerios, Ensayo historico
documenial, Avila, 1960. Es un contrato de un aprendiz que ingre-
sa en su taller para que ¢l maestro le ensefie su oficic de escultor.
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Esta redactado por Miguel de Perea, vecino de Malaga, padre de
Agustin Perea, de edad de trece afios, quien pone a su hijo al arte
de la escultura con Pedro de Mena “por tiempo de ocho afios, que
han de comenzar a correr y contarse desde el 1 de este mes, en los
cuales lo ha de tener en su casa, ddndole tan solamente de comer
y curar sus enfermedades tiempo de quince dias, como no sean
contagiosas, porque todo lo demds ha de correr por cuenta del
otorgante y en dicho tiempo, siendo cumplido, le ha de dar ense-
fado el dicho arte de escultura bien y cumplidamente de forma
que pueda trabajar por oficial en casa de otro cualquiera artifice
que lo acabe de ensenar... asistird en casa de dicho Pedro de Mena
el tiempo de ocho afios, y no se ird, ni ausentard, y si se fuere o
ausentase lo traera a su costa; las faltas que hiciere por enferme-
dad y ausencia las cumplira a fin de tiempo... y el dicho Pedro de
Mena, vecino de esta ciudad y artifice de la escultura... acepta por
esta escritura todo lo que en ella se contiene y se obliga a ensefiar
al dicho Agustin de Perea el dicho arte, todo lo que se compren-
diese en €él, bien y cumplidamente en el dicho tiempo de ocho afios
y asimismo se obliga de darle vestido nuevo de estamefia y ferre-
ruelo, medias, zapatos, dos camisas, dos valonas y sombrero, todo
nuevo, esto ademds de vestido ordinario que tuviere, donde no,
que el otorgante le pueda ejecutar por lo que costare”.

Sabemos que no era necesario extender este tipo de contratos
cuando se trataba —como en el caso de Alonso de Mena y Pedro—
de un hijo, o incluso de un pariente cercano, ya que la incorpora-
cién del aprendiz al domicilio del maestro era por familia natural.
Pero, si Pedro de Mena no firmé su contrato de aprendizaje con su
propio padre, es muy curioso recordar el diferente nivel de relacién
de maestro y discipulo que se establece entre Alonso Cano y el
propio Pedro de Mena en 1652, fecha en la que el maestro regresa
a Granada. Contaba Pedro 24 afios, edad a la que ya estaria
formado como oficial de escultura, conociendo a la perfeccién las
técnicas de trabajo y del oficio; y asi nos consta que ya habia
contratado trabajos como maestro de escultura. La fama de Cano
haria muy diferente esta relacién. Sobre ello, Palomino nos dice
que “Pedro de Mena vino a Granada a trabajar con Alonso Cano,
a servirle como el mas humilde siervo y discipulo”.
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Schre este punto, merece 1a pena opinar que Pedro de Mena
habia contraido matrimonio en 1647, es decir cinco afios antes de
la llegada de Cano, que fue en 1652, fecha en la que ya el matri-
monio habia tenido tres hijos. Su situacién no era la de un meri-
torio. Pensamos que Cano, que no monté taller, dirigia ocasional-
mente los encargos por él contratados o proyectades -incluidos
retablos v esculturas de gran tamafio, como los del convento del
Angel- en el propio taller de Pedro de Mena.

Tendriamos asi dos tipos de relaciones muy diferentes, maestro-
aprendiz y macstro-discipulo. Del taller tradicional de Alonso de
Mena, figura consagrada en nuestra Espafia del XVII como “crisol
del arte”, donde se convivia y se trabajaba, se aprendia y se producia,
¥ que en la mayoria de los casos era también hogar, pasando a ser
una misma unidad el taller y ia vivienda, Mena pasé a ser disci-
pulo dirigido por el gran artista Cano, pero con otra relacion.

Su primer aprendizaje discurrié en el &mbito familiar, transmi-
tiéndose —como fue tan frecuente en los artistas del siglo XVII—
el oficio y el arte de padres a hijos, y en los que abundaban los
matrimonios entre familias de artistas comeo gran vinculo para
afianzar los talleres. De ahi el parentesco de los Menas, los Moras
v los Roldanes.

De la institucién colectiva, a la que después volveria en Milaga
al montar su taller, Mena pasé con una reiacién personal de seguidor,
ya que Cano en todo, y més en escultura que en pintura, pasaria
a lo autografico y se alejaria de lo artesanal. La misma frecuencia
y numero de obras producidas hacen deducir la variacién de préctica
artistica realizada enire el caso de Alonso de Mena y el de su hijo
Pedro, no siendo sélo este anzlisis referido a la escultura, ya que
otros talleres, tales como el de Zurbaran o Vicente Carducho, nos
llevarian también a esa producciéon de taller a la que después
Mena, en Milaga, a partir de 1658 en su trabajo del coro practi-
caria. Repitiendo asi los cldsicos casos de los talleres de Gregorio
Herndndez en Castilla o de Martinez Montafiés en Sevilla, por
citar dos casos claves.
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El caso de la llegada a Malaga de Pedro de Mena desde Gra-
nada en 1658, viviendo atn Cano y para realizar una de las obras
mas importantes que por aquellas fechas estaban por hacer en
Andalucia, nos plantea interesantes problemas que nos llevan a
considerar la frecuencia de férmulas de contrato, estipulaciones
juridicas, técnicas y econémicas.

Aunque, ciertamente, los documentos nada afirman, es mas que
probable que la intervencién de Cano, directa o indirectamente,
estuviera presente. Y encaja bien con las circunstancias persona-
les del nuevo racionero de la Catedral de Granada, que ante todo
lo vemos como m4s inclinado a la practica de la pintura que a la
de la escultura y en la cantidad y trabajo que el coro exigia. Incluso
nos parece ésta mayor razén que el ya tantas veces repetido
problemas de presupuesto. Para mi fue Cano quien recomendé al
obispo, D. Diego Martinez de Zarzosa, antes de la muerte de este
acaecida en Coin el 4 de Junio de 1658, que la obra la podia hacer
con éxito el escultor Pedro de Mena, a la sazén con 30 afios, frente
a los 57 del racionero. Y abunda en este sentido el caricter esti-
listico, claramente de Cano, tanto de la figura del S. Lucas, como
la del S. Marcos, aparte de los cuarenta tableros o esculturas que
ya en estilo de Mena realiz6 el artista en Maélaga en el plazo
estipulado de dos afios.

No pretendo ahora plantearme el problema estilistico de 1a obra
de Mena en el coro, ni tampoco dilucidar sobre el nimero -no
resuelto con claridad- de esculturas contratadas por Mena, sino
simplemente quiero preguntarme sobre el significado que puede
tener el tratamiento que los documentos, actas capitulares y
escrituras publicas dan a Pedro de Mena, a la hora de contratar
esta obra de tan gran envergadura, y cuestionarme si realmente,
sin la recomendacién de Cano, Mena hubiera sido el elegido.

En acta de 15 de julio de 1658 se lee: “El Sr. De4an propuso
como Pedro de Mena maestro de escultoria, que vino de Granada

de llamamiento del Sr. Obispo, que este en el cielo a acabar la
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silleriz del coro...” En el memorial el artista se obliga, aparte de
a no recibir nada mas que la necesaria ayuda de ensamblar los
tablones de madera, a presentar los modelos antes que se gjecuten
en la madera, para que en el modo si los dichos sefiores Dean y
Cabildo o su obrero mayor gusian de quitar o poner lo hagan”;
férmula, ésta, que aunque corriente, se nos hace dificil que fuese
aceptada por un artista de la fama y temperamento de Cano.

El éxito de Mena en el coro, no sélo por la cbra hecha, sino por
haber sido elegido para realizarla, hace que el artista —ya inde-
pendiente de la proteccién de Cano y también de la sombra que su
importancia hacia, y destacado como principal artista en Malaga—
vaya alcanzando fama y prestigio. Los restantes encargos que recibe
para Malaga y después para Granada y otros lugares de Espafia
hacen, junto a su condicién y conducta personal —tal como vimos
que ocurri6é en el caso de su padre— que Mena, ain con una bio-
grafia vulgar y clasica para un artista de prestigio, destaque ¢
incluso consiga distinciones meritorias y nombramientos singula-
res, si bien muy por debajo de la popularidad que su arte habia
conseguido.

Es muy significativo que, aun antes de terminar el coro, el
artista reciba encargos casi de la misma imporiancia econémica,
como fue el retablo que contraté con las religiosas carmelitas de
Milaga, por un importe de 30.000 reales, en 1659, segun da a

conocer ¢l P. Llordén.

Este prestigio y sus obras, aparte de otras razones que desco-
nocemos, hacen que Mena salga de Malaga y viaje a la corte. La
literatura histérico-artistica —partiendo de Palomino, siguiendo
por Cedn y completando con los propios textos de los testamen-
tos— aclara que Mena trabajé para D. Juan de Austria y para el
Principe Doria, asi come para iglesias, monasterios y conventos de
Madrid, Toledo v otros lugares de Castilla.

En torno a estos hechos se sitia el nombramiento que el 7 de
mayo de 1663 le hizo el Cabildo dc la Santa Iglesia de Toleds. La
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abundancia de escultura de temas religiosos y la menor produccién
de escultura de temas profanos, hizo poco frecuente los nombra-
mientos de escultores reales, frente a los de pintores. Si José de
Mora —condiscipulo de Mena— lo logré, éste sélo alcanzé ser nom-
brado “maestro mayor de escultura” de la Catedral de Toledo.
Segun recoge Zarco del Valle, en su obra Documentos de la Cate-
dral de Toledo, publicada en Madrid en 1916, y en sus Datos
documentales para la historia del arte espariol, Madrid 1916, en la
pagina 376 se dice: “Don Baltasar de Moscoso y Sandoval, presbi-
tero, cardenal de la Santa Iglesia, esta vaco el dicho oficio... confiando
en la habilidad y suficiencia, aventajado arte y primor que concu-
rren en vos Pedro de Mena y Medrano, por la presente os hacemos
gracia, y os nombramos por maestro mayor de escultura”. Es légico
pensar —como lo hace el profesor Martin Gonzdlez— que el Car-
denal, con el indicado nombramiento, quiso establecer permanen-
temente al escultor en Toledo.

Tras esta salida y estancia en la corte, donde confirmara su
condicién de excelente escultor imaginero, con obras como el S.
Francisco de la Catedral de Toledo, o la Magdalena penitente, o
los bustos de las Descalzas Reales de Madrid, y otras tantas para
la Catedral de Cérdoba y de Granada, la biografia de Mena vuelve
a ese cauce mondétono y sin contrastes, propia del espaiiol del s.
XVII. Su religiosidad intensa y practicada en fundaciones y mandas
de misas por sus almas y las de sus padres y demds familias,
indicadas hasta la reiteracién en sus testamentos, las circunstan-
cias de que sus tres hijas fuesen religiosas de la orden del Cister
y que sus dos hijos fuesen también religiosos —uno jesuita y el
otro Capelldn Real en Granada— nos perfilan otro de los rasgos
de este hombre que vivi6 ciertamente lo religioso, no con superfi-
cialidad y beateria, sino como fue frecuente y propio de aquellos
espailoles contrarresformistas de la Espafia del XVII.

Sobre este tema, y tras analizar las opiniones que la religiosi-
dad de Mena merecieron a Orueta, el P. Llordén concluye: “Una
sola debe quedar en pie: su bien conquistada fama de hombre
integro, de cristiano auténtico, de catélico practico y de religiosi-
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dad a toda prueba”, afirmaciones que comparten el profesor Oroz-
co Diaz y M® Elena Gémez Moreno al deducir que sus propios
éxitos en las representaciones de sus santos ascetas y misticos ma-
terializaban sus propias convicciones de profundo creyente y de
asiduo meditador de la vida espiritual y frecuente lector de nues-
tra literatura mistica, como las meditaciones sobre la Pasidn de
Criste de un Fray Luis de Granada, o de los ejercicios espirituales
de 8. Ignacio de Loyola, textos que, para los imagineros y pintores
de temas religiosos, fueron tan frecucntes como el uso del grabado
v estampas iconograficas.

En este sentido —y también referidas a la personalidad del
Pedro de Mena religioso— son acertadas las palabras de Emilio
Orozeco Diaz cuando, describiendo el 3. Pedro de Alcdntara de
Montilla, afirma “No es posible pensar ante esic 3. Pedro de
Alcéntara, en un Pedro de Mena trabajando unicamente como
artista, indiferente a las aspiraciones de su alma religiosa, pen-
sando sélo en los primores de la técnica, en la perfeccidn artistica.
Aungue ya por si misma esa actitud de buscar con sinceridad y
esfuerzo la perfeecién y la fidelidad al objeto que se siente como
criatura de Dios suponga un fondo de auténtica religiosidad, crec
que en este casc -como en muchas de sus imégenes- hay una
proyeccién de la personal devocién y religiosidad del artista; un
sentir en si mismo el espiritu del asceta ¥ el mistico que se quiere
reflejar y hacer vivir en la imagen”.

Este ambiente y profundidad espiritual, por intima y profunda
inclinacién de su alma devota, el artista lo vivié en si mismo como
suprema aspiracién o ideal. “Mena logrd expresar, a través de sus
imagenes, un sentimiento colectivo del alma ascético-mistica que
alentaba la vida religiosa espafiola de su tiempo, pero ne lo expre-
s6 en la abstraccién y vaguedad de tipos humanos ideales, sino con
el mas vigorose sentido individualizador y conereto”.

Otra versién de esa misma religiosidad que practicaron en vida
Padro de Mena v su mujer, Catalina de Victoria y Urquijo, nos la
dan sus distintos testamentos —1666, 1675, 1678— que de comiin



acuerdo otorgaron. Aparte de las frases rituales y comunes para
este tipo de documentos y época, impresionan las concretas decla-
raciones de creencias y profesiones de fe, junto a otras figuras que,
lejos de ser retéricas, son verdaderas confesiones de fe profunda y
cristiana. Frecuentes para aquella Espana del XVII serian los rituales
y ceremonias que con insistida puntualizacién se describen en estos
documentos, especificando detalle por detalle, como deseaban que
se realizaran sus funerales y enterramientos.

Esta condicién y talante, sin duda, fue la que corresponderia al
Pedro de Mena que es nombrado familiar del Santo Oficio, y asi
nos lo comunica él mismo, tal y como recoge el P. Llordén, en una
carta de poder, fechada en 28 de junio de 1678. Fue frecuente
entre artistas estos nombramientos que en especial se justificaban
por sus intervenciones en vigilar que las representaciones artisti-
co-religiosas cumplieran las normas de ortodoxia y debida compos-
tura, como objetos de culto y asi evitar los errores de doctrina en
lo representado.

Junto a estos perfiles del Mena devoto y hombre religioso, nos
aparece también el otro perfil que completa la figura del espaifiol
asimismo con prestigio en lo social a pesar de ser artista. Es también
el P. Llordén el que fija documentalmente su nombramiento coimo
teniente de alcaide de la Alcazaba. El citado investigador da a
conocer la escritura de nombramiento como teniente de alcaide de
la alcazaba, fechada en 23 de agosto de 1679. Era alcaide perpe-
tuo de la Fortaleza el Excmo. Sr. D. Rodrigo Manuel Fernandez
Manrique de Lara, conde de Aguila y Frigiliana, sefior de los
Cameros, y teniente alcaide D. Antonio Manrique de Lara, caba-
llero de Santiago, ante quien prest6 juramento de fidelidad Pedro
de Mena de la siguiente manera que el documento describe: “Estando
Don Antonio Manrique de Lara sentado en una silla y Don Pedro
de Mena la rodilla en tierra, inclinado ante su merced, descubierta
la cabeza, puso sus dos manos juntas entre las de dicho sefior y
éste le dijo: “Don Pedro de Mena ;jurdis y prometéis una, dos y
tres veces, segin fuero y costumbre de Espafia, que, como bueno
y leal vasallo de vuestro rey sefior, usaréis bien y fielmente del
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nombramientc de teniente del castillo y Fortaleza de Gibralfarc ¥
lo guardaréis y defenderéis por ¢l tiempo de dicho nombramisnte
en paz y en guerra, obedeciendo y cumpliendo las drdenes que se
os dieren por su Majestad y sefiores de su consejo de gucrra y la
tendréis a su disposicién, guardando asimismo las que S. E. en su
real nombre, v de su teniente de la Alcazaba, os diere, ¥y cumplien-
do todas las demds de vuestra obligacién, que por razén de dicho
cargo debéis cumplir y obedecer bajo las penas en que incurren los
que quehrantan dichos juramentos y pleitos homenajes? Repetido
por tres veces consecutivas también Pedro de Mena juré y prome-
ti6, una, dos v tres veces, lo cumpliria segin fuero de Espafia, y
dicho esto se levanté del suelo, dandosele el parabién”. Asi piblica
y solemnemente, de acuerdo con el ritual, Pedro de Mena tomé
posesién de su cargo, con el que acrecentaba ciertamente su ya
reconocido prestigio de Sefior importante en la ciudad.

Tras csta vida, en la. que alcanzé fama, prestigio ¥ posicidn
econémica desahogada, Mena —sin una biografia contrastada de
brusces y fuertes sucesos, en todo o en mucho diferente a la de su
maestro Alonse Cano— muere en su casa de Malaga, el 13 de
octubre de 1688, cclebréndose su entierro con la pompa y solem-
nidad que él en vida habia solicitado, enterrandosele en la iglesia
del Cister, tal y como consta en el libro de defunciones de la parroquia
del Sagrario. Destruida esta iglesia, se trasladaron sus restos a la
de lgs jesuitas en la caila Compaiiia, donde una sencilla lapida lo

recuerda.

Domings Sdnchez-Mesa Martin.
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INCURSION POR LOS REINOS DE LA MUJER

Excelentisimos e Ilustrisimos sefiores,
Sefioras,
Sefiorses:

Es un tiempo casi perdido en el tiempo. Es acaso Abril, cuando
aiin quedan ciertos rastros de nieve por las umbrias. Ha adelan-
tado su caballo. La gente que le sigue respeta la distancia. Ahora
el caballero olvida las armas, la sangre, el mando, la caza, los
amores. Los alcores verdean. Es humedo y feraz el pais del caba-
llero. Desde aqui arriba, de pronto, se ha divisado la mar cercana.
El rostro del caballero desafia al viento marino. Los ojos del caballero
miran el brumoso horizonte: sabe que allf enfrente estéd la nada,
o el misterio: finis terras. No sabe ¢l caballero que es el Homero
de Occidente. Se ha detenido de cara a la mar. Se olvida de la
guerra, de la corte. cierra los gjos y va pensando, lentamente, un
poema -jOh maravilla en la circunstancia de tiempo histérico por
el que corre su vidal- a la pura nada:

Farai un vers de dreit nien:
non er de mi ni d'daufra gen,
non er d’amor ni de joven,

ni de ren au,

gqu'enans fo trobazt en durmen
sus un chivau
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(Haré un poema de la pura nada./No tratard de mi ni de otra
gente./No celebrara amor ni juventud/ni cosa alguna,/sino que fue
compuesto durmiendo/sobre un caballo).

Probablemente sera esta cancién una de las mas hermosas de
toda la vieja lirica trovadoresca. Aquel fondo de maravilla e irrea-
lidad que guarda el horizonte océano ha penetrado las estrofas en
las que comienza la poesia occidental.

Sigue el caballero cabalgando incansable los anchos campos de
su pais; y aun otros lejanos, donde se ejercita la eficacia de su
espada y el fino filo de su “esprit”. No desvelemos todavia su
rostro. Nos esperara. Volveremos a él, pues guarda la clave de
hechos que nos interesan.

He contado recientemente -"Nota Fotografica” del libro Icono-
grafia Marina en la Catedral de Granada, con texto de Juan Alfonso
Garcia y fotografias de Fernando Morales- c6mo, tomado por sorpresa
y para satisfacer una solicitud de mi amigo y colega de Academia,
el Maestro de Capilla de la Catedral de Granada, Juan Alfonso
Garcia, me introduje en un dmbito sagrado donde el culto a la
Seilora incendia sus presencias con altos significados trascenden-
tes. No empleo aqui la palabra trascendente en un sentido estric-
tamente religioso, sino en un sentido lato: lo que se dice de aquello
que no resulta del juego natural de una cierta clase de seres o de
acciones, sino que supone la intervencién de un principio exterior
y superior a éstos. De manera que englobo a priori un amplio
conjunto de hechos: religiosos, estéticos, histéricos y sociolégicos.
Deseaba Juan Alfonso Garcia recopilar fotograficamente, si no toda,
la parte mas significativa del acervo artistico que componen en la
Catedral las imagenes de Maria. Bien es sabido que la Catedral
de Granada surge ya como proyecto mariano cuando se encarga a
Diego de Siloe, en 1528, la traza del edificio; y que tal destino se
confirma y robustece en forma magistral a partir del momento en
que es encomendada a Alonso Cano, en 1652, la serie de siete
grandes lienzos que habrian de ornar la Capilla Mayor. A mayor
abundamiento, las nuevas aportaciones de Cano, junto a las de
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otros nmumercsos artistas de épocas diversas, reafirman el destino
advocacional de la Catedral de Granada,

Aparte de mi gustoso deber de amistad hacia el Maestro de
Capilla, debo advertir reiterativamente que, como fotégrafo, sélo
me acerco 3 los temas cuya entidad sobrepasa el que podria decirse
aspecto puramente fotografico. Y debe desde el primer moments
gefialar que las aportaciones artisticas de Alenso Cano aparecieron
a mi vista como un puro acto de trascendencia. Quiero decir que
en Cano encontré la formulacién de los hondo significante del arte,
aquéllos que surgen enlazados con los arquetipos universales y, de
alguna manera, con la profundidad rabiosamente vital, esponta-
nea, de los humano consciente/subconsciente. Ideseo con esto marcar
las diferencias gue, desde mi punto de vista, distinguen el arte, de
la artisticidad y, por supuesto, de la artesania. Sin pretender el
establecimiento de casuistica alguna, ni catalogar artistas, intento,no
obstante, puntualizar mi pensamiento con un c¢jemplo plastico, y
corro a sabiendas el riesgo de quien plantea ejemplos. Seiforeando
el retablo de Francisco Hurtado Izquierdo, aparece una grande y
muy alabada imagen de bulto, debida a Mena, que representa al
ApGstol Santiago en trance de acometer a los infieles, espada en
mano. En el viejo mito de la guerra, cruzan los campos de batalla
de todos los pueblos, a través de los tiempos sin fecha, guerreros/
héroes que personifican vividos deseos de violencia, fortuna y muerte.
Deseos méae ¢ menos logrades, tantas veces ocultos, inconfesados
e insatisfechos de los hombres. Pues bien, si Canc consigue rotun-
damente corporeizar el arquetipico polisémico de la Mujer, pienso
gue Mena no lo logra en el caso del arquetipo del guerrero (sagra-
do o méagico) que capitanea huestes hacia la victoria, a través de
1a muerte. Acepto, cbviamente, que la cbra de Mena se catalogue
en los libros de arte; mas entiendo que tal obra no funciona con
aquella virtud de trascendencia que evocaba antes. Por el contra-
rio, la trascendencia arquetipica de las figuras marianas de Cano
me conducen,no sélo a las afirmaciones que proponge, sine, y esto
es lo que m4s me interesa, a los grandes fendmenos ocultos, a las
grandes corrientes soterradas, a las intensas causas eficientes que,
incidiendo sobre la historia del hombre, revela el arte de pura
creacién, frente a la alicortada potencia del arte mimético.
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Si los personajes humanos de las virgenes de Murillo parecen
mozas garridas que, posando para el pintor, se deleitan en la
reconstruccién de sus fantasias interiores, los de las de Cano se
concretan en cierta mujer que vive el destino tragico de una
trascendencia vital. Aunque con variaciones de rostro, el personaje
de Cano es, no obstante, como la fija y unitaria presencia de una
predestinacién fatal o necesaria, vivida en instantes diversos de su
acontecer fluyente. Maria es en Cano esa mujer elegida, diriase
que la Mujer, a quien la conciencia de la dignidad, del dolor futuro,
de la gozosa satisfaccién recéndita, de la misién ineludible eleva,
desde la anécdota de una vida aislada o singular, hasta la gene-
ralidad profunda de un arquetipo femenino.

Las Virgenes de Cano, en consecuencia,no aceptan los cerrados
ambientes museales. La potencialidad de su radiacién requiere
entornos abiertos y ambitos propicios. El dulce intimismo de la
Encarnacién, el sereno beneplacito asuncionista de la gloria final
o la “impenetrable soledad” de la Inmaculada trasminan por mil
galerias perfumadas el espacio ciclépeo del cimborrio catedralicio;
y aquella otra Inmaculada del oratorio del Cabildo no recata, en
el serenado y recoleto aire del recinto, la soberbia majestad de su
irrevocable destino. Por eso, los enclaustramientos que la seguri-
dad museistica imponen a la llamada Virgen de Belén y a la
Inmaculada de la Sacristia, destruyen casi la totalidad del encanto
o magia superpuestos a la perfeccién intrinseca del objeto artistico,
artificialmente mostrado. Y precisamente por eso, cuando debi
fotografiar estas imdgenes me negué a hacerlo en la falsedad de
sus encierros: busqué para ellas unos ambitos que liberasen e
hicieran discurrir sus influencias, efluvios y mensajes. Para la
nifia Inmaculada de la Sacristia, en la que reaparece y se sublima,
como acertadamente sugiere mi colega académico el Maestro de
Capilla, una futura/presente maternidad, busqué, en contrapunto
justificativo de su honda tristeza, la lejana y difusa, como imagi-
nada, presencia de Jestus crucificado. Y para la Virgen de Belén,
quien ya sostiene un nifio en brazos, y cuyos ojos miran a un
lejano punto interior donde se agolpan dramaticos interrogantes,
busqué algo como la materializacién arquitecténica del hogar, e
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hice que el observador descendiera, como destinataric, hasta el
nivel de aquella premonitoria mirada maternal.

La religién romana ha sido, con las salvedades que mencionaré,
profunds v hasta brutalmente antifeminista. Se han dado en
simultaneidad, aparentemente paraddjica, manifestaciones devo-
cionales marianas, en tiempos ya préximos, que concurrieron
pstéticamente en el kitsch, teolégicamente en ¢l dislate, intelec-
tualmente en la debilidad y sociolégicamente en la raya de lo
aberrante. Como probable reactivo, la doctrina eclesial moderna
ha reelaborado casi hasta la eliminacién el papel de Maria ante los
hombres. Llevados de pruritos historicistas, la cima teoclogal de
Kiing v los epigonos de la llamada teclogia de la liberacién consu-
man el propésite. Desde un estricto punto de vista socioldgico, es
decir, ajeno a cualquier valoracién religiosa, estimo equivocadas
gstas posturas. En funcién de la perspectiva que mas adelante
evocardn mis palabras, podra entenderse que opine aqui y ahora
acerca de esta materia. Pienso, en primer lugar, que la teo-logia
de la liberacién debiera denominarse mejor antropologia o sociolo-
gia. Entiendo que, al ser formas tardo-marxistas y palido-marxis-
tas, pueda temerse por su éxito politico-econémico, y que al tender
a la eliminacién del mito, una de las necesidades perentorias, el
mito, de la sociedad actual, pueda lemerse por el éxite y por la
conveniencia de sus propogiciones sociales y humanisticas. Un
hombre agnéstico y de pensamiento filomarxista y anarquizante,
como el profesor Aranguren, decia en fechas muy recientes, con
motive del Foro del Hecho Religioso: “El Estado no reconoce rele-
vancia pablica a la religién, sino que la considera, simplemente,
como una forma tipica de comportamienio social. Y eso es un gran
error. Se vive hoy, lo he dicho muchas veces, un nueve rsencan-
tamiento del mundo, una vivencia religiosa del mitc (emplec la
palabra en sentido positive)..”. Por otra parte, y en lo que se
refiere precisamente al aspecto marianoc, estimo que la aplicacién
historicista que practican las nuevas corrientes de pensamiento
teologal, deberia conducirles a conclusiones matizadamente dife-
rentes, en cuanto si la historia paleocristiana muestra la ausencia
de Maria, de donde (jcausa, efecto?) el brutal antiferminismo reli-



gioso romano mencionado, la historia medieval, no menos historia
ni menos sociolégicamente imperante, y no digamos la historia de
nuestros dias, ofrecen unas realidades y unas exigencias feminis-
tas de alta intensidad, profundo significado y serias implicaciones.

¢Qué es la mujer? ;Cémo definirla, o redefinirla, dentro de una
Historia, hasta ahora, escrita por el hombre? Intentemos plantear
algunos hechos bésicos que sitien y puntualicen cierta primaria
realidad.

Probablemente, en el tiempo prehistérico, el fenémeno del hombre
cazador, considerado largo tiempo por la antropologia como cir-
cunstancia clave de la supervivencia social,no tuviera la importan-
cia absoluta que se le atribuye. Es posible que ni la mujer, ni su
prole, perecieran necesariamente, en defecto de la actividad caza-
dora del hombre. Por el contrario, parece que las habilidades de
pequeiia caza, bisqueda y recoleccién propias de la mujer aporta-
rian alimentos relativamente suficientes.Es asfmismo posible que
en el nicleo familiar que la mujer aglutinase, la presencia del
hombre fuera de alguna manera casual y periférica. Este niicleo,
y las relaciones de él emanadas, tendrian asi una cualidad feme-
nina. Los hijos habidos eran de la mujer y pasarian a ser miem-
bros de su grupo; de forma que la célula social habria sido cons-
tituida en aquel primer momento, 0 momento cero, por la mujer,
sus hijos y los hijos de sus hijos. La mujer controlaria los rituales
sagrados y participaria en los misterios de la vida tribal. Sus
enigmaticos ciclos lunares y capacidad creadora de nuevas vidas,
constituirian poderosas circunstancias esotéricas, hasta hacer de
la mujer, desde el instante en que apareciera el pensamiento
simbdlico, la entidad trascendente, es decir, la gran diosa.

Todos los testimonios coinciden en esta exaltacién. Puede servir
de ejemplo relativamente préximo la siguiente salmodia de los
indios kayaba de Colombia:

La Madre de los cantos, la Madre de
nuestra tunica semilla, nos dio a luz a todos
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nosotros en el principio. Ella e la madre de tcdas las
razas humanas, v de todas las tribus. Ella es la madre
del trueno, de los rios, de los drboles ¥ de los cereales.
Ella es la nnica Madre que tenemos y s6lo ella es la
Madre de todas las cosas. Sdlo ella.

Data del afio 2.300 a.d.c. ¢l canto llamado la Exaltacién de
Tnana, canto de fuerza extraordinaria, acaso el mas antiguo poe-
ma escrito en la historia de la humanidad. El Ser Supremo miti-
ficado era una mujer, v el canto fue compuesto por otra mujer, la
gran sacerdotisa de Sumeria.

Las expresiones pldsticas del predominio social de la mujer son
muy anteriores; lag estatuillas de Venus, hechas de piedra y marfil
en Europa, y de barro del Nilo en Egipto, “la gran Madre”, irrum-
pieron arrolladoramente en el mundo hacia el afio 25.000 a.d.c.
Las expresiones de una larga stapa de ginecocracia definida se
encuentran inequivocamente presenies en la historia de la huma-
nidad, v habran de extenderse a lo largo de muchos milenios.

Es posible que a partir del momente en que el hombre comen-
zara a salir del plano de las interpretacicnes simbdlicas y mégicas,
pasando al de las de causa y efecto, y una vez tomada conclencia,
a principios de la Edad del Hierrc, de su hasta entonces descono-
cido papel bésico como causa biolégica de los nacimientos, iniciara
una serie de esfuerzos dirigides a romper la vigente e indiscutible
supremacia de la mujer como diosa y gran Madre. De esta forma
interpreta Jiing las ceremonias inicidticas masculinas, dirigidas
todas en el sentido de pasar nuevamente a través de la madre. No
se trataria de una identificacién con la mujer, sing de la apropia-
cisn masenlina del acio del nacimiento. Asi, Zeus, al dar a luz a
Atenea a través de la cabeza, sc aduefa del mito de la creacidn.
En el difuso instante histérica marcado por estos hechos, se inicia
un progresivo decaimiento del papel femenine, cuyo nueve y pasajero
ascenso histdrico v social exigird alrededor de 2.500 afios.

Las investigaciones acerca de las categorias de lo bello, lo su-
blime v lo siniestro nos permiten, a mi entender, aproximarnos al
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conocimiento de la esencia del viejo papel de diosa y gran Madre
que fuera justamente atribuido por largo tiempo a la mujer. Acaso
sea conveniente que nos refiramos antes a otras categorias, las de
héroe y dios. Podriamos decir muy simplificadamente que entre el
hombre y el héroe no existe diferencia en el alcance de sus brazos;
diferéncianse en la fuerza del brazo, en el valor, en el temple y en
la intrepidez. El dios, por el contrario, se sitia en un plano incom-
parable; de manera que, ante el rayo jupiteriano,nada puede la
espada del héroe. Bajo mi punto de vista, las circunstancias del
papel del héroe -aunque las heroinas no falten- son més propias
del hombre, y aquéllas otras de indole mégica y encantatoria que
circundan el papel del dios, més propias de mujer: la antigua diosa
o gran Madre que durante largos milenios significé enigmas, alenté
adoraciones y despert6 temor.

Frente a lo bello, categoria griega que se define en términos de
armonia y proporcién, y que supone medida limitada, pues recha-
za la infinitud, lo sublime, que sélo llega a aceptarse estéticamen-
te a partir del S. XVIII, implica un infinito positivo que Kant, en
su Critica del Juicio, estudié de manera profunda. Lo sublime, por
su desmesura, deberia, en principio, despertar sélo rechazo o dolor
en el hombre, mds al superponerse al mero entendimiento del dato
sensible la facultad de la Razén, superior ésta al entendimiento,
se propicia y permite, sobre la mera fruicién de lo bello, el goce
racional que hermana estética y ética. Y el hombre logra con ello
sentir en si su magnitud, su destino y sus limitaciones. Eugenio
Trias, en un ensayo sobre lo bello y lo siniestro, recuerda aquellas
palabras del poema del Mio Cid: “Hasta Bivar ovieron agiiero,/
desde Bivar ovieron agiiero siniestro”. Lo siniestro se asocia al
hado malo, al destino aciago, que puede provenir, no se olvide, de
magia o sortilegio. Para Freud, lo siniestro seria aquella suerte de
sensacién de espanto que, por causas en principio desconocidas, se
adhiere a las cosas conocidas y familiares desde tiempo atras.
Rilke afirmaba que lo bello es el comienzo de lo terrible que los
humanos podemos soportar. Schelling escribe que lo siniestro es
aquello que, debiendo permanecer oculto, se ha revelado. Y Trias
puntualiza, hablando de esos precisos misterios que, en dejando de
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seguir ocultos, producen en nosotros, al revelarse, el sentimiento
de lo siniestro, puntualiza, digo, que la faz presumiblemente si-
niestra de la divimidad invita al pensamiento sensible a rebasar la
categoria de lo sublime, en la categoria de lo siniestro.

La categoria de lo siniestre como eterno femenino, asumida a
destiempo, peyorativa, impertinentemente y de forma gratuita por
la religién romana, produjo el secular y vergonzoso episodio de la
quema de brujas, En 1451 el papa Nicolas V otorgé a los inquisi-
dores plenos poderes, aunque las acusaciones “no tuviesen un
manifiesto tinte de herejia”. El tratado Malleus Maleficarum, escrito
y publicado por dos de ellos en 1486, los dominicos Jakob Spren-
ger, dedn de la universidad de Colonia, y el prior Heinrich Kra-
mer, abrié las puertas a la locura inquisitorial; su intencién era
poner en practica la orden del Exodo, 22,17: “A la hechicera no la
dejards con vida”. Fue el primer manual que codificé la brujeria,
incluyendo el pacto, el aquelarre y el vuelo nocturno. La creencia
en las brujas, se dice en dicho tratado, constituyve una parte tan
esencial de la fe catélica, que obstinarse en mantener la opinién
contraria es herético. Este manual para cazadores de brujas se
reedits al menos trece veces antes de 1.520, y dieciséis entre 1.574
y 1.669. En 1,600, Boguet, basdndose en su propia experiencia,
gscribié: “Alemania se dedica casi exclusivamente a encender
hogueras para las brujas. En Suiza han desaparecido pueblos entercs
por su culpa. Los vigjeros que pasan por Lorena pueden ver miles
v miles de estacas a las que atan a las brujas”.

La expresién de lo siniestro, entendido el término bajo la forma
significativa antes expuesta, me ha permitido, en myltiples ocasio-
nes, captar esa profunda esencia femenina que definimos en
renglones anteriores. Posiblemente evaporada, o escondida, mejor
dicho, a partir de los lejanos {iempos prehistdricos, fue imaginada
perversamente actuante por los hombres renacentistas que, con-
vertidos en padres de largas generaciones de cazadores de brujas,
pusieron en marcha el infernal aparato de la Inquisicién. Proba-
blemente fue aquello como un impulso de cierta ancestral memoria
biclégica, que, ciegamente, creyd ver en aguellas decenas de miles
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de mujeres inmoladas la personificacién genérica de la hechiceria,
de la magia y del encantamiento propios de la antigua diosa o de
la gran Madre poseedora de peligrosos, hondos y oscuros poderes.
Probablemente, esta misteriosa capacidad o esencia femenina, de
la que tanto hablamos, haya sido, en realidad, largamente igno-
rada por las propias mujeres, como cuerpo de virtudes o potencias
disponibles. Mas, a mi juicio, presente siempre, en forma m&s o
menos larvada, como uno de los componentes del Eterno Femeni-
no, he creido detectarla bajo forma de manifestacién artistica: inécuo
residuo contempordneo de aquella antigua deidad temible.

Para mi, en efecto, reside en la voz de la mujer una de las
virtudes y formas de su particular secreto o personal esencia. Algunas
grandes cantantes hacen fluir su voz no como proveniente de la
capacidad instrumental biolégica que, por el contrario, parece
observarse propia de los cantantes masculinos, sino cual si brota-
ra, sin esfuerzo, de otra persona interior que habitase el cuerpo
femenino. Este hecho diferenciante se aplicaria tanto a las mani-
festaciones sublimes, como a las siniestras; es decir, es vilido
referente de exclusividad femenil, tanto de la mujer heroina, como
de la mujer hechicera que se confunde con los habitantes del templo
de los dioses, donde reside la gran Madre.

Deseo, al efecto,dejar constancia de algunos ejemplos de esta
personal apreciacién de lo femenino. Asi, a titulo introductivo,
mencionaré una voz como la de Teresa Berganza interpretando el
salmo Nisi Dominus, de Antonio Vivaldi. Y pasando a m4és altas
expresiones, hablaré de Kathleen Ferrier y, sobre todo, de Maria
Callas. Advierto que, privados de la escucha directa, es preciso
recurrir a las grabaciones discograficas, pero sefialando que son
las obtenidas directamente en actuaciones ante el publico, las
llamadas grabaciones “en vivo”, donde, por encima de las acciden-
tales imperfecciones técnicas y atin errores de las intérpretes, al
vivir la cédlida y directa, aunque aparentemente inaprehensible,
presencia de los destinatarios del mensaje, la mujer que canta
llega a la expresién de sus mds secretos y hondos manantiales.
Menciono, en consecuencia, la interpretacién de los lieder a la
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Muerte de los Nifios, de Mahler, realizada por Kathleen Ferrier,
con la orquesta Filarménica de Viena, bajo la direccidn de Brung
Walter, el cuatro de Octubre de 1.942. Y, como ejemplo de culmi-
naciones, menciono la Medea que encarné Maria Callas, en el
Covent Garden, el treinta de Junio de 1.959. La prodigiosa voz de
contralto de la Farrier cantaba, con aquella su extraordinara mezcla
de desafectacion méaxima y maxima capacidad para expresar lo
inefable, cantaba la tristeza infinita; los poemas de Ruckert alcan-
zan asi valores que sélo un vehiculo mAgico -la voz femenina-
puede expresar a veces. Y en cuanto al para mi ejemplo méximo
de cuanto creo descubrir acerca de la esencia femenina a través de
la voz de la propia mujer: la griega Maria Anna Sofia Calogerou-
poulos Dimitriaduo: Maria Callas, sefialaré que, por encima de las
meras cualidades vocales, que siendo asombrosas pueden ser
discutibles, por encima de los a veces extrafios armdnicos de su
voz, esta mujer que, a juicio de Visconti, fue la mejor actriz desde
los tiempos de Eleonora Duse, anudando de manera prodigiosa la
musicalidad y el arte dramatico, consiguié expresar inigualable-
mente, muy por encima de la simple belleza, los mds recénditos y
profundos arcancs encantatorios del alma femenina.

El inmortal espiritu del mito griego late en el aire. Medea, la
hechicera, por amor de Jasén, el héroe gue en la Célquida habia
conquistado el vellocine de ore, traiciona a su padre, al pueblo de
Céiquida, y mata a su hermano Absirto. Ahora Jasén abandona a
Medea por amor a Glauca. Medes envia g £sta, como presentes, un
peplo y una diadema mAgicos que Apolo le diera a ella. Glauca
muere por el hechizo de los regalos de Medea. Medea, perseguida,
se refugia en el templo. Para vengarse de Jasén, mata a sus pro-
pios hijos, habidos con éste. Incendia ¢l Templeo. Las Furias o Eu-
ménides -no gratuitamente divinidades femeninas- la rodean. Medea
promete a Jasén que su sombra lo esperard todavia en el Averno,
Medea desaparece entre las llamas del templo. De entre toda la
6pera, podemos quedarnos ahora con la siplica que, en el primer
acto, Medea dirige a Jasén. Ella sabe que matarad a sus hijos, mas
aun intenta atraer a Jasén. En la voz de las Callas estd presente
toda la tragedia, mas también existen sentimientos de madre y
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esposa. Cierta modulacién de la linea vocal adquiere un caricter
amenazador, inmediatamente refrenado, mientras que el furor rompe
a través del sufrimiento en ese otro instante en que la voz se
altera... En la interpretacion de este papel vocal de desmesura
laten, aparecen y se tornan obvios los significantes siniestros mas
hondos del alma humana femenina, gracias, precisamente, al poder
singular de la voz de mujer.

Acaso persista ain la nieve de Abril en las umbrias, o acaso ya
llegara el cdlido verano, o el dorado otofio, o el invierno frio; acaso
hayan pasado ya algunos afios. Mas el caballero incansable cabal-
ga aun los anchos campos de su feraz pais. Ha escrito, siguiendo
el estilo de los bardos de su tiempo, infinidad de frivolas o procaces
canciones de amor. Mas un dia, de forma inesperada y por vez
primera en las letras occidentales, aparecen motivos nuevos en las
canciones de amor del caballero: la amiga, mero objeto de placer
para el guerrero, es sustituida por la dama, elevada y hasta inasible,
que hace del caballero su vasallo, ordendndole proezas antes de
concederle la menor prueba de amor. Y el temido caballero de los
campos de honor y batalla escribe estrofas inauditas:

Nadie sera de veras fiel

a Amor, si no se le somete,

y si con extrafios y préximos
no es complaciente,

y si no se pone al servicio

de todos los que Amor hospeda.

Haré una cancioncilla nueva,

antes que llueva, hiele o sople el viento.
Mi seflora me pone a dura prueba

para saber de qué guisa la amo;

pero, por pleitos que me busque,

no me desataré de sus nudos.

80



No me atrevo a dirigirme a ella por medic de otro:
tengo miedo de que se enfade;

ni yo mismo -tal es mi temor a fallar-

me atrevo a declararle mi amor.

Pero ella debe escoger lo mejor para mi,

pues sabe que es mi tnica salvacidn.

El caballerc ha nacido en el afio 1071; a los quince afios, hereda
de su padre, Guillermo VIII, el ducado de Aquitania y ¢l condado
de Poitou, cuyoes lerritorios, representando maés del doble de los
dominios reales, le convierten en el principal potentado de Fran-

Cla.

Despuéds de la larga noche del medioevo, cuyas tinieblas rompe
la roja brutalidad de la guerra; aquella larga noche también de la
incultura, cuyos altos sefiores, si manejan la espada y la muerte,
ignoran a gala el saber de leer y el saber de escribir; aquella larga
noche de la virilidad més peyorativa; después de tales siglos, aquella
larga noche va a despertar a dos inesperadas realidades: la cultu-
rizacién de las cortes y los sefiorios y la feminizacién de la litera-
tura, de la vida social y de la vida politica. Se ha expandido también
por los campos de Europa un aire cierto de misticismo. Guillermo
IX combate en las Cruzadas y ayuda a Alfonso I el Batallador de
Aragén en su lucha higpénica contra el enemigo comiin del Islam.
Quiza no por casualidad, la primavera, ¢l femps novei, &s simbolo
fundamental de los trovadores: representa, v ellos, con certeza, no
eran conscientes de la profundidad del significado, la luz tras el
largo reinado de las sombras.

La historia prepara un notable juego: serda una mujer guien
mejor represente, quien méas esforzada y triunfalmente expanda
por el anchs tervitorio occidental el femps novel que se aproxima.

En el mis profundo sentido, esta mujer que aparecers en Europa,
encarnara un extenso y hondo papel de heroina. jGQué es el héroe,
sea histérico o épico, sino la personificacién del mito? Y este mito
-volvemos a lo dicho en pérrafos anteriores- es la herramienta méas
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util que la humanidad posee para alterar o consolidar el curso de
los acontecimientos. De manera, no lo olvidemos, que cuando se
desmifitifica el mito se resquebrajan los valores, y existen valores
que no se pueden atacar impunemente, pues, como sefala Bieuzy-
Lanvaux, pertenecen a todo un grupo social, y su destruccién conduce,
de manera probable, a la completa disgregacién de los cuerpos
sociales integrante. El héroe, por consecuencia, pertenece al mundo
de las ideas: lo Real, siguiendo los términos de la dialéctica marxista,
provoca la intervencitn del pensamiento y éste, por sf mismo, regresa
a lo Real y lo transforma: el mundo segrega las ideas; las ideas
transforman al mundo. El héroe, punto tangente de la esfera
abstracta y la esfera real, es el nexo ligante entre las ideas puras,
que bullen desordenadamente en el pensamiento colectivo, y el
campo de los hechos concretos implicantes de organizaciones y
estructuraciones rigurosas de cierta ideologfa. El héroe es la pro-
yeccion de las pulsiones individuales de los hombres de una época:
todos se reconocen en él, no como son, sino como desearian ser. A
veces, predomina la individualidad del héroe; a veces, son las
circunstancias tales, que la tensién preexistente es la causa de la
aparicién del héroe. Acaso fuera ésta la circunstancia que deter-
miné la figura global, concreta, heroica, y finalmente mitica, de la
mujer que vamos a encontrar. Fue en aquel momento de encruci-
jada de la Historia, cuando un viejo y conocido mito femenino
estaba a punto de renacer: mito de la mujer todopoderosa, ahora
vigjando hacia occidente desde las mégicas profundidades del
ancestro celta.

Guillermo X de Aquitania y VIII de Poitiers, aunque no fuera
trovador, fue, al igual que su padre, hombre violento y amante del
arte y de la belleza. La casa de Aquitania era una de las m4s
evolucionadas y cultas de su época; la corte de Poitiers, desde
largo tiempo atras, reunia intelectuales originarios de multiples
paises. Guillermo sefioreaba aquellos territorios con las formas
entre corteses y turbulentas propias de la fecha. Al final de su
vida, el reflujo de tales turbulencias le llevaron contrito a empren-
der el camino de Santiago, donde murié en 1137. Sucesora de sus
vastos dominios fue su hija Leonor, criada en aquellos desarrolla-
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dos ambientes v educada como digna heredera de agquellas refina-
das casas. Francia no era entonces mas que un reino tedrico; Paris
sra todavia la cabeza de un Estade primitive, casi barbare para
las gentes de Poitiers ¥ Aquitania. El mismo afic de la muerie de
su padre, Leonor, que tenia guince afios, casé con el rey capeto
Luis VII, que contaba discisiete. Leonor se convirtié asi en reina
de Francia. Luis VII era hombre influenciable, Is que unido al
destacado cardcter de Leonor, quien llendé Paris de refinados nobles
v sutiles irovadores provenientes de sus propios dominios, hizo
que, tanto la atmésfera de la corte, como la politica real de aque-
llog afios estuviesen indiscutiblemente marcados por la personali-
dad inconfundible de Leonor. En aquel tiempo de plens ascenso de
la casta de los caballeros, Leonor presidia rutilantemente los tormeog
y las justas. Interrumpiendo la pura narracién histérica de la vida
de esta singular mujer, quiers mencionar un acontecimiento que
nos adelantard, desde aquellos tempranos anes de su reinado en
Francia, pinceladas caracteristicas de su estilo v condicién. Sélo
sera mi caballero, declaré al presidir cierto torneo, quien consienta
en combatir completamente desnudo bajo una de mis camisas,
conira un adversario con armadura de hierro. El caballero gue
aceptd el reto cays herido. La reina lo hace llevar a sus habitacio-
nes y Io cuida personalmente con ternura. La reina llega tards a
la cena. La corte recibe a su reina vestida de extrafia guisa: Leonor
luce sobre su westido de noche, desgarrada y ensangrencada, la
camisa que el caballero osd vestir.

En 1148, Bernardo, primer abad benedictine de Clairvaux, guien
después habrfa de ser Ban Bernardo, hombre de muy fuerie in-
fluencia en el parejc movimiento feminista -mariang- gue rompia
en la Iglesia romana, exhorté a la segunda Cruzada, y, ante el
asombro general, Leonor decidié acompafiar al rey a Tierra Santa.
Leonor, que tiene entonces veinticuatre afios, tras nueve de
matrimonio con Luis, estd convencida va de que como reina de
Francia carece de oportunidades suficientes para desarrollar todos
sus ideales humanisticos y todos los resorte de su personalidad;
tampoco congenia personalmente con el rey, hombre reservado y
hasta dirfase mds monje que cortesans. Leonor planea el divorcio,
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a través de una prueba eclesidstica de consanguinidad. Entretan-
to, llega a Paris Godofredo Plantagenet, duque de Normandia,
casado con Matilde, hija del rey de Inglaterra. A Godofredo le
acompaiia su hijo Enrique, de dieciocho afios de edad. El veintiuno
de Marzo de 1152 se reune un Concilio que, aceptando los plan-
teamientos de Leonor, anula su unién con Luis VII de Francia. El
dieciocho de Mayo de ese mismo afios, Leonor contrae matrimonio
con Enrique. Algunos dias después, se detiene en Fontevrault, que
fue siempre su santuario predilecto. E interrumpo de nuevo la
resefa histérica de la vida politica de Leonor, para anotar que este
monasterio, a imagen de los monasterios celtas que forjaron la
grandeza espiritual e intelectual de aquella monarquia, era
monasterio doble, de hombres y mujeres, y estaba tradicionalmen-
te bajo la autoridad de una abadesa.

Omito otras noticias biograficas y nos trasladamos, dos afios
m4s tarde, a un domingo del invierno londinense: el 19 de Diciem-
- bre de 1154, bajo las bévedas de Westminster, Enrique y Leonor
son coronados reyes de Inglaterra. Comienza ahora una nueva e
intensa vida para Leonor. Enrique Plantagenet, ya Enrique II de
Inglaterra, es hombre muy distinto del rey francés: es incansable-
mente activo, es guerrero experto y politico audaz; es, simultdnea-
mente, hombre culto, amante del arte, cultivador de la poesia.
Leonor imagina la pareja ideal. Y cree encarnarla: ella, ciertamen-
te, esta convencida de personificar a la mujer renovada.Ya es reina
de Inglaterra, pero, obviamente, conserva las dilatadas y ricas po-
sesiones de sus viejos y propios titulos franceses. Cuando Enrique
estaba en Inglaterra, Leonor supervisaba Normandia y Anjou,
adem4s de sus dominios aquitanos; cuando Enrique se encontraba
en el continente, Leonor adoptaba decisiones politicas en Inglate-
rra. Leonor tiene hijos; entre los varones, su favorito es Ricardo,
aquél a quien llamardn Corazén de Leén. El menor, Juan, seri el
Juan Sin Tierra de nefasta memoria. Enrique, lo dicen todos, ha
ordenado asesinar a su viejo amigo Tomas Becket, convertido ya
entonces en arzobispo de Canterbury; y todos le abandonan; le
abandonan sus amigos y la Iglesia le excomulga. Leonor goza de
plena libertad: gobierna paises y crea una corte esplendorosa.
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Después vienen tiempos duros: aceradas pugnas familiares, luchas
feroces enire Enrique Il y sus hijos. Al fin, Enrique muere en
1189. Enrigue Corazén de Leén es coronado rey, pere la herida de
una flecha acaba con su vida en 1199, a los cuarenta ¥ un ailos,
en la plenitud de la fuerza y de la gloria. Cineo afics mas tarde,
a los ochenta v dos, Leonor muere en su querido monasterio de
Fontevrault. Ella, que fue reina de Francia e Inglaterra, dos de
cuyos hijos fueron reyes; ella, cuyo nieto fue emperador de Alema-
nia; que fue abuela de una linea de reyes de Inglaterra y de una
linea de reyes en Francia, Leonor, de cuya gloria cultural, socio-
légica y humanistica no puede dejarse de hablar.

Leonor deseaba exaltar la femineidad y reinventar el amor,
libremente aceptado por la mujer, como esencia de la persona
total, como férmula para las realizaciones y las superaciones mo-
rales, espirituales y psicolégicas. A este fin, rodeada de algunas
mujeres excepcionales, rodeada de poetas, intelectuales y caballe-
ros inventara las Cortes de Amor, aquella plataforma que imagina
para la reconversién del mundo occidental que suefia; ¥ sc apoya
(0 es apoyada por el flujo favorable de la historia) en las viejas
leyendas celtas, en el redescubrimiento de Ovidie y en la reapari-
cion de las primitivas pulsiones femeninas, con todo lo que com-
portan de sensibilidad, afectividad e intuicién. Se apoya asimismo
en la componente mistico-religiosa que el siglo XII aporta, con
aquel desarrolle predigiose del culto a Maria, que sustituyendo al
otorgado a las viejas divinidades femeninas mmedilerréneas y
druidicas, surge como coniradiccién interna (o acaso como reinvi-
dicacién incontenible del principic de femineidad largamente frus-
trado en la Sociedad histérica de los Wltimos siglog) de un cristia-
nismo paleoliticamente culpabilizado por el mito del pecado de
Eva. La Iglesia, repito que en contradiccion interna con sus com-
portamientos persistentes, se feminiza: se hace “esposa de Cristo”,
accede al amor del Sefior a través de la Sefiora; la Madre da a luz
un hijo que salvara al munde. Este hijo encarnard el amor vniver-
sal que reconstruye el vigjo sueiio de aquella Edad de Oro. El
suefio de aquella famosa isla de Avalén, la famosa Insula Pomo-
rum, donde, baje la soberania del hada Morgana, ne se conocs la
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enfermedad, ni la vejez, ni la muerte. Era aquella céltica Tierra
Prometida donde la diosa-madre reune o propicia las condiciones
para una sociedad sin clases y sin jerarquias.

En el momento en que los trovadores escogen como divinidad a
la mujer soberana (y en ello Leonor detenta altas responsabilida-
des), la sociedad se vuelve bisexual, y la soberania oscila desde el
absolutismo paternalista de un rey singular, hacia el grupo indis-
criminante e indiscriminado de los “hijos del Sefior”, o hacia el
grupo parigual de los caballeros de la Mesa Redonda.

Las Cortes de Amor que la reina convierte en habitual juego
aristécrata, donde ella misma y las damas de su circulo “juzgan”,
en compafiia de intelectuales y poetas, los hechos de la vida real,
ofrecen significados que trascienden el simple juego, dindonos
interpretaciones del nuevo paradigma social y politico que Leonor
representaba eficazmente, y del cual ella misma era corresponsa-
ble, dentro de la atmésfera del fino amor no amor cortés que,
desde afios atrds, como vimos, occidente habia adoptado.

El amor cortés es invariablemente adultero, pero este hecho, del
que hay que tomar buena nota, posee unas connotaciones histéri-
cas que le diferencian profundamente del sentido que posterior-
mente, y ain hoy mismo, contiene; tanto en lo que se refiere a la
moral, cuanto en la tocante a sus efectos y significados sociales. El
amor cortés fue originado por factores miltiples. Seguramente fue
su principal causa aquella mencionada refeminizacién del mundo
occidental, pues si el auge de Ovidio, cuyas reglas del Ars Amandi
se orientaban a fines sensuales, pudiera intensificar las situacio-
nes imperantes, el amor cortés, cuando desplegaba signos anslo-
gos de pasidn, lo hacia lleno de respeto extraerético hacia la dama:
el amante cortés existe para servir a su sefiora. Tampoco, por
razones andlogas, es valida la interpretacién translaticia de la
poesia persa, donde la mujer, si encumbrada, estda apartada,
encerrada como mujer objeto; donde buena parte de los textos
recubren un amor misticio, un culto a una divinidad oculta a la
que se pretende acceder a través de la experiencia humana; y
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donde el reflejo social ne es en abscluto ginecocratico, por contra-
posicién al reivindicative ideal femenino que el Amer Crotés supone.
El Amor cortés fue originado, deciamos, por complejas causas de
origen social, erético, religioso y filoséfico; constituysé una revolu-
cién del pensamiento v de la sensibilidad occidentales, se extendid
répidamente por Europa # inicié un profunde cambic que, fraca-
sado histdéricamente en razén de las causas gue veremos, detiene,
por siglos, las hondas ¢onsecuencias entonces predecibles.

Los postas de la corte aguitana de Leonor cantaban, alld por el
ano 1160, el pleno apogec de la nueva lirica feminista; hacia 1246,
suenan de la siguiente forma las estrofas de la primera poesia
escrita en castellano por un poeta conocido:

En esta romeria / tenemos un buen prado

en que encuentra refugic / el romero cansado:
es la Virgen gloriosa, / madre del buen criade
del cual otro minguno / igual no fue encontrado.

Las cuatro fuentes claras / que del prade manaban
nuestros cuatro evangelios / eso significaban:

gue los evangelistas, / los que los redactaban,
cuando los eseribian / con la Virgen hablaban.

Cuanto escribian ellos, / ella se lo enmendaba;
s6lo era bien firme / lo que ella alababa:
parece gue este riego / todo de ella manaba,
cuando sin ella nada / a cabo se llevaba.

Y unos afics mas tarde, entre 1257 v 1283, Alfonsc X El Sabio,
tras el cantc de Gonzalo de Berceo en alabanza de la Befiora,
reune las cantigas en loor, también, de la Sefiora:

Roza das rosas e Fror das froves,
dona das donas, Sennor das sennoves.

Esta dona que tenno por Sennor
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e de que quero ser trobador,
$€ €U per ren poss’avec seu amor,
dou zo demo os outros amores.

Rosa das rosas e Fror das frores,
dona das donas, Sennor das sennores.

(Rosa entre rosas, Flor entre flores,/Dama entre damas, y Sefiora
entre sefiores./Esta dama que tengo como Sefiora/y de quien quiero
ser trovador,/si yo pudiese obtener en algo su amor,/doy al demo-
nio los otros amores./Rosa entre rosas...)

Hacia el aio 1291, Dante inicia asi la Vita Nouva, biografia del
poeta, historia de su imperecedero amor por Beatriz:

Nove fiate gia appresso lo mio nascimento, era
tornato lo cielo de la luce a uno medesimo
punto, quanto a la sua propria girazione, quando
a li miei occhhi apparve prima la gloriosa donna
della mia mente... Apparve vestida di nobilissimo
colore... I’allora innanzi dico che Amore
segnoreggid la mia anima.

(Nueve veces ya, desde mi nacimiento, el cielo de la luz habhia
vuelto 2 un mismo punto, en lo que concierne a su propio movi-
miento giratorio, cuando ante mi vista aparecié por vez primera la
gloriosa duefia de mi intelecto... Apareci6 vestida de un nobilisimo
color... Confieso que desde entonces Amor fue el dueiio de mi alma.)

Fue Leonor, quizd le tocé ser a Leonor, desde sus Cortes poé-
ticas, la indudable impulsora del nuevo movimiento que feminiza-
ba el espiritu occidental. Leonor inspiré directamente algunos de
los mejores poemas de Bernard de Ventadour, acaso el mas fino de
los trovadores, y uno de los hombres de su tiempo que mas amara
a la reina. La hija de Leonor, Maria de Champagne, habida de su
matrimonic con Luis VII, una de las excepcionales mujeres que,
junto a Maria de Francia, siempre la acompafiara en sus afanes,
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animé6 la obra de Chrétien de Troyes, Lancelot, le Chevalier de la
Charrete, una novela cortés, orto de las novelas de caballeria, en
la que el héroe ohedece los imperiosos mandatos de la heroina. La
misteriosa Maria de Francia, acaso hermanastra de Enrigue II,
eseribe la maravilla de sus Lais, esas formas célticas de narracio-
nes donde la magia y el amor componen, bebiendo en hondas vy
lejanas fuentes, el gran ensuefic femenil que inunda Eurepa. Y
poco méas tarde, André le Chapelain codifica la doctrina del fino
amor en el alegérico poema denominade Roman de la Rose. El
amor cortés invadié la literatura europea, siendo evidencia, entre
otros, aquellos poemas de los minnesinger germénicos, como el
tristdn e Isolda de gotifried von Strassburg, donde la heroina reclama
v pone en practica su femenil independencia.

Leonor fue la heroina de una revolucién que despereza los sopores
de la Edad Media, fustiga y renueva el concepto de soberania y da
origen a cierto proceso inédito en la historia de la literatura: la
invasién de un viejo mito: Tristdn, Isolda, Arture, Ginebra, Lan-
celot, Merlin, Morgana... convertidos en simbolos universales. [solda
es arquetipo del mundo celta, donde la mujer habia conservado
prerrogativas morales y mdgicas de la antigua sociedad ginecocra-
tica. Ginebra se casa con Arturo antes de que éste acceda a la
gloria. Tiene admiradores, segin las leyes del fino amor, y hace
converger hacia Arturo, hacia el rey, a Jos caballeros; como imagen
de divinidad descendida para procurar el bien de cada uno, como
madre que reuns alrededor a la comunidad de los hijos, en ia
igualdad perfecta representada por la milica Mesa Redonda. Cuan-
do llega Lancelot, el héroe, a la corte, prendéndose de la reina,
el amor cortés del caballero representa v materializa la casta de
los fieles al rey; es el amor al servicio de la buena causa. Arture
ne desempefia positivamente ningin papel guerrero, se limita a
enviar a sus caballeros con misiones encomendadas; el rey, como
en el juego del ajedrez, es indispensable, pero no desempeiia servicio
alguno; 1a reina, también como cn este juege, es la directora indis-
cutible. Esta reina donadora de amor representa un modelo de so-
berania que no pertenece al rey, sino a la comunidad: los caballe-
ros amantes de la reina.
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Llegamos asf a una de las grandes conclusiones interpretativas
del movimiento de feminizacién que dio a luz el siglo XII. Tratase,
entre otras componentes, del juicio filosé6fico-politico que, partiendo
del antiguo derecho normando y de las tradiciones celtas, se opone
al sistema de soberania donde el rey es tenido por representante
de Dios; es decir, se opone a la concepcién del rey latino convertido
luego en emperador: un jefe al que no se ha elegido, pero al que
se debe una obediencia total. Este jefe, ser diferente, que no forma
parte de la comunidad, se convertird pronto, justificindose en la
monarquia absoluta,en el déspota que define Montesquieu. El ideal
que Leonor encabezaba, por derecho de su propia personalidad y
como concrecion histérica de la figura de héroe que los tiempos
demandaban, rebeldndose, proponia un poder siempre sometido al
enjuiciamiento de los vasallos; un poder donde la soberania perte-
neciera sélo a la comunidad. En el plano de la historia inmediata,
el suefio de rebeldia quedé pronto ahogado por la vieja férmula.
Muerto fatalmente Ricardo Corazén de Leén, Juan sin tierra fue
el peor rey que Inglaterra sufriera. La dinastia capeta de los reyes
de Francia encontré asi expedito el camino de su consolidacién.
Otras dinastias no hicieron sino reafirmar atn la idea y la reali-
dad falocratica del triste poder absoluto que, por largos siglos,
ensombreciera a Europa. Las islas britanicas, reducto de aquellas
ideas célticas y anglonormandas, vivié un espacio de mayores
libertades que las que, hasta el bafio de sangre de la Revolucién
Francesa, deseara en vano el resto de Europa.

Cuando el Renacimiento se acerca, todavia quedan en el aire
jirones del antiguo suefio, que ya sélo van siendo formas de belleza
plastica. Hacia 1400 Paris no es ya la triste corte que conociera la
reina Leonor. Ha asimilado el refinamiento de sus antiguas cortes
de Aquitania y de Poitiers; ha acumulado riquezas, y los hombres
del tiempo impulsan las artes y la arquitectura. El Duque de Berry
se distingue entre ellos. Fijémonos en el Libro de Horas que ha
mandado miniar a los hermanos Limbourg. Es uno de los mds
hermosos libros que el mundo, hasta hoy, haya conocido. A los pies
del castillo de Dourdan, dos bellas damas recogen violetas de un
claro cesped; en pie, una pareja de prometidos. Cuatro mujeres
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(aquellas dos damas, la prometida ¥ la madre de ésta) sefiorsan
la escena de admirable composicién. Ahora, en €l claro del bosgue,
un cortejo celebra la festividad floral de Mayo. Tres jévenes, vestidas
del “verde alegre” que la moda impone, cabalgan caballos con arreos
del mismo color: figuras femeninas gue los pinceles del artista
hacen también sefiorear la escena. Y en este otro gran paisaje gue
los Limbourg pintaron, no aparecen damas; vemos sin embargo,
un gran castille, donde impera la grandsza y el poderio. Es el
legendario castillo de Lusignan. Sobre una de sus torres planea el
hada Melusina; debe de ser sdbado, pues éste es el dia en que el
hada alada, bajo forma de dragén, vuelve a sus viejos territorios.

JMelusina? ;Quién fue, quien es Melusina? Jean IFArras, a in-
stancias del Duque de Berry, escribié en 1387 el Livre de Mélusine
o Noble Histoire de Lusignan., Para enaltecer a la casa de los
Lusignan, el aulor recoge una leyenda de la Alta Edad Media.
Leonor era condesa de Poitiers, condado que sirvié de marco para
el desarrollo de la levenda. Jean IY’Arras recordaria y mitificaria,
apoyado en la vieja leyenda, la leyenda de Leonor. Melusina es
una especie de encarnacién de la Dicsa Madre de los origenes.
Viene de la Isla Perdida, donde como en todos las sociedades miticas
de tipo ginecocratico, reina una mujer: su madre, la hada Presina.
La grandeza del mito de Melusina estd en la salvacién del desas-
tre a un pais. Reaparece aqui el mesianismo femenino tan de
acuerdo con el culio mariane que florece en el siglo XIL Pero
Melusina es también sirena en contacto con ¢l principio fecunda-
dor del agua, al igual de las diosas primordiales. Posee ademéds la
facultad del vuelo, hacia un cielo tante mas simbdlico que mate-
rial. Y reencarnando las ocultas fuerzas vivas del ser humano, le
es permitido transgredir los tabies, para alcanzar nuevas etapas
de la historia. Malusina, por fin, también como Leonor, es expedits
constructora de Castillos: Melusina les pagaba los sédbados, escribe
Jean I’Arras, sin dejar nada & deber, v les daba abundanie pan,
vino, carne y todo lo que deseaban; nadie sabia de donde venian
los obreros, ni dénde residian. Y sigue més adelante Jean D’Arras:
Rella prima, dice ¢l conde de Poitiers, en nosctros no existe la
inteligencia que reside en vos, y sabed que ninguno de nosotros se
aireveria a ponerse por delants ds vos.
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Seguimos avanzando en el tiempo. El espiritu medieval va
quedando rezagado. El ideal caballeresco se estereotipa y, toman-
do un concepto que habria de surgir pronto, diriase que se manie-
riza. Estamos en 1460, el maestro del Cuer ilustra con belleza des-
lumbrante un complejo y simbélico libro de caballeria que escri-
biera el rey René d’Ajou. (;Recordaremos que fue Leonor duquesa
d’Ajou?). En los ricos miniados del Cuer d’Amours Espris, dama
Esperanza es la guia omnisciente del caballero; y cuando éste
corre peligro,su mano lo alza y lo salva.

Ya s6lo nos detendremos, como en nostalgia, y no queremos
decir contraposicién, del tiempo céltico que la historia habia con-
sumido, en la alegérica figura mediterranea de Siomonetta Ves-
pucci, a quien Piero di Cosimo pint6 alld por el 1476. La imagen
de Simonetta, muerta a los veintitrés afos, recuerda a aquella
mujer cuya gracia y belleza inspiraron a poetas y pintores de la
corte de Lorenzo el Magnifico. Simonetta se destaca diafana, mas
patética, como un presagio, sobre un cielo henchido de nubes
sombrias. En su cuello se enrolla el aspid, simbolo de la muerte.
Habia muerto politica y psicolégicamente la mujer nueva que el
suefio celta imaginé. Habia muerto el ideal de una sociedad donde
la soberania se arrancara al monarca absoluto, para fundarla en
los pariguales, unidos por el juramento de fidelidad, unidos por la
confianza y la estima.

Nos queda la conviccién de la fuerza de los mitos, movidos por
el espiritu y movidos por el arte; pues llamamos arte a todo ese
hervir de pulsiones y a todo ese crear indefinible, sea poético, li-
terario, musical o plasico; radical, honda y dolorosamente huma-
no, en suma. Y nos queda la certeza de que, discurriendo bajo el
opaco y pesado manto de la historia, el espiritu de libertad y
belleza que Leonor y las antiguas formulas medievales encarna-
ran, comienza a fluir a la luz de los tiempos de hoy y a la luz de
los tiempos que se avecinan.

Muchas gracias.
Fernando Morales Henares
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MANUEL DE FALLA EN GRANADA

Un dato todavia no consignado en las numerosas biografias de
Falla es ¢l de su pertenencia a la Real Academia de Bellas Artes
“Nuestra Sefiora de las Angustias”. Incluso en las maés recientes
y documentadas publicaciones sobre ¢l compositor se puede obser-
var esta deficiencia, que contrasta con la connotacién de otros
honores y distinciones. Corresponde a nosotros proclamar con orguilo
que ¢l mas universal de los compositores espafioles del siglo XX
pertenecié a esta familia académica, de la que nosotros ahora
formamos parte.

Manuel de Falla entra en casa Corporacién formando pareja
con su amigo Angel Barrios. Ambos fueron propuesios y clegides
por unanimidad en la sesién del 21 de febrero de 1924. Ambos
comunican su aceptacién, que es notificada a la Academia en la
sesién del 9 de febrero de 1925. Y ambos toman posesién como
numerarios el 30 de enero de 1928: ostentando Falla el n® 18, y
Barrios el n® 19.

No obstante su ausencia de Granada desde 1939, Falla mantu-
vo la posesién de su silléon académico hasta su muerte, dilatdndose
la declaracién de la vacante hasta la sesién celebrada el 3 de
noviembre de 1947, casi un afio después de su fallecimiento en
Alta Gracia (Argentina).

Estos datos muestran bien a las claras la deferencia de esta
Corporacién hacia la persona del eminente compesitor, lo que resulta
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més significativo aiin cuando se compara con la actitud de corpo-
raciones similares en situaciones analogas.

En alguna otra ocasién he resaltado la diligencia con que esta
Real Academia propuso y eligié a Falla como numerario antes
incluso de cumplir los cinco afios de residencia en la ciudad exigi-
dos por su Reglamento. Pero quiz4 el dato m4s significativo para
mostrar el aprecio de esta Real Academia hacia la persona de
Falla sea el acuerdo de promover y organizar el estreno del Reta-
blo en Granada, acuerdo formulado en la sesién del 9 de febrero
de 1925, y felizmente verificado los dias 8 y 9 de febrero de 1927.
Mé4s adelante me referiré a esta efemérides. Pero no quiero dejar
de advertir desde ahora que en aquel empefio la Academia consu-
mié su presupuesto anual. Asi de precaria era ya entonces la
economia académica...

Me propongo hablar sobre la obra musical realizada por Falla
en Granada, durante los diecinueve afios que habité en la colina
de la Athambra, ante el panorama mds hermoso del mundo, segin
sus propias palabras.

Es curioso observar que la produccién de Falla anterior a su
instalacién en Granada (y también a su conocimiento directo de la
ciudad) tiene un predominante caracter granadine. Asi, la Gpera
La vida breve, las impresiones sinfénicas para piano y orguesta
Noches en los jardines de Espara, incluso El amor brujo y El
sombrero de tres picos tienen connotaciones granadinas. Por el
contrario, una vez instalado aqui el compositor, es muy escasa,
casi nula, la referencia granadina en su miisica.

Que nos haya quedado constancia, Falla visita por vez primera
Granada en 1915, durante un viaje por Andalucia hecho en com-
pafiia de Marfa de la O Lejarraga, esposa de Gregorio Martinez
Sierra. Sin embargo, desde antes de 1912 tenia decidido “residir
hasta el resto de sus dfas en alglin carmen de Granada”. Segin
propio testimonio, algo le atrafa hacia aqui.
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Después de otras visitas mds o menos detenidas, Falla llega a
Granada, para instalar en ella su residencia, el viernes 17 de
septiembre de 1920. Se hospeda durante unos dias en la Pensidn
Carmona, v habita después, durante algo méas de un afc, un
carmencillo propiedad de Antonio Barrics, situado en la calle Real
de 1a Alhambra, muy cerca del famoso Polinario. Desde comienzos
de 1922 ocupé el carmen que lleva su nombre en la Antequeruela
Alta, donde transcurrieron los dias mas felices, y también -joh
dolox!- los mas angustioscs de su vida.

Cuando Falla llega a Granada, trae el apremiante compromiso
de enviar unas paginas musicales para el proyecto homenaje de La
Revue Musicale a 1a memoria de Claude Debussy. Falla envia a
Paris desde aquf su doble homenaje al admirado compositor fran-
cés, el literario (Cloude Debussy y Espafia) y €l musical (Pour le
tombeau de Claude Debussy), siendo esta Elegia de la guitarra la
primera obra que compone, integra o parcialmente, en Granada.

En agosto de 1921 est4 fechada la Fanfare pour une féte, para
dos trompetas, timbal y caja. Consta que esta pequefia pieza la
corapone habitando aun el carmencillo de Antonio Barrios.

A comienzos de 1922, instalado ya en el carmen de la Anteque-
ruela, compone el Canto de los remeros del Volga, pieza para piano,
sobre la conocida cancion rusa.

Pero el gran provecto que Falla trae entre manos y que ocupa
toda su atencién desde 1919, es El Retablo de Maese Pedro, con-
clufde en Granada en 1923, obra que representa, posiblemente, el
mas feliz logro de su talento artistico. Desde ¢l carmen de la
Antequeruela, el Retablo irradia la claridad de su luz mediterra-
nea, y su delicioso cardcter hispano conquista los mas importantes
cendculos del Arte europeo. Los nombres de Falla y Granada
quedaran, desde entonces, enlazados para la historia.

Es justo subrayar lo mucho que Granada aporté al éxito de esta
obra en su primera representacién en el palacio de la Princesa de
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Polignac, e incluso al logro de su definitiva plasmacién escénica.
Subyacen en el estreno parisino del Retablo las representaciones
de Titeres de Cachiporra, donde campeaba a sus anchas el talante
vitalista de Federico Garcia Lorca, con quien Falla colabora con
todo empefio y entusiasmo, a lo menos en aquella deliciosa velada
del 6 de enero de 1923. Los amigos y colaboradores de Lorca son
los mismos de Falla en el Retablo: Hermenegildo Lanz y Manuel
Angeles Ortiz.

Después del Retablo, emprende Falla de inmediato la composi-
cién del Concerto, para clave y cinco instrumentos, en el que trabaja
hasta 1926. Granada, en este caso, aporta al compositor el cardc-
ter de su segundo movimiento, el m4s querido de Ravel, cosntruido
sobre el Pange lingua mozarabe (more hispano), y con los insisten-
tes ritmos procesionales, que nos sitiian en el Corpus granadino.
Caracter eucaristico que Falla insintia consignando la fecha al
final de este Lento: “A. Dom. MCMXXVI. In Festo Corporis Christi”.

Incrustada en la primera época del Concerto esta la cancién
Psyché, sobre poema de Jean Aubry. Falla se empefia en adjudicar
a esta obra un marco histérico granadino, imaginando su interpre-
tacién en el Tocador de la Reina, de la Alhambra, durante la visita
efectuada por los monarcas Felipe V e Isabel Farnesio hacia 1730.
Todo ello queda primorosamente consignado en el precioso prélogo
que escribe en correctisimo francés para dedicar la obra a Madame
Alvar.

El Concerto contribuy6 soberanamente, junto con el Retablo, a
consolidar la estima con que publico y critica acogian por toda
Europa la misica del compositor espariol.

Dias después del estreno del Concerto, Gerardo Diego escribe a
Falla solicitando su colaboracién en el tercer centenario de Géngo-
ra. El musico acepta gustoso la invitacién, y compone, en 1927, el
Soneto a Cordoba, para canto y arpa.

En este mismo afio emprende la aventura de Atldntida. Veinte
afios estuvo ocupado en este empefio; veinte afios que resultaron
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insuficientes para concluir la obra... Uno no puede por menos que
pensar si fue un acierto, o un error, la eleccion,

Comparten la prolongada dedicacién a Atldntida un manojo de
obras menores, motivadas por acontecimientos o compromisos
ocasionales. Se trata de obras marginales a su evolucién estética,
que en muchos casos ni siquiera son composicicnes originales,
sino solo adaptaciones, transcripciones, o simplemente versiones
ritmicas vy expresivas de nuestros polifonistas cldsicos. Asi, la mi-
sica para la representacion de El gran teatro del mundo, de Cal-
derén (1927), la Balada de Mallorca (1938), la Fanfare sobre el
nombre de E.F. Arbds (1934), la minsica para la escenificacién de
la moza de cdntaro v La vuelta de Egipto, de Lope de Vega (1835)
y el Himno marcial (1937).

Mencién aparte es justo hacer de la pieza pianistica Pour le
tombeau de Paul Dukos (1935), obra de gran inierés por su obje-
tividad sonora y por su constructivismo musical, asi como de la
Suite Homengjes (1938-1939), trabajo primordialmente de orques-
tacién, que incluye los homenajes a Arbés, Debussy, Dukas y el
nuevo de Pedrell (Pedrelliana)l, elaborado sobre temas de La Celes-
tina, del maestro catalan.

Debo pedir disculpas por la enumeracidén excesivamente con-
densada, casl telegrafica, de la obra musical realizada por Falla en
Granada. La verdad es que tenia cierta impaciencia por llegar a
esta segunda parte de mi intervencién, en la que pretendo refle-
xionar sobre los datos aportados.

Con frecuencia se oye decir que en arte no cuenta la cantidad,
sino la calidad. AUn asi, es frecuente quedar encandilados ante
una produccién amplia; por el conlrario, ante una produccién escasa,
atun siendo buena, experimentamos cierto desencanto. Entiendo
que es una de las pruebas gque debemos superar para valorar
debidamente la significacién de Falla.

Cuando Juan Carlos Paz habla de la “escasa cantidad” y el
“corto alients” de 1a obra de Falla, nos da la impresién de que estd
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poniendo una seria objecién al significado y la importancia de la
musica.

Lo verdaderamente importante en arte es la realizacién estética
del artista a través de su obra. Y aqui radica, creo yo, el més alto
valor de Falla: en la perfeccién objetiva de cada una de sus obras
y en el camino de perfeccién recorrido con ellas. Se trata cierta-
mente de una produccién reducida, en la que cada pagina cuenta
decisivamente.

En el corto espacio de once afios, los que van desde el estreno
de El amor brujo (1915) al del Concerto (1926), Manuel de Falla
da pasos de gigante que rivalizan con los mas preclaros ejemplos
de la historia musical. Partiendo del estrecho limite de “lo espafiol”
(el tépico de la época), llega hasta el “universalismo” m4s desnudo
y coherente. Ni una sola repeticién. Ni un solo titubeo. Ni un solo
paso en falso.

Fijandonos en esta época, primero estdn El amor brujo y El
sombrero de tres picos, donde lo tipico espafiol se ennoblece con la
vestidura de gala de la mejor orquesta, adquiriendo “pasaporte
internacional”, segiin frase algo pedante, pero bien expresiva.
Después vienen E! Retablo de Maese Pedro, junto con la Fantasia
Baetica y el Homenaje a Debussy, donde el interés de lo estricta-
- mente musical adquiere importancia decisiva. El tercer paso,
definitivo, lo da Falla con el Concerto, englobando en su entorno
Psyché y Soneto a Cdrdoba, donde la objetividad sonora guarda
analogia con las mas significativas obras de su época en Europa.
Hay en estos pasos una evolucién tan coherente, progresiva y
personal, que dificilmente se hallard algo andlogo entre sus con-
temporaneos.

Paraddjicamente ocurre que a partir de este momento, coinci-
dente con el cincuenta cumpleafios del compositor, se produce en
él lo que podriamos denominar un desvanecimiento del numen
creador, una especie de pérdida del aliento, y hasta una desperso-
nalizacién de su voz. Es lo que, en ocasiones, he pretendido afir-
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mar con la frase el naufragio en Atldntida. Expresidn quizd des-
afertunada, pues es posible que esté achacando a esta obra ser la
causa, cuando probablemente ella sea efecto de otras causas. De
todas formas, no quiero ocultar mi desafecto hacia Atldniida, que
en su conjunts considerc una frustracién aleccionadora.

No se piense, sin embargo, que rechazo Atldniida, o que preten-
do desentenderme de ella. Todo lo contrario: estimo que es piedra
fundamental para la comprensién total de Falla. Es mas: pocas
veces encontramos al musico tan ilusionado como en los inicios de

este trabajo.

Cuando se trata de la esterilidad creadora de Falla en sus dos
iultimas décadas, se abunda en razones periféricas y extramusica-
les: sus enfermedades v achaques casi ininterrumpidos y en 1égico
aumento, sus periodos depresivos y crisis nerviosas, los ruidos de
altavoces, gramdéfonos v clarines (jhasta el sonido de las campa-
nas!), que le impedian la concentracién necesaria para su trabajo,
asi como a la repercusién en su dnimo de los trastornos politicos
y sociales durante la Repiblica y la Guerra Civil. Y es cierte que
el propio Falla esgrime estas razones ante sus amigos para justi-
ficar su esterilidad. Mas pienso que no son razones valederas. Ahi
esta la historia: Beetohoven, con sus sordera a cuestas y el de-
rrumbamiento fisico ¥ moral de sus dliimos afios, compone la Ais-
ga y los dltimos cuarietos, para admiracién universal; Smetana,
también sordo y ya minado por la locura que lo llevaria a la total
pérdida de la razén, cscribe su segundo cuarteto. (A qué seguir!
Goya, Chopin, Mozart... y hasta Bach -lel soberanc Bach!- enreda-
do en constantes conflictos y desavenencias con el cabildo de Santo
Tomsé, de Leipzig. Con frecuencia, las circunstancias adversas acucian
la sensibilidad y la necesidad creadora. Cosa légica, pues la crea-
cidén artistica es la mds sana evasién psicoldgica ¥ la mas eficaz
terapia,

Se culpa a Atldntida. Parece que cada vez son mas las voces
gque se suman a esta opinién, Falla no estuvo acertado, se dice, al
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elegir una obra tan compleja y vasta, que tiene “rivetes wagneria-
nos” y, en este sentido, no se avenia a su trayectoria precedente.

Cuando leemos el apunte coreogrifico de Atldntida que Falla
envia a José Maria Sert en 1928, no puede uno sino deducir que
el compositor estaba envuelto en una red tan compleja y laverin-
tica, que le seria muy dificil salir airoso de ella. Tres dias tardé6 en
escribir esta carta, y no seria suficiente el resto de su vida para
llevar la obra a feliz término.

Con frecuencia pienso con ilusién en las obras que Falla hu-
biera podido hacer, de no estar obsesiva y obstinadamente dedica-
da a Atldntida durante sus dos tltimas décadas: una Misa, a la
que aludi6 en diversas ocasiones, un cuarteto, o una Atldntida mas
agil y breve, como parece que proyecté en un principio el compo-
sitor.

Sin embargo -y debo insistir en ello-, Atldntida es fundamental
para una comprensién total de Falla. El compositor se propuso
hacer una obra que fuera sintesis de la Hispanidad. Estimo que
fue esto lo que desde un principio le cautivé en el poema de
Verdaguer. Un ambicioso proyecto, que ignoro se lo haya propues-
to, al menos de la manera que él se lo propuso, ningin otro misico.
En consecuencia, lo mas elaborado por Falla es el Prélogo y la
parte final; por el contrario, lo més incompleto y deshilvanado,
casi esquivado, es la marafia mitolégica contenida en las partes
primera y segunda. Y asi, una vez concluido el Préloge —quiza las
paginas en que mejor se percibe la resonancia de la voz de Falla—,
ataca con decisidén la parte tercera, dindonos a entender con claridad
que era la parte argumental que mas le atraia. Es aqui donde el
Falla adaptador del texto tiene mds que aportar, desde la cita
profética del Medea, de Séneca, hasta el canto mariano del la
Salve (cuyo texto mantengo que es original del propio compositor),
pasando por las citas biblicas de los Salmos y del profeta Isaias,
y la incorporacién de pasajes del poema Coldn, también de Verda-
guer. Textos que sintetizan toda una familia de lenguas e ideolo-
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gias: el latin clasico de Séneca, ¢l latin eclesidstico de la Vulgata
v las lenguas hispénicas castellana y catalana. jTodo un simbalof

Por lo que respecta a la musica, en esta ercera parte encontra-
mos las paginas méas liricas de toda la obra: el Suefio de Isabel; el
coro de mas intenso caricter religioso: la Salve; 1a parte insiru-
mental de mayor sabor hispano: la Gallarde, y todo un conjunto
de numeros corales que se mantienen dentre de un clima profun-
damente mistico,

De todo lo mencionado me quedo, sin duda, con la Salve. A
simple vista, puede desconcertar; pero cuando se escucha y estudia
detenidamente, se percibe un aliento y una profundidad tan origi-
nales que llegan a extrafiar sohremanera por su austera sobrie-
dad. Pienso en las palabras de I. Stravinsky en Crdnicas: “La
sobriedad auténtica es la cosa mas rara y dificil de conseguir”.
Estamos, sin duda, anle una auténtica joya musical, en la que
escuchamos el latido mas fntimo y puro del alma musical de Falla,
v también el de su alma religiosa. Suzanne Demarquez no titubea
al afirmar: “Gran obra maestra, cima de la partitura, pdginas que
no s6lo son de las mas bellas en toda la obra de Falla, sino también
de cuanta misica se ha escrito en el siglo XX

Volviendo a la esterilidad creadora de las ultimas décadas de
Falla, estimo que debemos intentar explicarla, més que por razo-
nes extrinsecas, por alguna motivacién inirinseca a la misma persona
del compositor. Pesiblemente haya mucho que reflexionar al res-
pecto, y puede gue sea osado por mi parte poner sobre el tapete
esta opinién: en Falla puede que se diera una desconexion entre
su pensamiente musical ¥y su praxis musical: entre el logos 7 el
fonema, por decirlo de alguna forma. Sus ideas musicales iban
muy por delante de su palabra musical. Y asi, puede que se produjera
en &l como una doble personalidad de trégicas consecuencias: logos
y fonema se destruian mutuamente. Quedo profundamente impre-
sionado siempre que recuerdo estas palabras de Falla que cita li-
teralmente Salazar en Sinfonia v Ballet: “;Qué estimulo es pensar
en el futuro! Porque la misica comienza precisamente ahora su
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camino. La armonia esta atin en los umbrales del arte... Por ejemplo,
las canciones populares de Andalucia se derivan de una escala
mucho més sutil que la que puede encontrarse dentro de la octava
dividida en doce notas. Todo lo que puedo hacer en €l momento
actual es dar la ilusién de esos cuartos de tono, superponiendo
acordes de una tonalidad sobre los de otra. Pero se acerca rdpida-
mente el dia en que nuestra notacién actual tendra que ser
abandonada por otra capaz de responder a nuestras necesidades”.

Estas palabras muestran bien a las claras la mente abierta de
Falla; abierta a una evolucién que después nunca llevé a la préc-
tica: ni utilizé los ilusionantes cuartos de tone, ni abandoné la
tradicional notacién musical mds preciosista, y quedé reducida la
superposicién de acordes de una tonalidad sobre los de otra a los
esperanzadores ritmos procesionales del Concerto. En definitiva,
su praxis musical qued6 rezagada con respecto a sus ideas, y hasta
podriamos afirmar que evolucioné en sentido inverso al de su
pensamiento. Si esto fue asf, quedaria suficientemente explicada
la esterilidad creadora de las dltimas décadas de su vida, de la que
apenas unas cuantas paginas consiguieron salir a flote,

La decisién de Falla de venirse a Granada contrasta con la
costumbre generalizada de otros artistas que, nacidos en provin-
cias, emigran a la Villa y Corte, o allende los Pirineos, para alcan-
zar formacién, fama y provecho, sin regresar después a su lugar
de origen. Ello contribuye al empobrecimiento cultural de la peri-
feria, El centralismo es atin un hecho lamentable. De cualquier
modo Falla, a sus cuarenta y cuatro afos se instalé en Granada
¥, de su herencia vive ain la ciudad, y més ain ahora, cuando
parece ser ya un hecho la instalacién de su archivo musical en el
Centro “Manuel de Falla”.

({Cémo reaccioné Granada ante la presencia de Falla? Sers el
tema de la siguiente intervencién, a cargo de Don Manuel QOrozco
Diaz, especialista en el tema. Pero quiero concluir recordando de
nuevo que esta Real Academia hizo por dar a conocer a los gra-
nadinos la musica del compositor habitante de la Antequeruela
Alta.
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Fueron jornadas memeorables, magnificamente organizadas, en
las que Granada vibré escuchando por primera vez en su préctica
totalidad la obra de Falla, v ademas disfruté viéndolo tocar el
piano y dirigir la orquesta.

Los conciertos estuvieron a cargo de la Orguesta Bética de
‘Cémara, celebrandose en ¢l Teatro Olimpia los dias § y 9 de febrero
de 1927. Fue un verdadero festival-Falla, que no se volveria a
repetir en Granada hasta el centenario del nacimiento del misico,
en las sesiones del Festival. Esta fue la programacién, por lo que
respecta a las obras de Falla: el primer dia, el Concerfo, El sombrero
de tres picos y Noches en los jardines de Esparia. El compositor, en
esta sesi6én, actud como pianista. La direccién estuvo a cargo del
entonces jovencisimo Ernesto Halffter. El segundo dia se abria el
concierto con Kl Retablo de Maese Pedro, en audicidn completa sin
representacion. Le seguia El amor brujo, en versién para orquesta
sola, y concluia con nueva audicién del Retable, ahora en versién
escénica. En esta sesi6n, Falla actud como director al frente de su
Orquesta Bética.

La Academia, con el generoso v amplio concurso de El Defensor
de Granada, organizé impecablemente estos conciertos. Como
consecuencia, el interés prendié en los granadinoes: se agotaron las
localidades para los dos dias, y no hubo “entradas de favor”, supuesto
el caracter benéfico de los concierios, a favor del Sanatorio Anti-
tuberculoso de la Alfaguara.

Timbre de honor también en este sentido para esta Corpora-
cién. Porque no siempre suceden ni se organizan asi las cosas...

Juan Alfonse Garcia
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FALLA EN GRANADA DESDE 1919 A 1939

Excmas. Autoridades. Sr. Presidente, Sras. y Sres. Académicos,
Serioras y Sefiores.

La Real Academia de Bellas Artes de Nuestra Sefiora de las
Angustias de Granada ha declinade, también en mi, el honor de
recordar y enaltecer la figura y la hora granadina de Manuel de
Falla, al cumplirse en este afio y mes, los cincuenta de su salida
de la ciudad gue le acogid, veneré y conforté en los veinte que en
ella vivié trabajo, gozd y sufrié y en la gue esperd monr y ser
anterrado, y “gue la Cruz redentora presida mi sepultura” como
escribié en su teslamento (1932).

Con cierto orguilo y respeto asumo tal acuerdo académico en
virtud de mis compromise, mis libros y mis trabajos sobre su perfil
y su obra que durante tantos afios he realizado.

Manuel de Falla, que tuvo una vocacién casi desde su infancia
haecia Granada, que se inspir6 en ella, aun antes de conocerla, vino
al fin para aposentarse en la Antequerucla Alta y tuvo que 1rse a
morir en Alta Gracia quién en gracia de Dios viviera.

Fué miembro numerario de esta Corporacidn y es esta la razén,
una més, para gue seamos los integrantes de esta Academia quienes
hoy, cincuenta afios después de su ausencia, nos reunamos para
rendir un homenaje de lealtad y devoecidn a quién fué nuestro
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lejano compaiiero. Coincidencia de fortuna o destino, me hacen lle-
var sobre mi pecho la medalla académica que el poseyé cuando
fuera elegido miembro de niimero el 21 de febrero de 1924.

Como biégrafo y compafiero suyo, salvando las distancias, en
alguna medida algo de su personalidad y genio entremece mi voz
en esta hora de su evocacién, y como en otra solemne ocasién
repetiré aqui lo que en bellisima frase de Ortega, y con la misma
emocién, pronuncié en el improvisado discurso que me cupo el
honor de pronunciar en el acto inaugural de la Casa Museo Manuel
de Falla, cuando convertida en tal por aquel Ayuntamiento, este
deleg6 en mi la presidencia del acto en mi calidad de responsable
de su recuperacién sentimental y direccién de la reinstalacién de
su legado.

Bajo aquellos cedros centenarios --hoy desaparecidos-- el laurel
y el almendro, junto a la fuentecilla cantora y el pilén de humilde
arcilla que acompafiaron las lentas horas del insomnio; cuando los
ruisefiores y los cuclillos del bosque de la Alhambra melodiaban el
silencio del plenilunio armonioso de Falla, no tuve mas remedio
que evocar al artista solitario con las palabras de nuestro més
grande pensador que dicen, y tantas veces he repetido. “Cuando el
pdjaro abandona la rama del 4rbol en que ha cantado, deja en ella
un estremecimiento”.

Alli en aquella tarde violeta y oro de 1966 y en ocasién del
Festival Internacional de Miisica, la hora y el lugar alcanzaron en
mi corazén el temblor emocionado de una ausencia estremecido y
en cierto modo, un retorno a la memoria del corazén que no otra
cosa son los recuerdos, porque alli estaban sus amigos més entra-
nables, Segismundo Romero, José Maria Pemén, Juan Gisbert Padrd,
Miguel Cerén, Valentin Ruiz Aznar, Luis Jiménez, Ernesto Half-
fater... Falté Maria del Carmen, su hermana que unos meses después
se alojaria nuevamente en su casa, entre sus muebles y recuerdos
que habia donado con Maribel su sobrina, a la ciudad, y yo afiadiria,
que a la Historia de Granada. También a ellos en esta hora quiero
rendir homenaje de mi amistad y devocién. Y también hoy, algo
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en mi se estremece del vacio de su ausencia para siempre. Porque
recordar como todo regreso al pasado inerte, es llorar porque es
asomarse al balcén de un paisaje que ha muerto y arrastra con él
algo de nosotros que cada dia va muriendo entre el acompasado
reloj de la existencia.

Manuel de Falla, lejano de nosotres, generacional y humana-
mente, alto v lejano en su Antequeruela Alta y en su Alta Gracia
se hizo acreedor de nuesira devocién. La sugestién de su figura es
inevitable contemplada desde la lejania del tiempo y su obra.

Para él Granada es algo méds que una anécdota o una inspira-
cién constante desde su infancia, que lo fué. Mucho de su conte-
nido romantico v literario de la ciudad se va a prender en el alma
vigilante del artista. Aquellas evocaciones de Albeniz a Falla, aquella
coincidencia temaética nacionalista, aquellas numercsas pdginas
del genio catalan, como Torres Bermejas, El Albaycin, La Vega,
Granada, Zambra... no serian sinc afirmaciones de su voluntad de
retiro y apartamiento que ya se habia instalado en su alma, y a
la que Albeniz, le empuja... “Viyase a Granada”...

En 1909 el afic en que muere Albeniz, Angel Barrios escribe
desde Cambdé, con estas sobrecogedoras palabras.

...¥ya su vida se extinguia, sélo a nosotros nos permitian verle
porque decia que le trajamos aroma de su Granada y sélo a ella
debia lo poco © mucho que habia hecho, no borrandose jamas de
su memoria las noches de luna en la Alhambra y sus paseos por
el Albayein, pues fué la dltima visita que le hicimos vy fué dolori-
sima porque va no podia, aquella tarde no pudo hablarnos, y sus
pjos se llenaron de lagrimas, y excuso decirle... 36lo su mujer hubo
de contestarle con estas palabras que dificil me serd olvidarlas.
“No llores que te pondras bueno y te llevard a Granada...”

He agui el Albeniz que en la dltima esquina de su vida se
aferra a sus recuerdos, a su nostalgia de Granada. No olvidemos
que el ha dicho aquello de lo mucho o poco que habia hecho se lo
debiera o no a Granada.
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Pero oigamos lo que ocho afios después de la muerte de Albeniz,
el cronista de la Ciudad, Francisco de Paula Valladar, musico y
discipulo de Padrell y fundador de la Revista Alhambra, dird cuando
Andrés Segovia, Gaspar Cassad6 y Gabriel Abren, estrenan en el
teatro del Hotel Alhambra Palace, en transcripcién para chello,
piano y guitarra, la Obra de Albeniz, “Granada”. Dice Valladar.
“Esta melodia bellisima e inspirada que yo of improvisar a Albeniz
en una casa inolvidable en la Alhambra, donde habitaba una
hermosa mujer que logré impresionar hondamente el genio subli-
me de Albeniz, en la que Debussy y las musicas modernas no
habian influido todavia en la inspiracién especialisima (valga la
frase) del ilustre musico que era entonces un nifio.”

Se refiere Valladar a la hija del Arquitecto Conservador de la
Alhambra, Rafael Contreras, Eugenia.

Ante esta devocién profunda de Albeniz por Granada de la que
hasta diez y siete obras le inspira, uno tiene que pensar que la
afirmacién del granadisimo de Falla va a determinarlo esta acti-
tud estética y sentimental de Albeniz. Asi uno comprende aquellas
palabras de Falla a Barrios, cuando en 1921, recién instalado en
la Antequeruela en el Carmen del Ave Maria, le dice... “gozamos
de una temperatura admirable y ahora una luna espléndida. Los
Martires y el cielo bajo estdan maravillosos. No hay duda de que
Vd. necesita la Villa del Oso, tanto como yo la Antequeruela Alta,
donde me tiene a sus 6rdenes ante el paisaje mas hermoso del
mundo. Ya ve Vd. que estoy hecho todo un “granadino”.

Cierto, Manuel de Falla, en 1919, ha llegado al cenit de su
creacién y su gloria internacional. Nada le retiene en Madrid muertos
sus padres ese afio. Desolado por la guerra y aventados sus amigos,
Parfs es ya un pasado lejano. Sus siete afios parisinos le han
incorporado a la mejor hora musical de Francia y el nacionalismo
ruso. Cuando decide instalarse en Granada, le escribird a su amigo
y luego compadre, Angel Barrios para que le busque una casita
“con pequefio jardin y buenas vistas “Lugares, Alhambra, Genera-
life, Albaycin, Carrera de Darro o Vistillas”. Bien conoce la ciudad
quién asi elige. ‘
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Y Barrios Ie aloja, primero en una casa propia, €] Carmen de
Santa Engracia, en la misma Calle Real de la Alhambra, y luego
un afio después, en la Antequeruela. Buenas vistas pide para su
vetiro y sus amigos le enconirardn “el paisaje mas hermoso del
mundo”.

Ahora comprendemos aquella exigencia para lugar de vivir cuando
exige “buenas vistas”. Manuel de Falla, es un contemplativo y
Granada es la ciudad de los miradores y las colinas. En cada
altozane, recodo o ventanal, el paisaje invita al asombro. Y en
cada umbria la historia con lo que tiene de melancolia el testimo-
nio del ayer, nos sobrecoge de moribundia, el ritmo relojario del
tiempo que, gota a gota consume nuestra existencia y, a la vez,
como pensara Falla, la inefable presencia del Altisimo creador de
toda belleza.

Esa era la actitud de Falla ante el paisaje y la belleza en el
Arte. El lo dice, “Es tan profunda la emocién estética que me
produce la Misica que parece que se acerca a mi el Vidtico”. O
cuando tantas veces, sorprendido ante la ingente majestad de la
Sierra Nevada, se descubria quitandose el sombrerc en un acto
inconsciente.

;Que es esto?, se preguntara alguien. ;Serd un sentimiento
panteista ante el universo, o acaso, el vehiculo de una auténtica
actitud religiosa en un alma creyenie? Falla asi lo entiende, como
asi lo entendié Ia mistica. Por eso uno quiere pensar que también
hay otras razone en la vocacién granadina que le infunde la ciudad
v luego Albeniz.

Permitidme una divagacién Histérica que puede afirmar mi tesis
de la sugestion mistica del paisaje que ha de vivir Falla en Granada.
1582. Por los cenagosos caminos de aquel invierno del afio del
Sefior que conducen a Granada, avanza una vieja carreta de mulos
entre el cierzo y la nieve de una Espafia que se debate entre el
taurel de la gloria y el harapo de la miseria. Mal afio de guerras
y pan llevar es este para andar por los senderos y las ventiscas de
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Sierra Morena aquellos frailecicos, enjutos de ayunos y vigilias,
que descalzos y febriles, empujan con las mulas el viejo carretén
del Convento de Baeza. Con sus cuarenta afios Fray Juan de la
Cruz, trae la misién fundadora del Convento Descalzo que en Los
Martires le ha encomendado la Madre Teresa de Avila. En el zurrén
y las alforjas, junto al queso 4grio del yantar, el pan de centeno
y la calabaza del agua, unos legajos y papeles en un carpetén
junto a los libros de oracién y las credenciales del Rey Felipe,
contienen los trabajos del fraile. Es el Cantico Espiritual que, al
fin, va a terminar en Granada. Prior, albaiil, labrador de las
huertas, Fray Juan va a ascender hacia la rosa mistica del mila-
gro poético, desde

...aquellos montes, valles y riberas...

o a “..la cristalina fuente...”

que “... en par de los levantes de la aurora,
la misica callada,

la soledad sonora,

la cena que recrea y enamora...”

Y, a lo lejos, al pié del Convento, “toda aquesta Vega...”

{No sera esta misica callada, la que busca Falla a unos pasos
de “los bosques y espesuras, plantados por la mano del Amado?
(No ser4 este “prado de verduras, de flores esmaltado”, todo lo que
busca Falla en la Antequeruela? Uno piensa que si.

* K K

El afio 1919 va a ser un afio clave en la vida y la obra de
Manuel de Falla. Es el afio del estreno del Tricorne y de la Fantasia
Bética, ademas de la composicién del Fuego Fatuo, y es el afio que
al fin, decide y puede instalarse en Granada, y el afio en que
comienza la composicién del Retablo, su obra cumbre. Estamos
pues ante su gran crisis moral y estética y su sed de soledad
silencio y apartamiento Es ya el Falla del rigor estético la oracién
y su angustia esencial. Sin embargo Granada, los hombres de esa
hora, le van a integrar en el enorme despegue ilusionante y crea-
dor de la nueva estética. Algo de camino de perfeccién hacia metas
espirituales trascendentes va a encontrar en la ciudad, y muy
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especialmente, en esa ladera sur de la Alhambra, la Antequeruels,
bajo Los Martires. Lo dirfia Juan Ramos Jiménez, que ese afic
viene a Granada invitado por Federico ¥ sus padres. “Vino a Granada
a buscar silencio y tiempo, y Granada le sobredié armonia y
eternidad”.

Entre aquel septiembre del 19 y del 39, vivié sus mejores arios,
los més felices de su existencia, y también jay! los mds amargos.
Pero aquella Granada, todavia era apacible y silenciosa en la que
un dltimo romanticismo envolvia el alma ausente de una civdad
dormida e indolente. Con sus noventa mil almas, la ciudad es aun
un entresijo de familias proyectadas en las calles y las plazas y
forman grupos afines que en el recinto de la Alhambra tienen un
estilo elitista inconfundible y apartado.

Florecen desde el siglo XIX, las tertulias literarias que van
desde La Cuerda de Pedro Antonio de Alareén a la del Rinconcillo
de Soriano Lapresa, Manuel Angeles Ortiz y Federico pasando por
las de la Cofradia del Avellano de Ganivet o el Centro Artistico de
Valladar. Asi la llegada de Falla, a la ciudad es acogida en la
tertulia del Rinconcillo con el regocijo de su incorporacién a la vida
artistica de la ciudad parnasiana y socratica que late en ellos.

La verdad es que en Granada como en muchas ciudades espa-
fiolas, Cadiz v Sevilla en Andalucia, tiene una intensa vida cultu-
ral, Dos teairos de primerisima calidad, el Isabel 1a Catdlica de
primera magnitud, y el Cervantes que inaugura el General Sebas-
tiani, 1910, ticnen permanentemente temporadas de Opera y de
Comedias. Ese mismo afio 18 Enrique Borras, representé la Vida
es Sueno de Calderdn, y la Maja de Goya de Villaespesa, y la Zar-
zuela el Gato Montés de Penella. La temporada de Conciertos en
el Palacic de Carlos ¥V se oirian obras de Debussy v Ravel. El
Teatro Isabel la Catédlica en su temporada de Opera, daria Rigo-
letto, Traviata v el Barbero de Sevilla, Tosca v La Boheme, y
Margarita Xirgu dard Santa Juana de Castilla de Galdos. El Dragon
de fuego y la Ley de los hijos de Benavente, y el Salude de las
Brujas de Pardo Bazan, v obras de Uscar Wilde, Ibsen y Djjorson
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o el Coro de Cantores de la Capilla Sixtina, y obras de Cesar
Franck o Stravisnky. Pudo oir Falla ese afio 19 nada menos que
a Schulten una conferencia en el Lyceo sobre Arqueologia espafio-
la y Tartesos, y leer en la Revista “Alhambra” que dirige Valladar,
colaboraciones de Pedrell y Subira.

Esa es la Granada que acoge al musico. No es ya una ciudad
perdida, tierra de moros, en la niebla de un romanticismo deca-
dente, sino Paraiso cerrado abierto para pocos, como dijera el poeta
gongorino Soto de Rojas.

Ya vemos que Granada esti viviendo un esplendor cultural que
no tendra continuidad en nuestro tiempo. Son ya los hombres,
universitarios y artistas, que relevan a la generacién del 98 gra-
nadino y se incorporan a la vanguardia en el arte. Con Falla o sin
él, Granada ha adelantado el reloj de la historia. Por eso cuando
aquel septiembre amarillo en los ventanales y el resol entrevisto
de la nueva apifania, que viste de rosa las primeras nieves de la
Sierra, y los entredoses de encaje de San Miguel en “la alcoba de
su torre”, cuando las toronjas amarillas y el violeta de la siempre-
viva flor del ocaso, con los membrillos sobre los manteles de la
misa como pequefios dioses familiares de las ferias, la llegada de
Falla a la Calle Real de la Alhambra, tiene un signo de reencuentro.

Todavia la Vega a los pies de las colinas tintinea de verdor,
mientras la sierra sobre Huetor se enciende bermeja en la huida
de la luz. Y el cielo bajo ilumina las noches lunares del insomnio
de Falla, allad arriba en la colina de la Alhambra.

Sobre el dintel del Monasterio de San Jer6énimo, tumba del
Gran Capitédn, y bajo la Inmaculada de piedra, el Soli Deo honor
et gloria advierte al peregrino como en un vanitas cartujo el tremendo
error del hombre. Falla hace suyo ese lema. Cristobal Morales
habia dicho. “Toda musica que no sirve para honrar a Dios o para
enaltecer los pensamientos y sentimientos de los hombres falta
completamente a su verdadero fin.”
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En Granada vy desde Granada Falla se va a afirmar en este
pensamiento, que serd su verdad metafisica. Cuando en 1920
viviendo yva en la Calle Real de la Alhambra y el afio sigulenie en
la Antequeruela Alta, ese pensamiento se materializa en el Reta-
blo que termina en Granads. Es la etapa que me atravi a llamar
“areaismo tonal” en ese esfuerzo antiromantice que se ha iniciado
en Buropa v del que Falla es un ejemplo espafiol. Va a regresar
a aguella frase ante las “Siete Palabras de Haynd” jGue equilibrio,
ni una nota de mds, ni una de menocs. La perfeccién absoluta.
Maravilloso! ;Serd esta la “armonia y eternidad que Granada le
sobrediera?, como dijera Juan Ramén?

Quedé atras el espagnol toute noir, con que le bautizaron en el
Paris de 1907, cuando con su carpetén de la Vida Breve recorria
los cendculos musicales. Queds atras el “povero de Asis” que daba
de comer a los gorriones las migas de pan sobrante de sus mise-
rables almuerzos, y que sobre la nieve distribufa como lo viera
Almagro. Quedé atrds el Monsieur de Falla, para ser ya para
siempre el Don Manuel urbano y entrafiable a quién desde el
Aleaide Mayor, a los guardas de la Althambra saludaban con el
“Buenos dias don Manuel”. Ese don Manuel compadre de Angel
Barrics al ser padrino de su hija Angelita, el don Manuel que
parla amigable con ¢l “Rabanichi”, aquel tabernerec que vivia en
una cueva junto al Viee Consulade Briténico y que en el minimo
mostrador v tras una cortina tenia cl camastro de su dormitorio,
sobre cuyo barandal dormia un enorme galle rubic y negre forna-
solado que cantaba el amanecer y deambulaba el callejéon de
Matamoros a unos pasos del Carmen de Falla. EI don Manuel
vecing y amigo de los hermanos Davenhill, Willian, Fernande,
Maravillas y Helen todos solteros y rubics, dos catélicos y dos
protestantes, los que entre pamelas y tés en la terraza, invitaban
a los hermanos Falla, entre tabacos de virginia vy pastas de Gibral-
tar. Fernando, “Mister Copas” gue con su fox terrier, recorria las
tabernillas y los altozanos del paisaje. El don Manuel que visitaba
a los pobres del barrio y repartia sus limosnas a hurtadillas. El
don Manuel que con Maria del Carmen, le regalaba ropa y abrigo
a Elena, la guardesa de la Torre del Capitan, que vivia en la torve
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misma sobre la muralla del Secano. El don Manuel que esperaba
el tranvia de la Alhambra, el 7, en aquella libreria del Correo
Viejo, frente a la calle de la Colcha, parlando con Doiia Pepa
Casso, y a quién a la llegada del tranvia, el cobrador le voceaba...
“don Manuel, que nos vamos”, mientras él, apresurado cruzaba la
calle para acortar la espera del viejo tranvia amarillo de la crema-
llera que subia con un estruendo terrible el Caidero, o “cremallera”
por ser esta la causa del estruendo tranviario.

Es el Falla que recibe en el mismo jardincillo junto a la fuente
al Trio Cassella, o al formado por Thibaud, Corté y Cassals, y a
el bandurrista ciego, Cardona, hijo de la zapatera Adela de la calle
de San Matias, que tenfa cara de pena de Dolorosa, el también
ciego, Recuerda hijo del Ronco, el del puesto de verduras de la
Plaza de Bibarrambla, y Molina, el hijo del baratillero de la Calle
de San Agustin.

El don Manuel que pasea el Generalife solitario y se sienta a
la salida, en la casa de los Quero, familia de guardas y luego,
bandoleros de la postguerra. El que comparte esos ratos con Matilde
y Manuel, padres de la dinastia famosa, y sus sobrinos Victoriano
y Eduardo cafieros y acequieros de la Alhambra y Rafael que es
el acequiero que cuida del “real” de la que es la medida del agua
que corresponde el Carmen de la Antequeruela. Es el don Manuel
integrado en ese mundo sencillo y humilde del barrio del recinto
de los carmenes de la colina.

Son ya los hermanos Falla, parte integrante de una gran familia
la del barrio. Asi Ana Martih, su criada que vive en el Barranco
del Abogado, “que sabe leer y es honrada” dira Maria del Carmen
en carta a sus amigos Borrajo, recibird junto a sus pagas, ropas
y “vestidos” que llamaba a sus trajes de segundo uso. O las
Fregenalas familias de modistas a las que “ayudaban” con sus
obsequios y que, fusilada en la guerra, por recibir también, ayudas
del Socorro Rojo Internacional, fué causa de un violento interroga-
torio a que fuera sometido don Manuel cuando el Comisario le
preguntara. Y usted ;porqué protegia a esa familia de comunistas?
La respuesta fué tajante. “Porque estoy bautizado.”
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Esa fué la vida granadina, en sus dias de esplendor y de terror.
El vivira la mejor hora de su existencia y la terrible de las pruebas
de la vida social y de su salud.

Septiembre de 1919.

“Mire que estd Granada como nunca... bonita como Vd, sabe”.
Con estas palabras Angel Barrios en agosto de ese afio, invita a
Falla al viaje a Granada, donde en la Pensién Alhambra, en la
misma calle Real, cuesta 15 pesetas la pensién completa de los dos
hermanos.

Aquel septiembre amarillc en los ventanales y el resél del
agonizante verano cuando San Miguel estéd a punto, como lo estara
veinte afios después, cuande cierra para siempre la puerta de su
casa granadina, serd un simbolo que anunciard su largoe invierno.

Entre el 20 y 25 de agoslo ha escrito, otra vez, a Angel Barrios,
pidiéndole precios de alojamiento modesto para los dos, en “la
Albambra, por supuesto”. El 7 de septiembre le vuelve a escribir.
“Decididamente saldremos de Madrid, mi hermana y yo, en el
correo del préximo miéreoles, llegando a Granada el jueves a las
tres de la tarde”.

“Vienen con nosotros --afiade-- Vazquez Diaz (Pintor muy nota-
ble, con cuyo nombre le serd conocido) y su seiiora, ¥ un nifio de
ambos, asi es que le agredecerda mucho a usted, haga el favor de
relener en la Pensién Alhambra, a mis de nuestras dos habitacio-
nes, una mas con dos camas para estos amigos. No sabe usted
cuanto me alegro de realizar al fin este tan proyectado viaje, y de
que pasemos unes dias reunidos en la maravillosa Granada...

Y aquellos dias de “trabajar con alguna tranquilidad” se conver-
tirfan en Yeinle aros.

Dice un refran, de aca abajo el sur espafiol, que de septiembre
a septiembre, todo se gana o se pierde. Es el tiempo preferido del
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misico. “Venga en otofio —dice a Tren— hace un tiempo maravi-
lloso”. Todavia caluroso aquel jueves a las tres de la tarde, Angel
Barrios esperaba a los vigjeros, en la Estacién del Sur, aquella que
fuera Cementerio y en la que enterraran a Mariana Pineda en
1831. Estamos en el largo veranillo de los membrillos, v cuando
descienden del vagén de segunda, y no ligeros de equipaje, aquel
carretdn entre diligencia y carromato tranviario, probablemente el
mismo que afios atras subiera a Albeniz a la Alhambra, como su
duefio Paco el elefante, ignoraba que subia a dos glorias nacionales.

Asi se inician los Veinte afios granadinos, y asi casi veinte afios
después del ultimo viaje de Albeniz a Granada, el piano volverd a
sonar en los mismos lugares, esta vez de las manos de Falla.
“Jamés se me borrara del recuerdo la ultima noche que le oimos
tocar en su Granada, —dira Valladar de Albeniz— hermosa noche
de luna, perfumada por las brisas de las flores de la Alhambra”.

“Le oiamos tocar —dird una vecina de don Manuel— el piano,
¥ mas parecia un estudiante que un maestro. Sélo cuando habia
reunién de sus amigos en la Pensién el piano no se interrumpia
como si estuviera estudiando”.

Es ya el Falla tejido en ¢l cafiamazo sustancial de la ciudad y
con €l los incondicionales jévenes de la Tertulia del Rinconcillo,
Federico, Soriano Lapresa, Manuel Angeles Ortiz, Segura, Mora,
Vilchez, Melchor Ferndandez Almagro, Juan Cristobal, Lanz, Galle-
go Burin, Pizarro, y toda la Granada de la Vanguardia.

Y vendrédn los paseos por los miradores, las tertulias de los
domingos en la Antequeruela, y esa correspondencia epistolar entre
ellos, y sus aventuras artisticas. Aquellos paseos por la Alhambra
y los miradores para contemplar las puestas de sol, especie de
ritual estético de las tardes, para ver el “rayo verde”, que es como
un efecto éptico del complementario al cdrdeno de la dltima luz al
ocultarse el sol por Sierra Elvira. Y vendran aquellos paseos por
el Albaycin el Callején de las Monjas, para ver, de madrugada, al
“fantasma”. “Pero, don Manuel, por Dios, ;pero usted cree en los
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fantasmas?”, pregunta Segismunde después de una larga espera
on el oscuro callején. “Calle usted, Segis, le respondié, don Manuel
con voz tenue. A ver si tenemos suerte, pues Fernando Vilchez me
dijo que la habia vistc en este lugar la otra noche”.

Y vendran luego aquellas representaciones con Federico del
teatrito de don Cristobicas, v del estreno de la Historia del Soldado
de Stravinsky en casa del posta. Y en el afie 22 de la gran aven-
tura del Cante Jondo que tendrd un alcance internacional. Y la
colaboracién musical con la ayuda de Angel Barrios en las repre-
sentaciones del Gran Teatro del Mundo que dirije Cipriano Rivas
Cherif, con la colaboracion en 1935 en los arveglos musicales, para
las representaciones del Centenario de Lope, en los que ya le ayuda
Valentin Ruiz Aznar, Maestro de Capilla de la Catedral, en su
colaboracidn con Gallego que dirije las representaciones y ensayos
entre universitarios. Sobre textos del cancicnerc y las Cantigas,
incluse de Victoria, prepara una fanfarra y cantos de coro.

Todo el mundo musical espafiol, desde entonces pasa por Gra-
nada, y Falla recibe visitas de ellos. Desde Ravel, Stravinsky y los
Ballets Rusos, la vida musical granadina cobra un singular relie-
ve con la creacién de la Sociedad Cultural de Conciertos, con sede
en el Teatro Isabel 1a Catélica. Son los afios de los triunfos clamo-
rosos de Federico de sus ediciones del Romancero y del éxito de
Mariana Pineda, que en Granada tiene un signo social en el que
Falla ocupa un lugar preferente en los homenajes al Poeta.

En Granada ha compuesto, casi integramente el Retablo, obra
en la gque Lanz, Manuel Angeles Ortiz, y Federico tienen una
especial colaboracién, Acomete luege el Homenaje a Dubussy, el
Soneto a Cérdoba, homenaje a Géngora, El Concerto y Pyshe, y
comienza Atlantida. Estamos en &l preambulo del gran silencio del
Musico.,

La conmocion politica del final de la dictadura estd en marcha,
Falla participa de la generacidén intelectual que propicia el gran

acontecimicnto politico. Su lberalismo procedente de Galdos ¥ de
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Francia le incorpora a los hombres de la Republica. En 1931 Falla
que no es politico, participa del acontecimiento con cierto gozo
liberal. Pero pronto va a sufrir el gran desengafio. Los aconteci-
mientos sociales revolucionarios que se producen en Espaiia, tie-
nen en Granada unas graves consecuencias. Los incendios de las
Iglesias y conventos del Albaycin le sobrecogen. Las turbas revo-
lucionarias siembran el terror del que Falla participa. E1 10 y 11
de mayo de 1931, “figuran entre los méds amargos de mi vida” dira.
“Malos momentos estamos viviendo. Ya supondra Vd. —escribe a
Gerardo Diego— lo que me hace sufrir el ateismo oficial de Espa-
fia. Es una herida profunda que siento en el alma”. Precisamen-
te recibf su carta en momentos de tal desconsuelo y desesperan-
za que cuentan entre los més horribles de mi vida... Los sucesos,
aqui, se desarrollan friamente, sin masas, en apariencia, casi sin
pasién... Claro estd que no se me ocultan la parte turbia que
siempre hay en estos movimientos y los “aprovechados” que inten-
tar desviar las nobles corrientes de indignacién hacia fines comple-
tamente distintos. Los sucesos han dejado, entre otros, sentimien-
tos, una sensacién de desamparo...” ;Porqué ese empefio “oficial”
de hacer antipatica la Republica a todo verdadero cristiano por
antimondarquica que sea?”.

Aqui comienza el calvario del don Manuel granadino. “Desenga-
sefie, amigo Segis, —dira a su intimo y més querido amigo, Segis-
mundo Romero— nosotros somos fantasmas de un mundo que ha
muerto”. Y aqui comienza su crisis espiritual y su angustia. Han
muerto sus amigos Debussy, (1918), Granados (1916), la Guerra
Europea ha aventado la vida musical y la recuperacién de los afios
veinte ha renovado la esperanza que los acontecimientos politicos
de los afios de la Reptiblica ensombrecen para un hombre como
Falla. El renacer cultural de esos afios es amenazado con las
revueltas sociales y la hostilidad de los sectores politicos. La ciu-
dad se torna incémoda. Arrecian los radios y las contiendas socia-
les. Cuando agradece a Azorin su articulo referido a él, le escribe.
“No sabe usted la envidia que siento por ese musico que tiene mi
mismo nombre y que ha conseguido lo que vengo inutilmente
persiguiendo desde que empecé a practicar mi oficio: el silencio y
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el aislamiento en el trabajo. La esperanza de hallarlos me trajo a
Granada; pers tanto he esperado en vano, que temo tenerme que
ir con la musica a otra parte.”

Estamos en la gran crisis moral v estética, estamos en el “silen-
cio” estremecido y febril del hombre y el artista. Los “dias amar-
gos” de la Republica en que arden las Iglesias de San Nicolas San
Luis v el Salvador en el Albaycin y numerosos intentos de incen-
dios en instituciones religiosas.

Y con esta inquietud llegara el afio 1936, cuando los incendios
por las turbas revolucionarias, destruyen a los pies de la Anteque-
ruela el Teatro Isabel la Catélica y el Casino Principal espectdculo
dantesco que romperia el corazén del hombre y el artista ante la
indefensidén social.

Se comprende asi su goze inicial ante el acontecimiento del 18
de Julio, su “adhesién” el Generalisimo, como en carta al Ministro
Pedro Sainz Rodriguez en julio de 1938 la manifesta la “alta
significacién para todo verdadero espafiol y también con motivo de
la exaltacién —mas que justificado— de nuestro invicto Generali-
gimo a la més alta jaraquia del Ejército y la Armada y le ruega
trasmita a su Excelencia mi adhesién reiterada unida al més res-
petuoso y devoto salude”.

Y se comprende, incluso su “colaboracién” en el Hinno Marcial
que el General Orgdz pide al musico y en el gque trabaja todo el
afic 1837 a pesar de sus reparos a que ¢l verso de “el soplo de Dios
sobre nuestras bayonetas” porque pudiera tal vez interpretarse
como irreverencia la unién del Nombre de Dios con un instrumen-
to destructor, aunque tenga fatalmente que emplearse en casos
como el presente para salvar tantas y tan nobles cosas”.

Sin embargo, la crueldad de ¢sos afios de guerra, la degradacién
y, sobre todo, la invasién de los ruidos y las megafonias, hardn
imposible ese silencio gue vino a buscar a Granada. En carta de
Peman le pide noticias “que tranquilicen mi preocupacién constan-
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te al asumir una responsabilidad de cosas ignoradas fatalmente
por mi y en las que no podria tener la mis minima intervencién”.
Y (Cuales son esas “cosas ignoradas”, que le hacen declinar acep-
tar el nombramiento de Presidente del Instituto de Espaiia? Ellas
no son otra cosa que la crueldad de los tribunales militares. “Ahora
—le dice a Peman— (18 septiembre 1936)-- nuevas amarguras
perturban mi espiritu: quiero referirme a la aplicacién frecuente
de la pena capital a personas cuyos delitos acusan, al menos en
apariencia, notable desproporcién”,

El que aspir$ a un aislamiento casi mistico y estético, no puede
evadirse y sufrir los conflictos y las crueldades de su entorno. Si,
los afios de las revueltas de la Republica,”... aquella impresién
tremenda ante los saténicos desmanes perpetrados en Granada...
después de las iltimas elecciones...” (1936), fueron luego supera-
dos en crueldad con la guerra. La groseria le cerca, y aquel con-
sejal de la Republica que ante los ruegos del musico solicitando
respeto a las ordenanzas sobre radios urbanos, responde que si le
molestan “que se vaya”, no hacen més que afirmar lo que la nueva
situacién social le ofrece. '

Es el hombre solitario y silencioso cercado de groseria y bruta-
lidad que le ha de llevar, inevitablemente a irse “con la musica a
otra parte”.

Y asf entre la enfermedad tuberculosa expresada ahora en las
articulaciones del pie derecho y la clavicula que le obligan a rei-
teradas intervenciones quiriirgicas,la escasez de la postguerra y la
inminencia de la europea, emprende !a aventura de la expatria-
ci6n nada politica pero necesaria a su ansiada paz y silencio.

La Granada de 1939 estd muy lejos de la de veinte afios atras.
El panorama més hermoso del mundo, la Vega, comienza destruir-
se con edificaciones horrendas en las primeras barriadas politicas,
y los especuladores del suelo rural, ricachos y constructores se
disputan el caddver de la llanura que llevé al pentagrama Albeniz
¥y que serenaba el 4nimo de Falla.

120



Han muerte muches amigos y algunos en la crueldad de la
represi6n en uno y otre lado dec los frentes. El “espaiiolito que
vienes al mundo, te guarde Dios, una de las dos Espafias, ha de
helarte el corazén” de Machado no tiene vigencia, porque la “dos
Espafias” hielan el corazén de todos. Yuelve la escasez a su bolsa,
y el fantasma de la guerra europea se clerne ya evidenie. Los
hombres que rigen los destinoes politicos de la ciudad comienzan su
destruccién urbana y del paisaje.

Para enconirar el silencio tuvo que poner la mar por medio.
Buenos Aires puede ser el aire nuevo necesario a su espiritu y su
trabajo a duras penas comenzado. Alge ha ocurrido en la ciudad
soflada que rompid el bicaro del silencio y la armonia, derraman-
do el alma de las cosas inefables. Han pasado veinte afios y aquel
hombrecille afable y sencillo tiene el alma en tensién y esta fuera
del horaric espiritual que vino a buscar en ella.

El 28 de septiembre, vispera de San Miguel, Manuel de Falla
va a contemplar por ltima vez el paisaje que durante veinte afios
fuera su espejo de hermosura. Amarilleaban los membrillos en las
consolas y se doraban los soles del atardecer. En el patinillo, bajo
la parra, la fuentecilla de piedra hilvana su cancién monétona. La
Sierra Nevada se tifie de rosa, v los amigos le esperan para
despedirle. Estan todos. Marfa Paula Monles de Borraje, Emilia
Llanos, Eloisa Morell, Hermenegildo Lanz, Miguel Cerdn, Ramdén
Pérez Roda, Eugenia Contreras, Maria Prieto, Valentin Ruiz Aznar,
Luis Jiménez, Ana Martin, y el Parroco Don Antonio. Nervicso,
apresurado el Maestro se despide de todos. “hasta el Valle de

Josafat”.

Atras queda lo mejor de su vida, su casa, sus hibros, sus recuer-
dos, su Pleyel v todo cuanio acumulé, humildes cosas, en su vida.
Atréds aguel septiembre de 1219 cuando elegre el corazén y la
esperanza la ciudad era su puerto de arribada y el suefio ilusio-
nado de su infancia. Muchas aguas han pasado bajo los puenies
de los viss de Granada entre uno y otro septiembre.
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Se ha cumplido la hora de su existencia. En aquel viejo reloj del
abuelo que midi6 su vida va a prevalecer el horario lirico de Granada.
Estd agotando su tiempo relojario, estd a punto para su gran
silencio, el silencio del mar, el de las colinas de la Nueva Granada
—iotra vez la ciudad!— en Alta Gracia, la Antequeruela Alta, pre-
valece, lejana, perdida, y sn embargo afiorada. Hasta 1946, su
existencia es s6lo un milagro de supervivencia. Otra vez, el Siete,
el fatidico siete de Falla, son sus tltimos siete afios a punto el se-
tenta de su calendario.

Sobre la estancia, pulcrisima, blanca conventual y silenciosa
s6lo el insomnio hace el contrapunto al yerto corazén del reloj del
abuelo, el reloj de Falla, que sobre la pequefia mesa instala sobre
el silencio absoluto el ritmo de su presencia. Afuera en la planicie
bajo la colina de Alta Gracia, el vientecillo sube enebrando los
aromas del tomillo, el romero y los mirtos del jardin. Es la hora
tremenda del insomnio, la hora granadina de la alta madrugada.
Sobre los cedros, el laurel y el almendro del jardin el plenilunio
pone la blanca floracién de la noche, mientras la fuentecilla eleva-
da su malancolia sonora del agua.

Aquella noche de noviembre, en la Antequeruela Alta, la brisa
quiebra el surtidor del patio mientras cantan, o lloran los ruisefio-
res, mientras en Alta Gracia un viento tibio agita las ramas de los
cipreses y los dompedros. Manuel de Falla ha muerto lejos de
Granada. Sobre la estancia el reloj del abuelo, estremece el silen-
cio absoluto de la hora. Un poeta, Federico, su amigo habia escrito
a la muerte de un amigo, también poeta.

iQuién dird que te vi6 y en que momento!,
iOh dolor de penumbra iluminada!

dos voces suenan, el reloj y el viento,
mientras flota sin ti la madrugada.”
Muchas Gracias.

Manuel Orozco Diaz
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- NOTAS AUTOBIOGRAFICAS A MIS 93 ANOS -

Obediente a voluntad ajena, la del Director de este recién nacido
Boletin de la Real Academia de Bellas Artes granadina de Nuestra
Sefiora de las Angustias, intento resumir mi historia mantenida
continuamente en contacto con las artes plasticas durante poqui-
simo menos de un siglo, como nacido en 1897 y hasta hace poco
tlempo Presidente activo de la referida Academia. A los cuatro
afios de edad me empeié y lo consegui ser alumno de una clase
de dibujo del colegio de sefioritas v parvulos de Cristo Rey. Con el
pretexto de corregirme, las monjas me hacfan los dibujos que yo
triunfante llevaba a mi casa. Siempre recordaré con gusto el palacio
del sigle XVI, muy reformado en el XVIII, antigua casa solariega
de los Cafiaveral antepasados del Duque de San Pedro de (zalati-
no, en el que estaba instalado el colegio,

Las religiosas mis profesoras, dotadas de paciente benevolencia
suplian lo que mi imposibilidad de nifio pequeiiito no podia hacer.
Ellas eran discipulas del entonces muy joven pintor Rafael Lalo-
rre, quien frecuentaba la clase con admiracién mia que me pre-
guntaba: ¢Si este ensefa a mis profesoras, que tanto saben, que
no sabra é1? Y en cuanto el pintor ;Como hubiera podido colegir
que aquel pequefiajo, muerto él, habia un dia de organizarle en la
Asociacién de la Prensa la dnica exposicién completa de su obra?
y aun m3s; que habia de sacar de una casa particular ¢l mejor de
sus cuadros: “monaguillos en el coro de la Capilla Real” para figurar
en la exposicién mas completa de obras de los académicos grana-
dinos de los siglos del XVIII al XX, organizada en asamblea de la
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Real Academia de Nuestra Sefiora de las Angustias. Durante mi
infancia Latorre no habia sido aun pensionado en Roma.

Ya en mis diez afios vi dos exposiciones. A la primera me llevé
mi madre y estaba instalada en el Circulo Catélico de obreros, en
la Gran Via, calle ain con dos solas casas y la iglesia y convento

. de los jesuitas, otra exposicién vi con mi padre, instalada ya en el
Centro Artistico, entonces instalado en el Campillo Alto, en casa
que muchos afios después ocupé la Asociacién de la Prensa. El
expositor era Eugenio Gémez Mir que tanto después habia de
influir en mi pintura de paisajista. Lo que entonces me llamé mas
la atencién fué lo calido del colorido como efecto del crepisculo y
la verdad de lo representado.

Influyé también mucho en mi aficién pictérica el que un joven
vecino nuestro quiso hacer un retrato al 6leo a mi padre. En la
llegada a mi casa de caballete plegable, caja de pintor y amplia
paleta y las cuatro o cinco sesiones del retrato que soporté mi
padre, hombre de naturaleza impaciente, acreditada con lo suce-
dido que teniendo un hijo pintor no quedé de él retrato alguno, no
dej6 al artista acabar su obra, més a mi, las escasa sesiones fueron
la fiesta de ver mezclar color en la paleta, la seguridad en la
pincelada, el restregar de las rectificaciones, todo era para mi vigoroso
impulso de mi aficién pictérica.

Pero a mi los que me entusiasmaban al méximo eran los cuadros
del Casino. Esta sociedad instalada en la acera de su nombre, en
el transito de los siglo XIX y XX encargbé a tres pintores, dos
granadinos y otro residente en Granada, sendos cuadros para decorar
una de sus salas bajas. Los elegidos fueron Isidoro Marin, el cordobés
Tomas Mufioz Lucena y Manuel Gomez Moreno. Los lienzos eran
de insélito gran tamafio lo que perjudicé a Marin, ilustrador de
libros y relatos, acuarelas y dibujos de pequefio formato y en su
“Verbena” quedé un poco por debajo de los otros dos. Gomez Moreno
pinté una tertulia en su casa de vecinos que se constituy6 en una
de las obras maestras de su autor. Pero el mejor era el de Muifioz
Lucena, ya plenamente impresionista. En el cuadro una sefiora

124



joven, asomada a una terraza con balaustrada, y con una nifia al
lado, contemplaba el paisaje de la vega de Granada tan hello. El
hermoso color, la brillante luminosidad v la gracia de la composi-
ci6n con la verticalidad de la figura principal presentaba acerta-
disimo aspecto. A estos tres cuadros, ¢l Casino afiadié un cuarto
encargado a Grabiel Morcillo. No era tan grande comao los anlerio-
res per¢ era tan bueno como ellos. Llevaba el nombre de “Seduc-
ci6n” y representaba a una bella joven, muy conocida entre las
profesionales del modelo en su tiempo, a la que una vieja alcahue-
ta trata de seducir. Era uno de los mejores cuadros que en el
periodo de temas de asunto pinté su autor, tales como “Payasos”
o “El melero de lus Alpujarras”.

Cuando yo contaba ya cerca de diez afios, en un colegio de la
calle Horno de San Matfas me preparaba para mi ingreso en el
Instituto, y daba, fuera de programa leccién de dibujo con un
profesor que pintaba acuarelas que exponia tras los cristales de la
puerta de su establecimientc de compostura de sombrilias y ahanicos,
y ademdas daba lecciones de dibujo en diversos colegios, era dibu-
jante anatémico en la Facultad de Medicina y tocaba el violin en
iglesias y compaiiias de zarzuela. Con él poco logré.

Mi primera clase serd de dibujo Ia di en el Centro Artistico, del
que me hice socic sumamente joven, mejor dicho, no fui yo sino mi
padre y firmaron mi ingreso como socio los dos jerarcas entonces
de la dicha Sociedad; Rogelio Robies y Fernando Vilchez, hijo el
primero de rebles Poze, creador del pasaje granadine de este nombre
y editor de la compilacién del Codigo Civil de texto en todas las
facultades de Derecho de Espana, y el otro, hijo del maestre de
obras en la construccién de las casas de la Gran Via granadina.
La generosidad de ambos suplia lo que la reducida cucta de los
socios no alcanzaba. En el Centro fué donde yo dibujé de yeso por
primera vez. Los maestros eran el inefable por sus ocurrencias
Paquite Vergara y Ramén Carazo, atin no influenciado por Gabriel
Morcillo y sin el empleo del asfalto en sus cuadros. Las gentes
concedian al Centro tal categoria que el socio de 8l que hubiese
visitado el Museo del Prado v leido ¢l Apolo de Salomdén Reinach,
estaba capacitado para cuantos problemas le surgieran en el terreno
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Las exposiciones eran frecuentes de artistas granadinos y foras-
teros puesto que entonces no habia en Granada otro lugar donde
instalarlas. Se celebraban conciertos de piano y violin todos los
jueves y alguna que otra vez a gran orquesta, dirigida por Angel
Barrios y entonces, merced a las novenas religiosas y a las com-
paiiias de zarzuela, bien provista de musicos. Habia en el Centro
hasta clase de inglés a la que asistiamos Rogelio Robles, Melcho-
rito Fernandez Almagro, el después sabio historiador y notabilisi-
mo académico de la lengua, entonces aqui empleado de correos, y
Angel Gonzélez de la Serna, titulado critico de arte, causa de que
algunos de los comentaristas modernos de su hermano Ismaél
hicieran a este ejercitante de la critica. En el Centro encontré yo
un joven pintor que me parecié a propésito para que me enseflara
las primicias de la pintura al 6leo. Este fué José Maria Fernandez
Rocha. Hablé con €l y quedamos en que fuera a su estudio todas
las mafianas, como lo hice. Me hizo al principio copiar los apuntes
de él; notas generalmente albaicineras. También hice yesos al 6leo.
al cabo de dos afios me senti capaz de salir a pintar al aire libre
y elegi como tema para mi primer ensayo del natural la placeta
albaicinera de Nevot, con las espaldas, entonces, del ruinoso hospital
de la Tifa. Tal fué mi primer paisaje al éleo.

Pero mi gran descubrimiento en esta época fué el Generalife.
Para mi fué el méas eficaz lugar para aprender a pintar paisaje
granadino. La finca, afortunadamente, no era del Estado sino de
los herederos de los Marqueses de Campotejar a los que lo habian
regalado los Reyes Catdlicos a raiz de la conquista de Granada.
Esta hermosa finca se constituy6 para mi en auténtica Academia
de Bellas Artes. Numerosos pintores de diversa categoria pintaban
en él, habia lugar apropiado para guardar cuadros y utensilios de
pintura, el acceso a aquellos deliciosos jardines era facil por
benevolencia de los administradores y muchas las horas de aper-
tura al publico. Alli encontré a Ismael Gonzalez de la Serna que
habia sido compafiero mio de colegio de parvulos. Tenfa magnificas
condiciones para pintar. Como trataba él la deliciosa vega grana-
dina de entonces desde el Generalife no lo he visto en nadie, pero
a poco tiempo sus cuadros perdian su transparencia porque pinta-
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ba con los colores m4s baratos, que a poco se perdian y se les iba
su encanto. Pinté al oleo en papel y cartén ¥ lo tinico que perma-
nece intacto del periodo granadino son sus dibujos, mas decorati-
vos que realistas. Santiago Rusifiol, el tan conocide paisajista ca-
talan, pintaba durante el invierno en los jardines de Aranjuéz y
el verano en el Generalife.

Aparte de en la pintura yo gozaba en la contemplacién y en el
repaso de lo moro del Generalife. Desde hacia tiempo se me habia
despertado la aficién por la arqueologia y por la historia del Arte,
especialmente por el granadino, porque anos atris, la Real Acade-
mia de Nuestra Sefiora de las Angustias habia montado, en
cumplimiento de su misidn, la més importante exposicién de arte
antiguo granadinoe que jamds se haya abierto y la monté en una
nave que el duque del Infantado acababa de levantar para museo
en la Alhambra, en el terreno de los Maértires. Quien monté la
exposicion fué el Secretario de la Academia Diego Marin Pintor del
gue ¥o no conoci méas cuadro que una copia de la Rendicién de
Granada, de Pradilla pero me consla gue pintaba. La exposicién
constaba de una recogida de obras desde la prehistoria granadina
hasta los cuadros, esculturas y muebles de los claustros monacales
¥ las viejas casas serioriales de los siglos del XVI al XVIII. Comenzaba
la exposicién por los hallazgos prehistéricos de la cueva de los
Milagros de Alburiol, descubiertos por el padre de la arqueologia
espafiola, el granadino Manuel de Géngora, autor del libro “Anti-
giledades prehisidricas de Andalucia”, editado en 1888, el afio de
la demolicién de la primitiva iglesia de San Gil, levantada con la
colaboracién de Siloe. El catalogo de la brillante y tan completa
exposicién, hyjosamente editado por la casa Thomas, de Barcelona,
constituye hoy un documento bibliografico inapreciable, tanto mas
que no pocas de las obras resefiadas ya han desaparecido.

Ya, con una modesta formacion de dibujo y pintura, decidi asistir
a la clase de modelo del Centro Artistico, que dirigia entonces el
paisajista Luis Derqui que fué el primer artista que pinté en Granada
a s6lo espatula; manera que yo le segul inmediatamente porgue
me permitia mayor brillantéz y espontaneidad en el color. El botones
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del Centro que contemplaba como en la dicha clase de modelo, el
modesto escultor Luis Molina de Haro modelaba las figuras de los
modelos y aparte algunos retratos, se dié a hacer figuritas de
barro. Afios después, el botones del Centro acabé en Juan Cristé-
bal, con Jacinto Higueras, el artista jienense, los dos escultores
mis brillantes de la Andalucia de su tiempo.

La primera guerra europea trajo a Granada numerosos artis-
tas, entre ellos Jorge Jones Wyne Apperley que convivié con nosotros
muchos afios y que pinté, aparte de los cuadros de figura, general-
mente ala acuarela y de mujer, los callejones del Albaicin y lo que
de Granada se ve desde este barrio; el alemdn Paul Sollman, del
que yo aprendia mucho en paisaje, se mantuvoe aqui largo tiempo.
De él y también en el Generalife, un soldado prisionero también
alemin que en tanto que los prisioneros alemanes estaban reclui-
dos en un caserdén de la cuesta granadina de San Antonio €, por
tener en Granada una hermana esposa del consul aleman entre
nosotros, lo dejaron en libertad y con lo que de su paisano Sollman
aprendig, llegd a ser con el tiempo el primer escenégrafo de Madrid:
Sigfredo Burgman.

A Granada vino un joven pintor cataldn, pensionado por un
municipio de su tierra. Se encontré pintando conmigo. Eramos
poco mds o menos de la misma edad. El, despistado en Granada
pronto hizo amistad conmigo. Yo le daba la direccién de las tiendas
de colores y aceites y lienzos belgas. Caida la tarde bajabamos
juntos al finalizar nuestra tarea pictérica en el Generalife, nos
tomdbamos un refresco de agraz en el café de Espaifia, en la Plaza
Nueva y nos separabamos hasta el dia siguiente. Ya préximo a la
vuelta a su tierra, me dijo que le gustaria hacer su primera exposicién
en Granada, para complacerle yo hice las gestiones necesarias y
en efecto, montd la exposicién en el Centro Artistico. entonces se
me ocurrié a mi escribirle una critica y se la di al hijo del director
del diario granadino de entonces “Gaceta del Sur”, sefior Mesa de
Leén que la publicé y le dijo a su hijo que cuantas le enviara las
publicaria. Entonces comencé mis sesenta y dos aiios de critica que
me han hecho el decano de los espaiioles. El pintor cataldn en
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cuestién era el notabilisimo paisajista Juan Vila Puig. Tuvo las
tres medallas de las Nacionales a que podian aspirar los artistas
espafioles. La de honor se la disputé durante cuarenta aiios Daniel
Vazquez Diaz que la consiguié seis afios antes de morirse, merced
a los votos de los intelectuales del jurado. Vila Puig, votado por los
artistas se quedé sin ella.

En el afio 1915 fui nombrado ayudante meriterio de la clase de
pintura de la Escuela de Arles y Oficios que dirigia el pintor
madrileiiec Eduardo Séanchez Sola, pero en el curso siguiente me
pasé a Cerdmica, donde no era meritorio. Yo tenia un tio en Madrid,
casado con una hermana de mi padre, que era el mejor tresillista
de la entonces Corte. Todas las tardes, se jugaba una partida en
el Casino madrileiic con el conde de Pefia Torrico, director a la
sazén de Bellas Artes y con Natalio Rivas. En una ocasién mi tio
les dijo a sus compatieros de juego ;porque no le manddis un
nombramiento a un sobrino que tengo en Granada y es muy
aficionado al arte? y yo recibi un nombramiento gratuiio de con-
servador de todos los monumentos histéricos y artisticos de Gra-
nada. Yo no sabiendo que hacer con aquel papel, me fui a la
Comisién de Monumentos que presidia mi gran amigo y de mi
padre Francisce de Paula Valladar, cronista de Granada, director
y fundador de la revista “La Alhambra” y presidente de la Comi-
sién de Monumentos, donde le hallé y me dijo: Vente con nosotros
que por joven nos puedes ser de mucha utilidad, viejos como somos
y, ademés, puedes sacar en limpio las actas de las sesiones, porqgus
el secretario Palanco tiene una letra que no la entiende nadie.

Un miembro de la Comisién que se titulaba pintor, aparte de
ser director de la Escuela de Artes y Oficios, nos conté que el
marido de una criada de su casa, que buscaba un tesoro excavando
en el camino hondo de Gabia, habia encontrade un pavimento
bastante grande de piedra cuidadosamente pulida y cortada. Alla
fuimos la Comisién a Gabia para ver que suelo era aguel. Llega-
mos ante el lugar v la boca de la mina, pero jQuien de la Comisién
entra por la oscura galeria? Claro estd; el joven vy alla fui, arras-
trandose como los lagartos por que el excavador sacaba las espuer-
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tas de tierra con los dientes para darlas a otro compaiiero que las
aguardaba en la entrada. Yo llevaba una linterna que era propie-
dad del arquitecto de la Alhambra, sefior Cendoya que para que
luciera habia que tirarle continuamente de una cadenita y, en
efecto, hallé el magnifico pavimento de piedra, perfectisimamente
encuadrado y pulido. La Comisién me encargé de las excavaciones
que efectué pronto con la buena asistencia del arquitecto sefior
Wilhelmi, encargado de la vigilancia de los obreros para prevenir
accidentes. En la excavacién salié una cantidad enorme de teselas
de muy diversos colores, una decoracién simple de piedra blanca
y como elemento de tiempo, una moneda del Bajo Imperio.

En aquel periodo de la vida artistica granadina la tan perdu-
rable influencia de la reiterada venida a Granada de Mariano
Fortuny, que tan profundo eco habia de alcanzar en la pintura
granadina, comenzé a disolverse y entonces un grupito de pintores
jévenes granadinos nos lanzamos a buscar maestro. Quiroga y
Gabriel Barrales, el mas notable copista de su tiempo, se fueron
con Rafael Latorre, soria Aedo, al que habian ya premiado un
cartel del Corpus, se hizo discipulo de Murioz Lucena y yo logré
hacerme doble discipulo de Isidoro Marin y digo doble porque por
las mafianas iba a su casa de la calle de Loarte y por las Noches
en la Escuela de Artes y Oficios, donde él sustituia al director del
establecimiento Manuel Gémez Moreno, ya ochentdn. De esta forma
fui diseipulo de Isidoro Marin bastante tiempo.

En 1923 el Ayuntamiento de Granada compré la casa de Castril,
en la carrera del Darro, con la intencién de que se montaran en
ella los Museos de Bellas Artes y Arqueocldgico. El director de este,
aun inexistente, sefior Villalba Bru, con el que yo habia hecho
amistad en la Comisién, me dijo: Se me ha muerto mi mujer y yo
le he tomado profunda antipatia a esta ciudad y me voy marfiana
mismo de ella y tu quedas encargado de montar el Museo Arqueo-
légico. Yo acepté el encargo y encerrado nueve meses en la Casa
de Castril, completamente sdlo, instalé el Museo, siempre con el
temor de que viniese por Granada don Manuel Gémez Moreno
hijo, el padre habia ya muerto, y encontrase mal lo que yo habia
ido haciendo, pero afortunadamente no vino y el Museo fué inau-
gurado en la fecha prevista.
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En cambio, el Museo de Bellas Artes granading, que dependia
de la Real Academia de Bellas Artes de Nuestra Sefiora de las
Angustias, permanecié un mes abierto puesto que levantaron para
8l una nave en la linea final del jardin de la Casa de Casiril,
precisamente en la linea a gue vienen a parar todas las aguas de
la colina que es el Albaicin. La humedad era terrible y los ceadros
en la nave encerrados comenzaron a pudrirse por lo que el proyec-
tade Museo termind su vida.

Si, desgraciadamente la existencia de los dos grandes pintores
granadinos de la primera mitad del siglo presente Mezquita y
Rodriguez Acosta fué infructuosa para las generaciones que les
sucedieron, la aparicién de Gabriel Morcillo Raya supuso una nueva
corriente pictorica. Un grupito de alumnos de la Escuela de Artes
y Oficios nos reuniamos por las mafianas en este centro de ense-
fianza para dibyjar de yeso en las clases vacias de alumnos. Todos
los dias, apenas llegados nosotros aparecia don Gabriel, que no era
ain profesor de Ia Escuela, ¥ que nos explicaba sus principiocs fijos,
los del “puzzle” y de la Cartilla de Cecilio Pla que constituyeron
la ensefianza de toda su vida. Entre nosotros, su discipule predi-
lecte fué Miguel Ruiz Molina que siguié toda su vida al maestro.
A mi no me corregia porque sabia que yo era mis paisajista que
pintor de figura y para él el paisaje era arte corrupto y no apro-
piado al elogio. En cambio se detenia siempre ¥ largamente en el
trabajo de Miguel Ruiz Molina que siguié de por vida la doctrina
de don Gabriel.

Un profesor de Historia del Arte de nuestra Universidad, don
Martin Dominguez Berrueta, a pesar de que en su tiempo, ademas
de los alumnos propios gue eran los de Arte y de los de Derecho
vy Ciencias a los que se les obligaba a asistir a la clase de Historia
del Arte v a la de Historia de la Literatura, para darles mayor
formacién cultural, el sefior Berrueta gustaba de que en su clase
abundaran los alumnos no matriculados v calificades de “oyentes”,
los que llegaron en ocasiones a ser numerosos. Afios después vino
a nuestra Universidad el profesor Diego Angulo Ihiguez y yo,
siguiendo la costumbre fomentada por Berrueta, pedi permiso de



asistencia al nuevo profesor, el que me hizo un pequefio exaAmen
y me concedidé la presencia y a veces me interrogaba como a los
demss alumnos. Esta asistencia fué para mi de abundante prove-
cho en el desarrollo de mi vida, aunque yo llevaba ya largos afios
de estudio de los libros de Arte a partir de los consabidos entonces
“Apolo” y “Pijoan” hasta los variados de “Ars-Una” y L4bor. En el
tiempo en. el que yo, salido de la clase de pintura me fuf a la de
Cerdamica, sustituf muchas veces al profesor de Historia de Arte de
la Escuela, don Ricardo Agrasot Zaragoza, que congregaba todas
las noches en su clase gran cantidad de alumnos, los mas univer-
sitarios, yo lo sustituia con frecuencia y en 1936, cesado el sefior
Agrasot por motivos politicos, quedé como profesor interino, hasta
que repuesto y jubilado el sefior Agrasot, quedé tras oposicién, en
propiedad como profesor de Arte en la Escuela.

Un critico de Arte granadino, Antonio Aréstegui dijo en una
ocasién que el padre de la pintura granadina actual habia sido
Gabriel Morcillo ¥ por fuerza hemos de convenir en ello. Ningin
pintor, ningin maestro en nuestra ciudad tuvo jamés tal cimulo
de discipulos ni tan incrustados en la teoria y en la practica de don
Gabriel. Tampoco ningun artista logré como él despertar el interés
y la curiosidad de sus paisanos desde los primeros afios de su
carrera. E] pintor fué fiel a una nica doctrina, él personalmente
y su dedicacién a la ensefianza. Ya hemos hablado de su preocu-
pacién por alumnos de la Escuela antes de ser maestro profesio-
nal de ellos. Durante una de las reformas del edificie de la Escuela
de- Artes y Oficios, fueron trasladadas varias clases provisional-
mente a los bajos del Instituto Padre Sudrez, la que fué concedida
& Gabriel Morcillo era inmensa y le faltaba espacio. Tal era el
nimero de sus alumnos que en la clase no hubiese cogido un
caballete mas. La inmensa mayoria de aquellos discipulos no
perseveraron ni aun en la pintura, mis los gue ain siguen se
escandalizan de su viejo maestro. Ejemplo tipico de esto es Manuel
Rivera Hernandez. Durante muchisimos afios yo, vocal de Arte de
la directiva de la Asociacién de la Prensa, organicé durante el
Corpus de muchisimos afios una exposicién de la obra de un pintor
que reuniese las dos condiciones de granadine y difunto. En 1947
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_tenia yo preparada la de Eugenio Gémez Mir, que acababa de
fallecer, mds la sala de la exposicién la scupé una de cuadros de
Rivera, cncabezads por un magno retrate del entonces arzobispo
de Granada, cardenal Parrado. Ni que decir tiene que yo me tuve
aquel afio que ir con mi exposicién a la hospitalaria Casa de los
Tiros, para exponerla. Pues bien: piensa nunca Rivera gue sin el
primer empujén de Morcillo hubiese podide el pasar su vida fa-
bricando esos rectdngulos que las gentes llaman cuadros cuando
los vén colgados en las paredes.

Un grupo del centro Artistico, ya de cuota mucho més elevada
v situado ya en la casa del Suizo, guiso convertir la sociedad en
una especie de Ateneo, puse en la sala de lectura prensa polilica
e invité a dar conferencias en el Centro a varios intelectuales
madrilefios. Vinieron entre los literatos y filésofes José Ortega v
Gaset, y Pérez de Ayala, varios entre los mas scbresalientes inte-
lectuales madrilefios, el ultimo, el catedratico de Metafisica Garcia
Morente que no recuerdo si llegé a dar Ta conferencia, porque los
socios del Centro se reunieron y cesaren a la Directiva y nombra-
ron a un abogado apellidado Orlega Molina. Los cesades fundaron
otra sociedad a la que llamaron ¢l Ateneo y la domiciliaron en el
edificio del teatro Cervantes, sociedad que poco durd y que no llevo
a cabo nota de interés fucra de una magnifica exposicién de pintura
de don Manuel Gémez Moreno Gonzélez con un completo catélogo
original de don Manuel Gémez Moreno Martinez. Nadie hubiera
podido sospechar, v los socios del Atenc menos, que pocos aftos
después, el tltimo conferenciante el profesor de Metafisica de la
Universidad de Madrid, Manuel Gareia Morente habia de vestir la
sotana de sacerdote.

Mis asuntos utilitarios se espaciaban un poco mis lo que me
permitia mandar al salén de Glofio que organizaba todos los afios
la Asociacién de pintores v escultores de Espafiza a la que yo
pertenecia por méritos de exposicién, un cuadro, generalmenie
paisaje granading.



Por aquellos tiempos surgié el Festival de Musica y Danza en
Granada. La cosa era primeramente como suma de excepcionales
conciertos musicales, se complicé por el Ayuntamiento con gran-
diosas exposiciones de arte histérico,la primera de las cuales fué
destinada a obras de Alonso Cano que desperté extraordinario
interés con ejemplares como la Inmaculada de la coleccién del
conde de las Infantas, matenida muchos afics tras la mesa de
trabajo de un sastre. Desde 1907 no se habia hecho una exposicién
de Zurbardn en Espafia. La de aqui fue magnifica con obras algunas
mantenidas en el extranjero, y dirigida con quien mejor podia
hacerlo Marfa Luisa Caturla y después de otras varias una muy
interesante sobre el tenebrista valenciano Ribalta. En la prepara-
ci6n de una exposicién de Goya, Jesiis Bermudez, Emilio Orozco y
¥0, que eramos los que trabajamos en las tareas de clasificacion,
colocacién y repaso de cuadros descubrimos un falso y lo devolvi-
mos al remitente.

Pero no eran solos Festival y exposicién de arte antiguo, sino
que también el Patronato de la Fundacién Rodriguez Acosta y en
su nombre don Miguel, organizaba una exposicion de arte actual
con premios y una interesante serie de conferencias pedidas a los
mas doctos tratadistas en la materia artistica. Por aqui pasaron
Lafuente Ferrari, José Camén Aznar Gaya Nufio y otros muchos
m&s.,

La Caja General de Ahorros, que celebraba exposiciones en su
local, me dedicé un homenaje en el que se expusieron nueve paisgjes
mios y setenta y tres ajenos de paisajista granadinos, algunos ya
fallecidos, o habitantes en nuestra ciudad.

El Ayuntamiento granadino, con ocasién de las Fiestas del Corpus,
de 1917, organizé una exposicion de pintura en el patio del Colegio
de Santiago que fué muy concurrida de piblico y de expositores.
en ella fué mi primera salida al pablico con un paisaje albaicinero
¥ la dltima en exposiciones colectivas de Gabriel Moreillo. Tam-
bién en esta exposicién vimos por primera vez en Granada al
pintor inglés Apperley, que aparecié con dos acuarelas de tema
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mitolégico con desnudos femeninos. Ya, para muchos afios, quedé
el pintor britanico afiadido al arte de nuestra tierra.

La Real Academia de Nuestra Sefiora de las Angustias, acos-
tumbrada de antiguo a estar mal albergada, pueste que en el
transito del siglo pasado al presente tenian posada en el Ayunta-
miento y ademés no tenian consignacién alguna, no estaba mejor
a mediados del siglo que ahora acaba. Sin local alguno propio se
reunia en el palacio del presidente, conde de las Infantas y ademas
se vefa desasistida de sus académicos. Por todo ello, el citado
Presidente v el secretario, don Manuel Martinez de Victoria,
acordaron recibir en la Academia sin discurses ni sesién solemne
a los entonces jovenes Jesiis Bermudez Pareja, Emilio Orozco Diaz,
al pianista Francisco Garcia Carrillo y a mi, y comenzamos nues-
tra la labor con el entusiasmo de la juventud. El suntuoso palacio
del conde de las Infantas fué lugar de reunién de la Academia y
en verdad que no pudo ser el més indicado, rico y un verdadero
museo. Aparte de la bellisima Inmaculada de Alonso Cano que
tras en el convento de San Antonio, destruido por los franceses
estuvo largos afios tras la mesa de un sastre, donde fué descubier-
ta por el conde su poseedor. En el mismo palacio hay un retrate
por el enigmético Pedro de Moya, del que tanto para nosotros
escasea la obra, un tapiz inmenso que representa la boda de los
dioses, el mejor busto de moro de Morcillo dotade de entonacion
sumamente discreta y acompasada y un rice bodegén del ayudante
de Rubens, Francois Snyders. '

Murié el conde de las Infantas y le sucedi6 el catedratico uni-
versitario don Antonio Marin Ocele y qued6 Jesus Bermudez Pareja
come secretario y yu como tesorero. Se concedié a la Academia una
subvencién de mil quinientas pesetas anuales y una sala baja en
Ia casa de Castril en la que instalamos nuestra biblioteca, nues-
tros bustos de escayola, una mesa central y sillas en torno. Se nos
concedié asimismo una sala en la planta noble con promesa de
amueblarla como salén de sesiones, lo que no llegé a verificarse.
Pocos afios después nos quitaron la sala baja para dejarnos en la
calle, Entonces y muerto el presidente sefior Marin Ocete, el

135



académico don Emilio Orozco Diaz consiguié del rector de la
Universidad, sefior Mayor Zaragoza que se nos diera oficialmente
un entresuelo en el edificio de la Madraza y una subvencién anual
bastante més elevada que los seis mil reales anuales que estdba-
mos acostumbrados a cobrar y, sobre todo, con una instalacién
digna, varios departamentos, alojamiento para el archivo y biblio-
teca, y decoracién adecuada dirigida por el académico sefior Moscoso
Martos.

Estabamos sin Presidente y el total de los académicos desearon
y encontraron natural que después de lo obtenido y ademas por
mérito propio, el presidente de la Academia debia ser Emilio Orozco,
pero €l se negé rotundamente a serlo y, entonces, los académicos
tuvieron la benevolencia de elegirme a mi como Presidente. Asi-
mismo después se eligié secretario a don Juan Alfonso Gareia y te-
sorero al inolvidable Eladio de la Presa Molina y ya quedé plena-
mente constituida la Real Academia de Nuestra Sefiora de lag
Angustias al servicio del Arte de nuestra ciudad.

La inmensa mayoria de pintores de nuestra ciudad, sujetos aun
m&s o menos al impresionismo, cuando atin no conservaban restos
de la escuela de Morcillo incompatible con el paisaje, andan tan-
teando preguntandose como deben pintar. Los dos artistas que en
estos ultimos tiempos hubiesen podido ilustrar a los ansiosos de
novedades han vivido y muerto lejos de nosotros. Fueron el bien
dotado Ismael Gonzalez de la Serna y el no tanto Manuel Angeles
Ortiz, los dos ausentes en Paris y pudo también serlo el no salido
de Espaiia, pero si de Granada Manuel Rivera Hern&ndez, més el
material por este empleado para sus cuadros hubiese hecho caer
a sus imitadores en el puro plagio.

Y ahora volvamos a mi. Pintor lo he sido toda mi vida. En el
Generalife, en el campo, en el viejo Albaicin del que no queda
nada, en casa como los aficionados domingueros, mi costumbre ya
antigua de usar la acuarela como regalo de boda me ha obligado
a tener siempre surtido de ellas y, por consiguiente a pintarlas.
Pero si pintor lo he sido siempre, la critica de arte la he ejercido
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en los afios que van de 1918 a 1980, es decir sesenta y dos afios.
Mis comienzos con una exposicién del gran paisajista Juan Vila
Puig quedan ya relatados. Mi final en 1980 fué€ a causa de dos
operaciones quirdrgicas con ochenta y tres afics. Esto me valido
ser nombrado decano de los criticos de arte espafioles en la Asam-
blea de noviembre 1988. Aparte de esto ful invitado siete afios
seguidos a los cursos para criticos de arte que presidides por don
José Camoén Aznar se tuvieron en la Universidad Menendez Pela-
yo de Santander. El rector de la dicha Universidad Internacional
sefior Perez Bustamante me otorgé un diploma.

La escultura granadina ha alcanzado en la segunda mitad del
presente siglo una altura que bien se ha puesto de manifiesto en
dos exposiciones celebradas en nuestra ciudad y en poco tiempo.
La Caja General de Ahorros celebré la primera en su propio local.
Por el numero de obras y por el real valor de cada una de ellas,
tanto gue yo sugerfa a la Caja que organizara una expesicién
ambulante que hiciera estacién en diversas ciudades sspaiiclas,
para que la valia de nuestra escultura quedara patente por nues-
tras ciudades vecinas, pero se me replicé que el proyecto costaria
demasiado dinero por el traslado de las obras. Algunos afos después,
la Universidad repitié la suerte pero con mayor amplitud porque
fueron exposicicnes personales con catédlogo y biografia propios,
todo a cargo v eleccion del catedratico de arte de nuestra Univer-
sidad, sefior Sdnchez-Mega Martin, Por las dos exposiciones pasa-
ron los veteranos Nicolds Prados Lépez, Anionio Cano Correa,
Antonio Martinez QOlalla y Francisco Lipez Burgos, grupo al que
se afiadié la esposa de Cano Correa Carmen Jimenez. No recuerdo
si en estas exposiciones figuro el genial artisia pero de obra correc-
ta, Bernardo Olmedo. Aunque muchos de estos artistas trabajaron
en arte sagrado, Domingo Sdnchez Mesa vivié consagrado a él con
rarisimo acierto al unir el arte de los grandes maestros imagineros
del pasado con geniales rasgos personales ambientados en el arte
religioso de nuestros dias,

Marino Antequera Garcia
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EL ASTROLABIO DEL MUSEQ
ARQUEQOLOGICO DE GRANADA

En el afno 1981 ingresé en este Museo un astrolabio de bronce
{N® de Registiro, 12.115) que, segun se nos dijo, fue encontrado
hace tiempo en una casa del Albaycin. Ignoramos las circunstan-
cias y el lugar exacto de su aparicién. Fue ofrecido al Museo y
adquirido por la Asociacién de Amigos del mismo.

La pieza estaba en muy mal estado de conservacién aungue, al
parecer, completa. La gran cantidad de suciedad y concreciones
acumuladas en su superficie no permitia apenas su estudio. "Pero
una limpieza iniclal, realizada en el Laboratorio de Restauvracién
del Museo por ID. Manuel Ferndndez Magdn, permitid la lectura de
gran parte de ella. Recientemente, la Srta. M® del Carmen Nava-
rrete, Restauradora del Museo, ha hecho una limpieza exhaustiva
de los distintos elementos de este Astrolabio. Incluimos una nota
de las intervencionas realizadas,

Consideramos de gran interés el ingresoc de esta pleza en el
Museo. En primer lugar para los especialistas, ya que viene a
incrementar el nimero de los ya existentes en Espafia. En segun-
do lugar para el piiblico visitante del Museo, en especial el estu-
diantil, ya que puede conocer y comprender mejor este instrumen-
to cientifico.

* Dibujes de Javier Mendoza Ladrén de Guevara. Fotografias de Manuvel
Valdivieso.



Pensando en estos dltimos, en el interés pedagdgico que puede
tener para el Museo, nos permitimos hacer una introduccién general
de este tipo de instrumentos. Después describimos minuciosamen-
te este nuevo astrolabio, para su incorporacién al mundo cientifico.

CONSIDERACIONES GENERALES

El astrolabio, (astrolabio llano) del griego a&tpov —astro y Aop—
Bowew— encontrar, es un antiguo instrumento de metal, cartén,
madera o vitela, esférico o plano, en el que estaba representada la
esfera del firmamento con las principales estrellas, provisto de
limbos graduados y alidadas con pinulas, para observar las altu-
ras, situaciéon y movimientos de los astros.

La principal utilidad del astrolabio es la de averiguar el tiempo
y el lugar en que se encuentra el observador, gracias a la posicién
observada en los astros.

El astrolabio y la esfera armilar fueron durante muchos siglos
los dos instrumentos astronémicos que, mediante el sistema de
representacién de la béveda celeste, permitieron al hombre una
serie de conocimientos y calculos.

En la esfera armilar los astré6nomos podian contemplar, de forma
clara, la béveda celeste. En el centro estaba la tierra, representa-
da por un pequefio globo, rodeada de la b6veda celeste, represen-
tada por un conjunto de anillos o armillas.

En el astrolabio, la b6veda celeste estd representada en un
plano, mediante la proyeccién estereografica de lamisma, (Figura 1),
tomando .como centro de proyeccién, o lugar desde donde se obser-
va, uno de los polos y, como plano de proyeccién, el Ecuador. El
astrolabio es una reduccién de la esfera armilar. Esta tenia menos
exactitud a la hora de resolver los problemas y era mucho mas
embarazosa por sus proporciones. Fue por ésto muy utilizado el
astrolabio en la Edad Media y se ha seguido empleando durante
siglos por los marroquies que le han dado una doble finalidad; una
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de carédcter religioso, para conocer el momento de las horas de
oracién y el lugar de la quibla, el punto del horizonte hacia donde
se debe dirigir el creyente para orar. Otro, supersticioss, para
determinar mediante el mismo el horéscope de las personas, el
destino a que estdn sujetas durante su vida, por la influencia que
ejercen ias estrellas en el momento de su nacimiente.’

El astrolabie tuvo su méximo florecimiento y perfeccionamiento
en el siglo XV

Un astrolabio consta de los siguientes elementos:

1° Una placa circular o madre {(Figura 2), dotada de un orificio
circular en el centro, eje del astrolabio, que representa al polo, y
de un cerco o corona, graduads, limbo o alhogra, algo més elevada
scbre la lamina, en su cara principal ¢ fez. La cara posterior se
Hama dorso o espaldo.

La placa tiene un sistema de suspensién, mediante anillas y
cordén, Hamado colgadero, aplicade a una parte fija llamada silla,
que sobresale de la placa y estd alojada en su parte superior.

La alhogra estd dividida en 360 grados.

El dorse o espalda (Figura 2) estd, a su vez, dividido en varios
espacios ¢ coronas. La exterior presenta cuadrantes graduados de
90 grados. La siguiente esta dividida en 12 partes iguales que re-
presentan a los signos del Zodiaco. La corona interior en otras 12-
partes que corresponden a los meses del afio, con indicacién de los
dias de cada mes. El espacio interior estd dividido en cuadrantes.

En los inferiores estan grabados los dos cuadrados de las sombras.

22 La madre sirve de receptdculo a distintas laminas o éémpanos,
una para cada latitud, latitud que va indicada junto al nombre de

1 Almagro Cdrdenas, Antonio - DESCRIPCION Y USO8 DEL ASTROLABIO POR
ABEN EXXATH - Texto drebe traducido v comentade por, Granada, 1884.
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la cindad. En estas ldminas estan grabadas las indicaciones para
realizar las observaciones y calculos:

Tres circulos concéntricos al orificio central representan al Trépico
de Cdncer, al Ecuador y al Trépico de Capricornio, respectivamente.

La linea del horizonte estd representada por una linea convexa.
. Paralelos a esta linea estdn los almucdntaras o paralelos celestes,
circulos de latitud constante,

El Zénit es el punto del que parten otros paralelos que se dirigen
al horizonte, azimutes radios celestes o circulos maximos, perpen-
diculares a los almucédntaras.

Almuncéntaras y azimutes constituyen el sistema de coordena-
das del horizonte. Con ellos se sitda la posicién de los astros.

La mitad inferior estd ocupada por la representacién de las
horas temporales y, en los astrolabios musulmanes, por las horas
del rezo.

Nuestro astrolabio carece de ldminas sueltas para otras latitu-
des o, al menos, no se han conservado. Todos los datos anteriores
se ofrecen en el espacio interior de la madre, para la latitud de
Granada.

A la necesidad de evitar la multiplicidad de 14minas, segtin la
multiplicidad de latitudes?, responden la Ldmina universal de Ali
Ibn Jalaf y la Azafea de Azarquiel, (astrénomo del rey Yahya al-
Ma'mun de Toledo) construida en el afio 1075. Aquélla es un primer
caso de ésta. En su construccidn, la proyeccién estereografica de la
esfera se hace, no sobre el plano del ecuador, como en el astrolabio,
" sino sobre un plano normal a la Ecliptica, segiin la linea solsticial
Cancer-Capricornio.

2 Millas Vallicrosa, José M* TRACTAC DE L’ASAFEA [’AZARQUIEL, Barcelona,
1933.
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3° La madre es también receptéculo de una lamina calada
giratoria, la arafia y (Figura 2 y 3) en la que estdn representados
el Trépico de Céancer, la linea equinoccial, la Ecliptica o recorrido
del sol, el arce del Ecuador y ¢l Trépico de Capricornio. Sobre ellos
figuran las estrellas, dotadas de un garfio que sefiala la posicién
de las mismas sobre el firmamento representado en la ldmina del
astrolabio. La arafia estd dotada de pinulas para hacerla girar.

42 En el dorse de la madre se aloja la aliduda, (Lamina 3.1,
Figura 4) de la misma longitud que el didmetro del astrolabio. En
sus extremos, dos orificios sirven de puntos de mira.

La alidada es la que da la pauta para el manejo del astrolabio.
Una vez orientado el astrolabio en direccién del astro, se coloca la
alidada de forma gque la luz atraviese los dos orificios de ésta. A
continuacién se coloca la arafia en la posicién correcta, haciéndola
girar hasta que el garfio correspondiente a la estrella observada
coincida con el arco de circulo de la ldmina que marque su almu-
cantara, con lo que las otras estrcllas quedaran situadas en sus
correspondientes almucdntara y azimut.

5% Arafia v alidada giran mediante un gje, sujeto en el orificio
central, con una chaveta o caballete, y un clavo. (Lamina I,
Figura 4.)

Otro punto esencial, a tener en cuenta aqui, es la consiruccion
del astrolabio.

En Espana son varios los tratados sobre construccién de astro-
labios que se conocen. J. M® Millag Vallicrosa edité en 1931 el
manuscrito 225 de Ripoll que contiene dos tratados: uno es traduc-
cién direcla del drabe v el otro una reelaboracién latina del texto
anterior. Ambos textos son del ultimoc tercio del siglo X

El mismoe autor publicé en 1942 otro tratado sobre construccion
de astrolabio planisférico; probable original de Joannes Hispanus.
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Un anélisis comparativo de los dos textos de Ripoll, el parale-
lismo con otras obras referentes a la construccién de astrolabio y
la tradicién relativa a este tema, hasta culminar en el “LIBRQ DE
ASTROLABIO PLANO de Alfonso X, es el objetivo del trabajo de
Merce Viladrich y Ramén Marti,® incluido en la obra, “Textos y
estudios sobre Astronomia Espafiola en el siglo XIII” editados por
Juan Vernet (Barcelona; 1981).

En dicho trabajo se habla de otros dos textos de construccién de
astrolabio, atribuidos al astrélogo de Bagdad Masa’allah, que vivié
a finales del siglo VIII: “De compositione astrolabii”, editado por
R.T. Gunter, y el editado por J.M® Millas Vallicrosa en 1942, ya
citado.

Sobre el uso del astrolabio, los autores Ramén Marti y Merce
Viladrich? han realizado otro trabajo muy interesante y completo,
inserto en “Nuevos trabajos sobre Astronomia Espafiola en el siglo
de Alfonso X” editados igualmente por Juan Vernet (Barcelona,
1983).

La investigacién desarrollada en este trabajo sigue de cerca la
estructura por capitulos del “Libro del Astrolabio llano” alfonsi y,
paralelamente, analiza cada uno de los textos sobre uso del astro-
labio, de los que incluye una lista al comienzo de la obra. Remi-
timos a los dos trabajos mencionados de Merce Viladrich y Ramén
Marti para un conocimiento mas a fondo de este tema. “El astro-
labio —segtin estos autores— es un ejemplo claro de transmisién
cultural de Oriente a Occidente, una aportacién drabe a la Ciencia
latina y romance medieval”.

3 EN TORNO A LOS TRABAJOS HISPANICOS SOBRE CONSTRUCCION DE
ASTROLABIO HASTA EL SIGLO XIII. Barcelona, 1981.

4 EN TORNO A LOS TRABAJOS DEL USO DEL ASTROLABIO HASTA EL

SIGLO XITI EN AL-ANDALUS, LA MARCA HISPANICA Y CASTILLA. Barcelo-

na, 1988,
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DESCRIPCION DEL ASTROLABIO
La placa circular o madre (Lémina I, Figura 2)

Esta constituida por una lamina de 185 mm. de didmetro y 2
mm. de gruesoc. Presenta un anillo, a manera de marco, la corona
o alhogra, de 11 mm. de ancho v 3 mm. de grueso, que da un
grueso total al borde del astrolabie de 5 mm, quedando rebajada
la superficie del espacio interior, sobre la que se mueve la arafia.
Posee un sistema de suspension de tres anillas, de distinta forma
y tamafo. La primera se une a la madre mediante un eje que
atraviesa el orificic situado para este fin en el vértice superior de
un apéndice, de forma triangular y perfil quebrado, la silla, ador-
nado con labores damasquinadas, tres de plata y varias de latén.
Dicho eje esta sujeto por los extremos con sendos botones v dos
cabecitas de animales, esquematizadas, que sostienen con su boca
los extremos de la primera anilla. La segunda es de didmetro
mayor y seccién, como la anterior, en losanje, de lados ligeramente
concavos y aristas vivas. La tercera, de forma apuntada, presenta
un canal para asegurar, sin duda, 2] deslizamiento del corddn que
podia mantener suspendido el instrumento. '

La zona resaltada de la cara principal, elhogra, (Ldm. II, 1)
estd dividida en 360 grados. Son 72 divisiones de 5 grados, acu-
sados por rayitas radiales sobre la zona interior de la corona. Los
espacios estdn sefialados por letras drabes ciificas que representan
los valores marcados: 5° & ,10° _s ,15° «. | 20° ;3
25° ~5 , 30° ¢ | 35° of ;407 o 45 ee 500 &,
55° 4i , 60° oo , 852 A , 70 £, 7B 800 S
85° as | 980° b , 95%a<z , 100 9 | a partir del didmetro
vertical, superior derecho, repetidos tres veces, (los valores
200  , ¥y 300 (4, estdn expresamente sefialados). Los Gl-

timos espacios estan numerados de 5° a 60°%

En el espacio interior de la madre esidn grabados, en esta faz,
. todos los dalos del astrolabio que estén calculados para la latitud
de Granada, segin consta expresamente en la inscripeitn gue figura
en el espacig” interior de la linea que representa =l frépico de
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Céncer, bajo la linea del horizonte oblicuo: )J Aol < Granada,
37. Es una caracteristica poco comun en otros astrolabics, que
suelen tener, como hemos dicho, varias 1aminas sueltas, que encajan
en el espacio de la madre, calculadas para otras latitudes.

Las tres circunferencias concéntricas, grabadas en la superficie
de la madre, representan, de menor a mayor, el Trépico de Céancer,
el Ecuador y el Trépico de Capricornio.

En la mitad superior esta grabada la proyeccién estereografica
del firmamento.

Los circulos horizontales, paralelos a la linea convexa del hori-
zonte, trazados en forno al zenif, son los paralelos celestes o al-
muncdntaras. Estdn sefialados, de 3 en 3 grados, por las letras
arabes correspondientes a los nimeros que representan: 3 7
6 9,12 2,18 i ,24 25 ,30 J 36 4]
42 ¢y 48 > (con un nimero para cada dos lineas a partir
de 6). '

Las lineas verticales que parten del zerif, mueren en la linea
equinoccial y cortan perpendicularmente a los almucéntaras, son
los semicirculos acimutales. Estos estan sefialados, de 10 en 10
grados, de 10 a 90, a ambos lados del eje principal y a partir de
la linea que representa el Ecuador, sobre la linea convexa del
horizonte y sigue, a ambos lados del eje central, sobre el almucan-
‘tara 36. Son: 10 «f,20 4 ,30 J ,40 pF ,50 o
80 g ,70 £ ,80 3 ,90 yo.

En la parte inferior de la madre estan representados las 12
horas temporales, numeradas con letras correlativas, de derecha a
izquierda:

1 i 2 e 3 FZ 4 > 5 »  ,6 3
7 ; 8 & L9 b ,10 o 11 4 y12 o

En este sector estan sefialadas las horas canénicas o de rezo,
distinguidas por lineas punteadas y designadas por la palabra sin
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articulo y sin estar precedida por la palabra jaét. De izquierda a
derecha, son: )—zg Fayr, la hora del crepusculo matutinoe )*‘“’Asr
en la hora décima. ,e& Dojar, en la hora octava. L}QAPSafaq, en el
crepiisculo vespertmo El quinto rezo,; \) ) zawal, no estd sefia-
lado.

El dorso de la pieza, espalda, Lam. II , 2 esta constituido por
5 coronas, con un ancho total de 36 mm. La exterior, de 6 mm.,,
estd dividida, por el didmetro transversal, en dos partes. La infe-
rior es lisa. La superior estd dividida en dos cuadrantes, cada uno
de los cuales comprende espacios de cinco grades numerados con
las letras drabes que expresan sus valores de 5 en 5, de 5° a 90°,
comenzando por la linea del diametro transversal, en ambos casos
hacia arriba, hasta la del didmetro vertical.

La segunda corona estd dividida en doce partes iguales que se
corresponden con las divisiones de la corona siguiente que recogen
los 12 signos del Zodiaco, en caracteres arabes, comenzando por
Aries Jo2l, sobre la linea del didmetro transversal a la derecha,
donde termina con Piscis éwgzdl . Cada espacio esta dividido a su
vez en 30° seflalados de 5 en 5, por rayitas y por los valores
expresados en letras arabes. Los signos en arabe y su transcrip-
cién figuran mas adelante con los nimeros 14 a 25 de la relacién
de estrellas grabadas en este astrolabio.

El comienze de Aries coincida con ¢l dia $2 de marzo.

Las dos coronas interiores, 4* y 5%, estdn divididas también en
doce partes que corresponden a los 12 meses del aifio, del calenda-
rio juliano. Las rayas situadas en la parte superior corresponden
a los dias del mes que aparecen con 31, 30 y 28 dias, expresados
con valores drabes, de 5 en 5, salvo los meses de 31 dias, 31 30,
v 28 25 y 3. Los nombres de los meses van aljamiados:



Enero - puv) - yanair {sic)

Febrero - RS - fabrair (sic)
Marzo - Nl - mars

Abril - el L ab

Mayo - “‘-}!" - mayu

Junio - apAD 5, - yuniyu

Julio - - ol - yufiyu

Agosto - “”‘{f‘“i - agoSt -

Septiembre - . )"""""‘" - getenber

Octubre - S - octuber {sic)
Noviembre - P - nuvenber (sic)
Diciembre - gz - dejenber

El circulo interior esta dividido en cuatro cuadrantes, tres de
ellos lisos. En el inferior derecho se han grabados los dos cuadros
de las sombras. A la derecha, perpendicular al didmetro transver-
sal estd grabada la palabra, versa, 35/, y abajo la palabra,
recta. | Cada sombra esta dividida en 12 dedos, indicados,
de tres én tres, por las correspondientes letras drabes, 3%, 6, 9
9byl2 o

En el apéndice superior, de forma concéntrica, separada de la
inferior por una linea, tenuemente grabada, figura, en dos lineas,
la leyenda, que interpretamos asi:

7%/"’“” (Jﬁif) Dol al seme amie

Lo construyé Muhammad ‘bn Zawal (0 Rawal), en el afio 886
(1481 de Cristo).

Creemos que estd expresado el valor numérico magribi en el
gque b equivale a 800 y no el valor numérico oriental en el que b
equivale a 900,

(Agradecemos al P. Darfo Cabanelas la aclaracién de este punto).

La arafia giratoria representacién del cielo estrellado, estd pro-
vista de cuatro botones para hacerla girar sobre la madre y de un
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 diente (al-muri) (que sobresale de la parte representativa de la
ecliptica), que sefiala sobre el limbe, al girar, los grados correspon-
dientes. En la arafia estan representados, el Trépico de Cancer, la
linea equincceial, la ecliptica, el arco del Ecuador y el Trépico de
Capricornio. Sobre todos ellos estan grabados los nombres de algunas
estrellas y, junto a ellas, hay un garfio cuyo extremo indica en la
madre la pesicién de estas estrellas en el lirmamento. (Scbre el
esquema de la arafia de la figura 3 sefislamos lo representado en
ella y numeramos las estrellas incluidas en el astrolabic del Museo).

En el ¢irculo correspondiente al trépico de Céncer figuran las
siguientes estrellas:

1 e Ayig Auriga
2 o Yad Dub Ursae Maioris (sin articulo)
3 "’:f-ﬁj" ' Al-Fakka Coronae
4 59}5)’ Al-Wagi€ Lyrae
5 ) >,,)){ Al-Ridf Cygni
En la linea equinoccial,
6 7 uj““’ Mankib Faras Pegasi
7 : )5 Gul Persei
8 > )2 Rifl al-Dubb Ursae Maioris
9 e !, AlRamih Bootis

En la ecliptica, en ¢l circulo interno,

10 £_»> Hayya Serpentis
11 5> Hawwa Ophiuchi
12 e thll AlT#ir Aquilae

13 ~3/5J1 AlDalfin Delphini



14
15
16

17

18
19

21 .

22
23

25

26
27

28

29
30

31

32 (= 9”%,5 +~.2 Danab Qaytus
33 _pybar ko Batn Qg‘yjﬂs
)..'> ; Riy] al-Yawza

34
35
36
37
38
39

En el espacio de la ecliptica,

. l—o—'*—}: al-hamal
y 9~ 1 al-tawr
/’)}};l [ al-$awsza’
‘_;,'Lb)_m_ﬂ_ al saratan
>l al-asad
ediJ] al-sunbula
w I s | al-mizan
s 20231 alfagrab
j ;o 3 al-ilaws
S /\;-'«;Jl al-yady
}J)QJ'" al-dalw
,_'_;.)le al-hﬁt

Aries
Tauro
Géminis
Cancer
Leo

Virgo
Libra
Escorpién
Sagitario
Capricornio
Acuario
Piscis

Cada espacio est4 dividido en cinco partes, sefialadas por rayitas.

En el arco del Ecuador,

A
b A
L‘Q-H!"v;’ Gumaysa
A Lo, Zibanat
>o A5 Qalb al-Asad

Dabaran
Mankib

En el trépico de Capricornio,

L )‘J \ Y"ady

} ) P Rigl al
R Al—ébur:
e Al-Saya (sic)
= 3 Fum al-Ka’s
o U ALA%al
ot }5-*““ Al-Agrab
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Tauri
Orionis  (incompleta por
causa del botén)
Canis Minoris

Librae

Leonis

Capricorni

Ceti

Ceti

Orionis

Canis Maioris
Hidrae

Crateris

Virginis

Scorpii



Los cuatro botones o pinulas de la arafia estdn colocados en lu-
gares equidistantes del centro y entre si; dos sobre la linea equi-
noceial, una en ¢l centro de la linea que representa al arco del
Ecuador y la cuarta sobre la de la ecliptica. Estan formadas por
esferitas de plata aplastadas, decoradas con hendidura central de
la que parten lineas elipsoidales incisas.

Los garfios son de distinto tamafo. Arrancan de un motivo
floral, con 1, 3 o 4 orificios en su base, junto a un pequefio botdn,
liso, de plata. (Dos de los orificios de la estrella n® 11 estan sin ter-
minar de taladrar).

La alidada (Lamina 111, Figura 4) estd formada por una regla
de 9 mm de ancho y longitud igual a la del didmetro de la madre
del astrolabio. Sus extremos estan recortados a bisel, para facilitar
la lectura y tallados en forma de modillones, con estrias perfecta-
mente trabajadas. A 10 mm de los bordes se alojan dos pequeilas
pantallas rectangulares, con sendos orificios, que censtituyen el
punto de mira.

Completan el astrolabio otras tres piezas que ingresaron con él
pero estaban sueltas {Lamina I1I (Figura 4)

Dos de estas piezas componen el gje de rotacion, (al-qutb), me-
diante. un dispositivo (a y b) que, pasando por el orificio central
del astrolabio, fijan a un tiempo la arafia a la faz y la alidada al
dorso:

a) Pinula en forma de balausire, muy bien elaborada. Es el pa-
sador o chaveta que sirve de tope al gje.

Dimensiones: altura, 40 mm. didmetro méaximo; 18.5 mm. Dia-
metro base, 14 mm,

Esta pieza presenla en su base un vastago plano, en el sentido
del didmetro, que, ecolocado sobre el orificio central de la faz, encaja
en la ranura de la pieza b, que se coloca sobre el orificio central
del dorso (se trata del caballete de ofros astrolabios).
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b) Botén de forma de casquete esférico (didm. 12 mm.) decorada
con punto central hendido e incisiones radiales. Lleva en su parte
poslerior un vastago, de 5 mm. de didmetro, con hendidura central
en la que encaja el vastago plano de la pieza a, para fijar la
alidada y la arafia a la pieza principal. Esta pieza es por tanto la
cabeza del eje de rotacion.

La tercera pieza tiene forma de carrete, con bases de distinto
tamafio (46 mm. y 38.5 mm.) y altura de 22’3 mm. Presenta un
eje central taladrado, de 15 mm. de didgmetro (algo mayor que el
del botdn central del dorso y algo menor que el didmetro mayor de
la pinula de la faz).

Desconocemos el uso concreto de esta pieza. Pensamos que pudo
servir de peana al astrolabio, para mantenerlo horizontalmente,
encajando en su hueco central la pinula o el botén del eje de
rotacién. También que esta pieza se colocara fija en un lugar para
pasar por su canal el cordén de suspensién del astrolabio.

CARACTERISTICAS TECNICAS Y FORMALES, PARALELOS Y
CONSERVACION

Se trata de una pieza de cierta relevancia entre los de su género.
Su importancia reside, sobre todo, en ser el tinico astrolabio que
se conoce, que fue construido, expresamente, para la latitud de
Granada, en tiempos del Reino nasri (En el astrolabio toledano n®
12 del Catalogo de Garcia Franco (ver nota 8) la lamina 8° es para
la latitud 37° 30'- Sevilla, Malaga, Granada...).

Por tratarse de objetos cientificos, todos los astrolabios son se-
mejantes. Solo se diferencian en el aspecto formal y en la mayor
o menor cantidad de datos que recogen, para la realizacién de los
cdlculos para los que han sido construidos.

Los astrolabios musulmanes tienen unas caracteristicas gene-

rales, morfolégicas y técnicas, que se dan también en el nuestro.
Lo que mds destaca, entre las primeras, es la grafia en caracteres
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musulmanes ¢ificos (en los conocidos) més 0 menos cursivos en las
inscripciones que se reficren al nombre de la ciudad, para cuya
latitud se construyeron, y en la inscripcion que alude al construc-
tor ¥ al afio, datos estos ltimos no siempre consignados. Los gar-
fios tienen un perfil que recuerda el motivo decorative musulmdén,
tan prodigado en la decoracién monumental, como es ¢l pimiento,
mas o menos estilizado en los astrolabios.

En el orden técnico, los musulmanes incluyen siempre, sefiala-
das con lineas punteadas, las cinco horas candnicas o de rezo.

Las caracteristicas formales del nuestro la convierten en una
pieza de verdadero valor artistico, aparte del cientifico. Destaca al
cuidado con el que estdn grabados todos los datos. En primer lugar
las lineas esenciales de separacién del mismo y otras que, sin
duda, con una finalidad estética, corren paralelas a los bordes de
la arafia ¥ acompanan a las lineas de separacién de las diversas
coronas de la madre. Esta intencion estética se observa también
en los garfios que, cortados perfectamente a bisel, ofrecen una
base con forma floreada.

Asi mismo hay que destacar la buena factura de la grafia. Se
utiliza una escritura cifica, muy clara y correcta, de trazado regular,
de dimensionss constantes y proporcionadas, dotada de algunas
caracteristicas que se dan normalmente en log astrolabios, entre
las que destacan las siguientes:

- El trazo curvo o torsién que presenta el enlace de las letras.

. - Las inflexiones que acusan las letras con trazos curvos, kaf,
sad, t&, y&8 y similares.

3 - El nexo lam- *alif, cuyos trazos altos tienen una infexién an-

gular, en su base.

- El waw presenta una cabeza muy amplia y el rasgo final,

como ¢l de otras letras, ra’ y 2ay, sigue una direccién horizontal

antes de caer hacia abajo.

- Los trazos del §in tienen un sentido descendente.

6 - El énfasis que adoptan en su trazado las finales de algunas

letras, que se elevan describiendo una flexion mixta.

[N
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7 - Las partes superiores de las letras, tanto las altas como las
bajas, presentan un ensanchamiento engrosado, de perfil cunei-
forme, especie de gancho, cuyo vértice se dirige, generalmente,
a la izquierda. También en las letras finales, dirigido hacia
arriba o hacia abajo.

Otra particularidad de este astrolabio, en cuanto a la grafia, es
la proporcionalidad que guardan las letras entre si y las letras de
los distintos conjuntos concéntricos, que se hacen levemente mas
pequenias a medida que se acercan al centro. Ademas, las letras
de cada palabra, insertas en un espacio determinado, tienden a
ocupar toda la superficie del mismo, para lo que, cuando es nece-
sario, se alargan o acortan los enlaces de las mismas.

Todo lo dicho de un aspecto armonioso al conjunto.

Este astrolabio guarda relacién con los otros musulmanes cono-
cidos, sobre todo con los marroquies.

El paralelo més cercano lo constituyen los dos existentes en la
Coleccién particular de D. Salvador Garcia de Pruneda® y el de la
Biblioteca General de Tetudn®. Los tres son més pequefios que el
nuestro (170 mm. 75 mm. y 150 mm. respectivamente) y estdn
construidos en afios posteriores (1682, siglo XVII y 1778), pero
guardan analogias morfolégicas. Los garfios son muy semejantes
en su perfil y tratamiento. En todos, como en el nuestro, los Agarfios
de la ecliptica descansan sobre unos rectdngulos, sobre los que
figuran los nombres de la estrella. También es parecida la forma
de estar recortada la silla, aunque el astrolabio mayor de la Coleccién
Pruneda tiene més profusién de adornos. En todos se aprecian las
dobles lineas de separacién a que aludiamos al describir el nues-
tro, lineas gue los embellecen y hacen mas clara la grafia. En

5 Arribas Palau,Mariano: DOS ASTROLABRIOS ARABES MARROQUIES Al-Anda-
lus, XXVII-2, 1962 pags, 378-388.

6 Millas Vallicrosa, José¢ M?*: TRES INSTRUMENTOS ASTRONOMICOS ARABES
DE LOS MUSEOS DE TETUAN Y MADRID. Al-Andalug, XI1, 1547, pags. 49-64.
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cuanto a la grafia, en lo que se puede apreciar por las fotos, los
caracteres son mas cursivos en los astrolabios marroquies.

La diferencia mayor estd en que estos astrolabios estan cons-
truidos para varias latitudes y llevan, por tanto, varias ldminas o
timpanos que se almacenan en el interior de la madre del astro-
labio, con lo que los datos figuran, para cada latitud, en cada una
de sus caras, llegando a tener el mayor de la Coleccién Pruneda
3 laminas para 6 latitudes concretas y el menor de esta misma
coleccién 3 laminas, para 5 latitudes concretas y una cara con los
datos para todas las latitudes. El de 1a Biblioteca General de Tetudn
tiene 4 ldminas para 6 latitudes. El de la Riblioteca General de
Tetuan tiene 4 ldminas para 6 latitudes y una lamina que sirve,
por una cara, para todas las latitudes y la otra para un lugar que
no tenga latitud. Se advierte, segin el Profesor Millds Vallicrosa,
la influencia del trazado de la Azafea de Azarquiel’.

El Catalogo de Garefa Franco®, indispensable para el conoci-
miento de los que se guardan en Espafia y para el andlisis com-
parativo de los mismos y de los que vayan apareciendo, recoge 24
astrolabics, de los cuales 8 son musulmanes:

2 se conservan en el Museo Naval. Madrid. (n° 3 y 4 del Catélogo).
2en el Museo Arqueolégico Nacional. Madrid. (n% 12 y 13).

2 en el Ingtituto de Valencia de Don Juan, Madrid. (n% 18 y 19).
1 en el Institute Geografico y Estadistico. Madrid. (n? 21)

1 en el Azafea Observatorioc Fabra. Barcelona. (n® 24)

A excepcion del n® 3, todos tienen los garfios de corte clasico
musulmén aunque mas esquemdticos que el nuestro y sélo el 4%y
21 presentan también el nombre de las estrellas sobre un pedestal

rectangular.

7 DMillds Vallicrosa, José M*: UN EJEMPLAR INE AZAFEA ARABE DE AZAR-

QUIEL. Al-Andalus [X, 1944, ]J%.‘lgb 111-11}9.
8% Garcia Franco, Salvador: CATALOGO CRITICO DE LOS ASTROLABIOS EXIS-

TENTES EN ESPANA. Madrid, 1945,
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Son mayores que el de Granada los n% 4, 12, 13 y 19.

Son mds antiguos los n% 3, 12, 18 y 24. Siglos XIII, XI, XIT ¥
XIII, sucesivamente. '

Sélo dos, n% 12 y 24, tienen el nombre del constructor.

Todos tienen varias laminas, para varias latitudes.
Todos presentan grafia cifica, con aspecto més cursivo que en
el nuestro.

El n? 4 presenta arquitos de herradura en la arafig, en la unién
de las lineas de la ecliptica y T. de Capricornio.

Conocemos un astrolabio de la Coleccién Gayangos por la foto-
grafia publicada por Menéndez Pidal® en la que, a simple vista, se
aprecia la peculiaridad de sus garfios consistentes en hojas bifur-
cadas. Fue estudiado por Saavedra'®, Es africano, de 150 mm. de
didmetro construido por Ahmed Ibn Hosein Ibn Bes, en el afio
1266. El mismo Saavedra (pag. 406) estudia otro, también de la
Coleccién Gayangos, de 125 mm. de didm., construido en Guadix,
en el afio 720 H. (1320 de C.), por Ibrahim ITbn Mohammed Ibn
Arrocam. Ambos tienen grabada la madre, como el nuestro. El
africano para la latitud 37¢ 30', que corresponde a Andalucfa y
Sicilia (ademds de dos timpanos con laminas, para latitudes de
ciudades africanas) y el de Guadix, curiosamente encontrado en
un derribo del Albaycin de Granada, en una sola lamina, en el
fondo de la madre, para la latitud de Guadix, 37° 20"

Siguiendo a Garcia Franco, damos una ficha, resumen de las
caracteristicas principales de este astrolabio.

9 Menéndez-Pidal, Gonzalo: LA ESPANA DEL SIGLO XIII LEIDA EN IMAGENES.
Cuadernos de la Alhambra, 18, 1982, Lam. XXVII,

- 10 Saavedra, Eduards: ASTROLABIOS ARABES QUE SE CONSERVAN EN EL

" MUSEO ARQUEOLOGICO NACIONAL, EN LA BIBLIOTECA DE PALACIO Y

EN COLECCIONES PARTICULARES. Museo Espaifio] de Antigiiedades. VI, p.

407 ss.
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ASTROLABIQO DEL MUSEQ ARQUEOLOGICO DE GRANADA

Materia: Bronce

Constructor: Ibn Zawdl

Afic grabado: 1481, Graffa arabe ciifica

Diametro: 185 mm.

Faz: Corona exterior de grados, de 5 en 5, en tres series de 100°

y una de 60°.

Fondo grabado con representacion estereogréifica del firmamen-
to con curvas de almucantaras, con grados sefialados de 3 en 3,
Curvas acimutales de 10 en 10 grados, en series de 90°

Horas temporales, numeradas de 1 a 12.

Horas candnicas (falta el 59 rezo) y lineas correspondientes pun-
teadas, en las horas 2, 8, 10 y 11.

Ciudad v latitud. Granada, 37.

Dorso: Semicircule superior de grados, dos series de 90°% sefia-
ladas de 5 en 5°

Corona de los signos del Zodiaco

Comienzo de Aries, 12 de marzo

Corona de meses
Cuadrade de sombras, sefialados los dedos de 3 en 3, de 3 a 12.

Finalmente incluimos el Analisis metalico de la pieza, realiza-
do, como el de otros ohjetos del Museo, por los Sres. Paul CRAD-
DOCK y Duncan HOOX, del RESEARCH LABORATORY del
BRITISH MUSEUM, a quienes expresamos, desde aqui, nuestro
agradecimiente profundo.

Las rmuestras se tomaron, como vemos, de la pieza principal o
madre, del florén o botén del eje de rotacién, de la alidade, del
disco o carrete, del anillo mayor del colgadero, de la arefia giva-
toria, y de un botdn de plata.

El estado de conservacién de la pieza es, en general, bueno.
Solo le falta el extremo del garfio que corresponde a la estrella
Orién, n? 34,
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INTERVENCIONES DE RESTAURACION Y TRATAMIENTOS DE
CONSERVACION DEL ASTROLABIO DE BRONCE N° DE REG.

12.115
Carmen Navarrete Aguilera
ESTADO DE CONSERVACION

Todos los elementos de la pieza presentaban una limpieza previa
muy somera de las tierras adheridas. Ver Lamina III, 2.

De una observacion directa se detectd la presencia de algunos
productos de alteracién como la MALAQUITA, carbonato hidrata-
do de cobre de color verde intenso; la CUPRITA, éxido de cobre,
de color rojo ¥y probablemente algin carbonato calcico 0 magnésico
de color blanco y aspecto ceroso. Una vez eliminados estos produc-
tos de alteracién y de depésito se observé que la pationa era estable
y el estado de conservacién de lodos los elementos, en general, era
muy bueno.

INTERVENCICNES DE RESTAURACION

Se han efectuado varios tipos de limpieza mecénica: con bisturi,
con taladrador de dentista y cepillos metdlicos, ¥ al microscopio
con aguja de acero y bisturd, para la limpieza de todas las ineisio-

nas.

TRATAMIENTOS DE CONSERVACION

Se han efectuado tres lavados en agua destilada de 24 horas de
duracion cada uno.

Entre un lavado y otro se han deshidratado todos los elementos,
primero en alcohol, después en acetona y por ltimo en estufa a
30° C. _

Los lavados en agua destilada se han finalizado cuando en la
solucién no se ha verificado la presencia de iones. Este control se
ha efectuado con un conductivimetro.
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Después de los lavados se han sometido todos los elementos del
Astrolabio a un tratamiento por inmersién en Benzotriazo (B.T.A.)
al 3% en alcohol etilico al 96%. El B.T.A. es un inhibidor de corrosién
del cobre y sus aleaciones. Es un producto orginico que forma
legamos estables con el cobre, con el éxido de cobre y sus sales,
incluidos los cloruros. Para verificar el efecto de este tratamiento
protector se ha efectuado un control en cdmara hiimeda durante
72 horas. Tras esta permanencia en camara himeda no se detecté
la presencia de sales tipo cloruros.

Finalizados los tratamientos se pegé la pieza rota con cola epo-
xidica, Araldit Standard de la Ciba Geigy.

Por dltimo se ha protegido el metal con una resina acrilica apli-
cada a pincel. Dicha resina fué PARALQID B 72 al 3% en triclo-
roetano, Ver Laminas I a IIIL

Angela Mendoza Eguaras
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Figura 3. Araha giratoria.
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Lamina. I. 1 Faz del Astrolabio

TAmina. I, 2 Dorso del Astrolabio
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Liming, II, 1. Madre del Astrolabio.Faz

Léamina II. 2, Madre del Astrolabio. Dorso
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Lamina T1II. 1. Carrete, arana ¥ alidada

Estado del Astrolubio antes de las intervenciones

167



FACTORES DE MODERENIDAD,
EXIGENCIAS DE PROGRESO’

Excelenticimos e Hustrisimos Sefiores; Sefioras:

INTRCDUCCION

El tftulo de mi ponencia es ambiguo. En consecuencia, les ruego
pongan en guardia su juicio interpretativo, pues las preconclusio-
nes a que acase indwera dicho titulo posiblemente no se ajusten
al contenido e intencién reales de mis palabras. Estas irédn desve-
landolos. No obstante, preaclararé algunos extremos. En primer
lugar, deseo decir a Vds. que habldndoles un Académico de Bellas
Artes, no lo va a hacer sobre temas de esta especificidad; mejor
dicho, no Io va a hacer segiin las reglas al uso: yo opino, v deseo
extender lo que opino, que el arte no debe seguir siendo actividad
exclusiva de oficio de artistas, sine funcién (aunque sin afan de
ideclogismo) de oficio de hombre ligado a los militiples contextos
de la cultura y de lo social, ¥ por supuesto de lo esistics, de lo
estético consciente y de lo estético surgido de los hondos fondos
subconscientes. En segundo lugar, desec decirles que las palabras
“modernidad” y “progreso” son aqui irremediablemente anfibolégi-
cas: por una parte, tendran resonancias historicistas de stapas de
la cultura; por olra, se referiran al sentido primario de los voca-
blos. Habra ademés en mis palabras acerca de “modernidad” y
“progreso”, critica, elogio e incitaciones. Soy consciente de la osa-
dia de una finalidad tan amplia, que supone la penetracidn, muchas
veces inautorizada, de las areas de los especialistas. Mas también

*  Conferencia de aperturs del VI CONGRESO DE ACADEMIAS DE ANDALUCIA,
cclebrado en Granada entre leg diaz 2 y 4 de Moviembre de 1888
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existe un voluntarismo en esta postura, en cuanto, tanto desde el
punto de vista de mis actividades profesionales en el mundo de las
tecnologias, como de las de orden artistico propias de una Acade-
mia de Bellas Artes, aspiro constantemente (hombres todos noso-
tros de la “aldea mundial”) al hoy ineludible beneficio y meta de
lo interdisciplinario.

Para elaborar estos renglones, he adoptado una insélita forma
de actuacién. Me dije: voy a recoger al azar durante algunos dias
noticias, citas e ideas de terceros, que sean simple actualidad o
que, de alguna manera, tengan que ver con la problematica de
hoy. Después escribiré al aire de sus sugerencias. En el texto que
sigue encontrardn transcritas las mencionadas noticias, citas e
ideas. Constituirdn una especie de centén o puzzle. Estas citas no
suponen en principio juicio de valor, ni a favor ni en contra de sus
contenidos; ni juicio de valor ha existido en las elecciones.

La mayoria de cuanto se recoja en la calle, en los medios de
comunicacién, aparenta una cotidianidad insignificante y trivial,
despegada, que se puede barrer, olvidar o ignorar. Como nube de
insectos que zumban en el vacio. Mas si entomolégicamente levan-
tais sus caparazones, deteniéndoos quizd més en algin matiz que
en la inmediata substancia, encontraréis acaso sefiales que, cual
columnas de humo, avisan de inequivocos lejanos incendios; encon-
traréis a veces como pequefios iconos o imigenes desvaidas de una
figura remota y gravida; o encontraréis signos que interpretan o
dan referencia de los profundos referentes: ese magma hondo y
fundamental que constituye el hirviente y cambiante vivir-pensar
de cada momento, con sus corrientes antiguas que se apaciguan,
y con aquéllas que hoy despiertan en movimiento apenas percep-
tible, mafiana agitadoras e impetuosas.

\Quiero anticipar que, como se desvela al final de esta ponencia,
mi propuesta tltima, frente a las dudas, crisis y alienaciones de
la cultura de hoy, sera la de institucionalizar la virtud del didlogo
y las bases de los consensos. Retrocediendo al sentido primero de
la palabra, esta finalidad es, para mi al menos, la finalidad de las
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Academias de hoy: lugares de reunién donde se discuta con sere-
nidad &tica sobre los problemas del hombre actual, sobre los saberes
v sobre las dudas; alejados los dogmatismos, alejadas las necrofs-
lias, alejadas las nostalgias estériles; alejados los provincianismes;
de cara al viento fecundador del futuro.

“No te aconsejo este libro: no te gustara, parece que en él sélo
existe el vacio.” Unas palabras como éstas me las decia un admi-
rado, docto y sensible amigo, profesor universitario, que estaba
presente cuando buscaba en una libreria “La insoportable levedad
del ser”. Acaso Milan Kundera es, segtin el diagnéstico involunta-
ric de mi amigo, un hombre representante de nuestro fiempo,
“cuando la necedad se apodera a pasos agigantados de nuestro
destine”. Kundera serfa tachado por los estamentos conservadores
de hombre profundamente amoral. Hay siempre en Kundera
queridas conexiones con la cultura y el pensamiento. Persiguen
sus personajes “una libertad que tan sélo les conduce a lg insopor-
table levedad del ser.” El libro comienza con las siguientes pala-
bras: La idea del eterno retorno es misteriosa, y con ella Nietzs-
che dejé perplejos a los fildsofos. Més adelante, leemos en la pagina
11: Una vida que desaparece, gue no retorna, es como una sombra,
carece de peso, estd muerta de antemane, y si ha sido horrorosa,
bella, elevada, ese horror, esa elevacién o esa belleza nada signi-
fican... Y en las paginas 234 a 254: Desde que el gjéreito ruso
invadié la patra de Tomds, Praga ha cambiado mucho... la des-
esperanza se habia apoderado del pais, penetraba por las almas
hasta los cuerpos y los destrozaba... La primera rebelién de Sabina
contra el comunismo no tuvo un cardcter ético, sino estético. Pero
lo que le producia rechazo era menos la fealdad del mundo comu-
nista, que la méascara de belleza que se ponia, o, dicho de otro
modo, el kitsch comunista,

Después de recoger estas citas de Kundera, recordaré a un hombre
que pertenecié a mundos intelectuales precedentes. Recordaré unas
frases de Sartre, contenidas en “El ser y la nada™ Yo soy mi futuro
en la perspectiva continua de la posibilidad de no serlo. De ahi la
angustia que nace al decir gue no soy lo bastante aquél futuro que
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debo ser y que da sentido a mi presente: soy un ser cuyo destino
es siempre problematico.

En estas fechas se celebra el centenario de Heidegger, uno de
los hombres cuyas ideas quiza hayan influido mas en el pensa-
miento y en las conductas de nuestra hora. Luis Meana, profesor
de filosoffa en una universidad germdnica, al glosar su enorme
contribucién y su controvertida figura de tinte nazista, escribia en
EL PAIS del 26 de Septiembre del cormente afio: La clave del
problema no es el extravia personal de un hombre, sino el extravio
histérico de una cultura. Y en el mismo diario y mes, el dia 6, bajo
el titulo La Rebelién contra el engaiio, escribia Eliseo Alvarez
Arenas: Somos protagonistas los hombres de esta hora, sabedores
o ignorantes, de una nueva rebelién... Hoy se entiende que el
hombre dirige su dedo amenazador contra lo que todavia queda de
aquella burguesia arropada en hdbitos de democracia, de ficcién y
de farsa: esclavitudes disfrazadas de proteccionismo; caridades
proclamadas que malencubren arraigados egofsmos; normas y reglas
pretendientes de moralidad natural que estdn probando ser rigi-
das riendas represivas de toda una civilizaecién, adormecida hasta
ahora por minorias interesadas en la calma de masas a las que se
lleva siglos pidiendo resignacién a cambio de premios ultramundanos.

Y ahora sigo recogiendo, en forma como sincopada, menudas
noticias y opiniones cotidianas que constituyen parte de esa
atmésfera actual y significante que respiramos y nos respira.

(16/9/89.ABC.- De la critica de Ignacio Sénchez Cdmara sobre un libro de
Witigenstein) En el fondo, la verdadera sabiduria se cifra en una sola cosa, en
determinar cémo se debe vivir. La filosofia es, pues, esencial y constitutivamente,
ética... La ética se compone de juicios de valor absoluto que no pueden proceder
de ningin enunciado de hecho. Es, pues, sobrenatural. Pero como el lenguaje
sblo puede transmitir un sentido ¥ un significado naturales, no cabe un lenguaje
ético. 86lo cabe expresarla mediante un medio de comunicacion indirecto o poético,
en suma, mediante el arte.

(11/9/83.EL, PAIS M. Vizquez Montalbdn) El sefior Bush lanza una dema-

gogica campadia conira la droga, pero no mueve ni un dedo contra el hambre...
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porgue cada vez estd mds clare que no habdria paises subdesarrolladas si no
hubiera paises subdesarrollantes.

(13/9/85.EL PAIS. Drogus y crisis de comportemiento en EE.UU. George F.
Will -The Washington Post) La crisis de la droga no es una crisis de produceion
de Latincamérica o de prohibicion. Es una crisis de comporigmienio (drogadic-
cion) de los norteamericanos, de apetitos producidos por mentalidades perversas.
Mo obstante, las medidas politicas pueden cambiar mentalidades.

(19/8/88.ABC. Veinte afios de Woodstock) Alrededor de 500.000 personcs se
concentraron en Woodstock, aldea de Nueva York, hace ahora veinte afios, para
escuchar a los mejores grupos de rock y dar testimonio de su visidn coniracui-
tural del mundo... Los festivales de rock son hoy riiuales colectivos, actos de
exaltacién y purificacién y espucios para la celebracidon ceremonial.

(20/8/80.IDEAL) 400.000 jévenes, procedentes de mds de sesenic paises de
las cinco partes del mundo, se concentraron ante Juan Pablo If en el Monte del
Gozo, en Santiago de Compostela... En su mensaje, ef Papa compard los efectos
del pecado con la destruceion ecoldgica.

(9/10/89.IDEAL. Juan Pablo Il dice, ante un miilon de personas, gue Curea
es el simbole de un mundo dividido) Ayer, lodos guedamos atdnitos ante el
espectdcufo: mds de un millén de personas se alineaban con orden admirable en
el inmenso rectdngulo del moderno barrio financiero-comercial de la Corea resurgida
después del caos de la guerra civil.

(26/9/89.EL PAIS) Domingo Pliego Gonzdlez, apareciendo de improviso,
matd sin mediar palabra ol joven de 15 afios Raitd Yunta Juanino; el homicida,
que padece esquizofrenia, agredic de igual forma el pasado dia 18 o Juan Carlos
Gonzdlez Sdnchesz, al que apuiialé en un bar, sin que precediera discusion elguna;
io juez que se hize cargo del sumarioc por este incidenie decreid la liberiod del
agresor. Kl pasedo afio, el dia 20 de Septiembre, el joven esquizofrénico apufialo
gravemente, siempre de la misma forma inopinada, al cliente de un bar.(8/10/
B9.IDEAL) Vielan y estrangulan en Luanco a una nifia de diez afios.

(6/9/89.EL PAIS. Demasiadas Furopas. Carlos Pelanda, Direcior adjunto
del Instituto de Sociologia Internacional de Gorizia -ftelia) Es hore de decir la
verdad, los paises del Tercer Mundo no se estdn desarrofiendo v, ante el actual
estado de cosas, junds lo hardn. Parte de las causas del subdesarvollo son
estructurales v dificilmente modificables. Pero, en su mavoria, se debe gl hecho
de gue estos pafses esidn gobernodos por elifes polilicas incapaces, o menudo
delincuenfes v corrupias.

(11/9/89.EL PAILS. Jordi Bolé Tura} Las famosaes colas de Polonia v de todos
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los patses del Este son algo mds que una anécdota. En realidad son la expresién
de un sistema que no funciona.

(12/9/89.EL PAIS) Boris Eltsin, el politico soviético... segin propia confe-
si6n, ha experimentado una transformacién substancial de su pensamiento: “Todas
las impresiones del capitalismo de los Estados Unidos que me han estado
machacando a lo largo de los afios, han sufrido un cambio de 180 grados... El
capitalismo no sélo no se esté pudriendo, como se nos ha dicho, sino que estd
prosperando”... Lo que mds ha chocado a Eltsin ha sido una verduleria regen-
tada por una familia coreana: “Nunca he visto tanta limpieza, tantos articulos
y tanta eficiencia”.

(12/9/89.EL PAIS. 46° Mostra cinematogrdfica de Venecia) Una tercera mujer,
procedente de otro planeta muy lejano... fue la soviética Olga Narucknaia, nacida
en Leningrado en 1950... Ha hecho un filme en y sobre Mosci... el balance del
horror cotidiano que Narucknaia elabora con tanta pasién y tanto dolor no
puede ser mds que el de una forma de vida que estalla por dentro, que se
descompone y alimenta una gusanera.

(6/9/89.EL PAIS). Una espera al borde de lo insoportable.- Refugiados de
la Alemania del este) Johan, muy a su pesar, estallé en sollozos a la entrada
del campo de refugiados de Zugliget cuando se enteré de que el cupo estaba lleno.

(22/1/84.LA VANGUARDIA.- Anuncios por palabras) Viuda sadomasoquis-
ta, altiva, rubia, frondosa, busca sin interés econémico caballero que quiera
humillar y ser humillado en el amor.

(11/9/89.EL PAIS.- Anuncios por palabras) Esmeralda. Travestf. Particu-
lar. Discrecién. .

(6/9/89.EL PAIS. Drdsticas medidas en Asturias contra la mendicidad infantil)
Segiin las investigaciones realizadas, se sabe que hay nifios que recaudan 6.000
pesetas diarias.

(6/9/89.EL PAIS) En ningiin momento se avisé de la posibilidad de que se
produjeran trombas de agua como las registradas en el Pafs Valenciano y en
Murcia... Los ciudadanos son los primeros sorprendidos, porque se ven someti-
dos a una indefensién que parece ilégica a estas alturas del siglo XX.

(1/9/89.EL PAIS. La odisea del conocimiento) La sonda espacial norteame-
ricana Voyager 2 ha tenido en vilo a medio mundo... El conocimiento humano
se ha ampliado gracias a la pericia de sus creadores... La sonda Voyager 2
formard parte a partir de ahora de las pdginas mds gloriosas de la conquista
del espacio por el hombre.

(6/9/89.EL PAIS) E! Presidente de la Telefénica, Cindido Veldzquez, dijo
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ayer en la Universidad Menéndez Pelayo, de Santander, que el servicio de Telefonica
es un desastre.

(26/9/89.EL PAIS. Larga espera en el Parda) El retraso en la llegada de
Hassan I habia tenido su origen en lo tardanza en dajar Sevilla, ciudad donde
el rey disfruté en la noche del domingo de un espectdculo flamenco. Este retraso
tuvo comeo consecuencic que el almuerzo que los reyes de Espafla ofrecieron al
monarce morrogui comenzara también mucho mds tarde de lo previsto... Las
autoridades espafiolas, conocedoras de la diferente concepeién del tiempo exis-
tente en Marruecos, se mostraron paclentes.

(20/9/89.L.A NUEVA ESPANA. Oviedo) Roberto Roces, abogodo de los vecinos
del pueblo de Tazones, pedird hoy seis ados de prision menor pare Andrés
Cardelli, unea fianza de doscientos millones de pesetas para su libertad condi-
cional y veinte millones por los perjuicios morales eausados al pueblo de Tazo-
nes con la tala, en el Picu Catalln, de doscientos veintisiete drboles de esperies

auidetonas.
ORIGENES, PRINCIPIOS Y CRITICA DE LA MODERNIDAD

Nos encontraremos siempre con la ambigiiedad de los términos
del lenguaje. Es necesario por ello, antes de cualquier indagacion,
realizar un esfuerzo, que, reconozcamoslo, siempre serd insuficien-
te, que a veces liegard a ser nocive, de aclaraciones y acuerdos.
Moderno es adjetivo aplicable a aquello que sucede o es desde
corto tiempo atrds. Pero modernidad es substantivo. Lo moderns
puede legitimamente adjetivar hechos de cualquier momento; mas
ahora, para indagar log sentidos de nuestro tiempo, de nuesira
cultura, para enfrentarnos, por ejemplo, a los sentidos, dialécticos
diré yo, de “modernidad” y “posmodernidad”, deberemos convenir
razonables bases de interpretacién de las palabras. Para Heideg-
ger, modernidad nombra, desde Sécrates y Platén, la entera his-
toria occidental. 51 hay “historia-occidental”, sexria, precisamente,
porque hay un hilo de coherente continuidad, ¢ un nacleo: el niicleo,
inicialmente filoséfico, de los “fundamentos” o “principios™. Dice
Comte que Religidn, Metafisica vy Ciencia se han sucedido obedien-
tes a aquella coherente continuidad que permite el progreso cons-
tante. Ahora, en la era de la Técnica, de la Organizacién Univer-
sal, de las Comunicaciones, de las Culturas de Masas habria
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culminado el largo programa de las Metafisicas. Hay quien, como
Habermas, piensa que, en realidad, es Hegel, al introducir el concepto
del ser como sujeto, ¢l fundador del verdadero discurso moderno.
El concepto clave de 1a subjetividad parece ser, en efecto, un distintivo
que caracteriza, ya en tiempos préximos, el modo de vivir-pensar
de los hombres: la autondormatividad serd, a partir de entonces,
principio asentado, que se desarrolla en el tiempo, que implica
historia o, lo que es equivalente (y retengamos esta idea, necesaria
para interpretar més adelante el conflictivo concepto de la posmo-
dernidad), que contempla el futuro como algo de cierta forma
contenido en un presente que no es sino actuar normativo. Ha-
biéndose afirmado previamente, en virtud de aquella subjetividad,
que las normas carecen en si de fundamento, pues sélo poseen el
que procede del sujeto en un actuar que le constituye a él y a sus
normas.

Desde el punto de vista heideggeriano, las constantes de la
modernidad-occidentalidad serian las siguientes: a) Postulado de
los Fundamentos o primeros principios (surjan éstos bien por
creacién, bien por emanacién, bien por legifimacién, bien por te-
leclogia), que permiten actuar a los hombres, partiendo de ellos,
como referentes absolutos, plenos, inmutables, y que son asegura-
dores de una Autoidentidad inalterable para la subjetividad racio-
nal y libre; que, en definitiva, permiten al hombre, como hitos
irrebasables, establecer juicios, concretar 6rdenes y definir medi-
das. b) Postulado de las Divisiones que, por experiencia de la que
parte, y por reproduccién constante que se encarga de generar,
establece el hombre entre los hombres (al establecer el yo) y entre
las cosas y los entes, buscando con ello lo objetivable, definido,
estable y real, huyendo con ello de lo confuso y relativo. ¢) Postu-
lado de la Linealidad del Tiempo, lo que es lo mismo que decir
posibilidad de acumulacién cronolégica, y en un solo sentido, siem-
pre hacia adelante, de las acciones, experiencias y pensamientos.
d) Postulado del Progreso continuo, hasta conseguir una Humani-
dad liberada de los males, duefia de s{ misma y causa determinan-
te de todo acontecimiento. ¢) Y, finalmente, postulado del Dominio
del Mundo o implantacién césmica del poder, del raciocinio y de la
congnoscibilidad.
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Si el anterior andlisis Heideggeriano (del que este autor parte,
come veremaos, en s marcha destructora de 1a cultura analizada)
asume ontolégicamente la modernidad como un eontinuoc-evolutivo
que surge del pensamiento griego, podemos traer a colacién otras
visiones més restringidas que sittan su origen en fronteras histé-
ricas més recientes v en ambitos propios de la cultura: arte, lite-
ratura y poesia. Charles Jencks nos ofrece las interpretaciones de
un arquitecto que ecudrifia criticamente el entorne de una moder-

nidad; serd interesante comprobar, de pasc, cémo vecoge factores
diferenciales que, de algin modo, son generalmente atribuidos,
como veremos mas adelante, no a la modernidad, sino al discurso
polémicamente contrapuesto de la posmodernidad. El ideal moder-
nista seria para Jencks efecto préximo de la Revolucidén Industrial,
de la Revolucién Rusa y de la Primera Guerra Mundial; sus raices
habria que buscarlas, sin embargo, en el siglo XIX: ciencia, dar-
winismo y secularizacién de la cultura; nacimiento, en suma, de la
ideclogia poscristiana proclamada por Nietzsche. El modelo de la
cultura moderna seria subsecuentemente nihilista, salvo en una
arquitectura pletdrica de optimismos progresistas. Pero en todos
los campos predominarian el valor de la abstraccién ¥ el papel de
la estética: concentrarse en la esencia de cads lenguaje artistico:
“purificar el lenguaje de la tribu”, como definieron Mallarmée ¥
T.8. Elliot 1a funcién del poeta. Enfrentados a una sociedad pos-
cristiana, los artistas asumieron un nueve papel sacerdotal, o un
pape!l subversivo: hacer un arte distinto, autor referente v critico.
Ezra Pound y T.S. Elliot en la literatura, Stravinsky en la musica,
Eisenstein en el cine, Brancusi en la escultura, Leger v Picasso en
la pintura, Le Corbusier v Walter Gropius en la arquitectura
compartiercn un papel reformista, creadores de nuevas sensibili-
dad, lideres de una cultura de masas. Sonaban las palabras pro-
féticas de Zaratustra: “Y quien tiene que ser un creador en €l bien
y en ¢l mal: en verdad ese tiene que ser un aniquilador ¥ quebran-
tador de valores... jv que caiga hecho pedazos todo lo que en nuestras
verdades pueda caer hecho pedazos!... muertos estén los dioses:
ahora gueremos que viva el superhombre”

El programa racionalista de la modernidad v el progreso no
satisface hoy en forma undnime, 52 alzan cada vez més voces gue
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disienten. Muchos aspectos de la modernidad y del progreso no
parecen ya brillantemente liberadores. Se piensa que el hombre
puede autodestruirse y destruir el sistema ecoldgico que le susten-
ta. Se piensa que el escenario visual, el intelectual, el politico, el
econdémico, el social funcionan bajo esquemas rigidos dominados
por la doblez y el vaciamiento. Lyotard afirma que el proyecto de
la modernidad no se ha cumplido; ¥ que eso constituye una suerte
junto a un fracaso: porque aquél era parcialmente engafioso e
indeseable. Habermas entiende que el modelo, en cuanto utopia de
autorrealizacién por el trabajo, parece agotado.

LA SOCIEDAD DE MASAS

Diriase que vivimos un estadio fronterizo, mévil e inestable, de
la autorrealizacién humana en el campo del pensamiento, la ética,
la cultura y el arte. Debemos, pues, detenernos en el andlisis
desapasionado de las infraestructuras que hoy nos soportan. Des-
pués, acaso podamos mirar serenamente hacia el futuro; acaso
entonces podamos criticar, destruir, conservar, reconstruir o in-
ventar los modos de vivir-pensar del hombre.

Umberto Eco nos ha hablado del mito de la invencién de la
escritura. “Esta ciencia, oh Rey, dijo Theut, hard a los egipcios
més sabios y mas aptos para recordar, porque este hallazgo es
remedio 0til a la memoria y a la doctrina”. Y dijo el Rey: “Oh,
artificiosisimo Theut, ti como padre de las letras has afirmado lo
contrario de lo que pueden. Las letras, al dispensar del gjercicio de
la memoria, serdn causa de olvido; recordardn los hombres por
estos signos externos, no por ellos mismos, por un esfuerzo suyo
interior”. Es evidente que la aparicidn de cualquier nuevo medio
instrumental, o cualquier modo nuevo de cultura provocan en la
historia de la humanidad fuertes perturbaciones, que se presentan
en un principio como crisis indeseablemente perversas. Hoy, la
cultura de masas, sus medios instrumentales y sus modos inéditos
son frecuentemente enjuiciados desde lejanas perspectivas, desde
1deales modos correspondientes a tiempos cldsicos, desde los idea-
les de un hombre (acaso renacentista) que ya no existe. Los juicios
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criticos habrdn de ser severos, pero en ellos no deberé iener cabida
la referencia excluyente ¢ initil de la nostalgia.

;Qué es, cdme se articula, cudles son las caracteristicas, las
funcionalidades ¢ las disfuncionalidades de la sociedad de masas?
Ya Nietzsche, y después Ortepga, mostraron desconfianza, cuando
no repulsa hacia ella. Nietzsche identificaba la “enfermedad del
giglo” v una de sus formas mas ostensibles: el periodismo. Mas,
¢no predominard en la critica de la sociedad de masas, en lugar del
anglisis frio, cierta aprioristica desconfianza hacia el igualitarismo
v el ascenso democrético de las multitudes; cierta nostalgia de
épocas en las que los valores culturales eran un privilegio de clase?
¥, por otra parte, ;deberemos admitir que una solucién sélo es
valida cuando representa rupturas de la tradicién? Pero, jno es
tambidn' ciertc que la cultura de masas no ha suplantado a la
cultura superior, que se¢ ha difundido entre masas enormes gue
antes carecian de aceese a un minimo beneficic de cultura? ;No
serd mas correcto, apunta Edward Shils, pensar gue la cultura de
masas es menos nefasta para las clases inferiores que la existencia
ldgubre y dificil gue levaban en 8pocas anteriores? He aqui la
pregunta que nunca se formulan, dice Eco, los gue suefian con un
retorno al equilibric de! hombre griego: ;Qué hombre griege? ;EI
esclavo o el meteco excluidos de los derechos civiles y de la instruc-
cién? ;Las mujeres o los recién nacidos abandonados en los ester-
coleros?

Ha estudiade Eco luces y sombras. Enumera, en primer lugar,
una serie de cargos: Al difundir una “cultura” homogénea, la sociedad
de masas destruye las caracteristicas culturales propias de los
grupos éinicos. Los masgs-media se dirigen a un pablico que carece
de conciencia de si mismo, por lo que debe sufrir las proposiciones
de aguéllos sin saber que las soporta. Tienden a secundar el guste
existente; incluso cuando aparentan romper con las viejag férmu-
lag, se adaptan de hecho a estilos v formas difundidas antes en el
plano de la cultura superior y transferidas de manera indiscrimi-
nada y parcial a planos infericres. Venden emociones directas v no
mediatas: en lugar de simbolizar una emocién, ia provocan; en
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lugar de sugerirla, la dan ya confeccionada. Inmersos en un circui-
to comercial, dan al publico s6lo lo que desea; o, peor, lo dan
siguiendo leyes de una economia de consumo sostenida por accio-
nes insidiosamente persuasivas. Los productos de cultura superior
son propuestos en situacién de paridad con otros de simple o fri-
volo entretenimiento. Alientan una visién pasiva y acritica, desa-
lentando el esfuerzo. Anegan en una inmensa informacién sobre el
presente, reduciendo incluso el pasado a los limites de crénica
actual, con lo que entorpecen toda conciencia histérica. Hechos
para el simple entretenimiento, son proyectados para captar sélo
los planos superficiales de nuestra atencién. Imponen simbolos y
mitos de facil o trivializada universalidad, reduciendo al minimo
la concrecién individual de las vivencias e imdgenes del hombre,
a través de las cuales deberia realizar su propia experiencia.
Instrumentos educativos tipicos de una sociedad paternalista,
superficialmente democratica e individualizada, tienden a desarro-
llar modelos humanos heterodirigidos, en lugar de auténomamen-
te conscientes.

Inmersos con voluntariedad en la critica, deberemos advertir
que proceden inadecuadamente los desautorizadores de la cultura
de masas si piensan que ésta es intrinsecamente detestable por el
hecho de ser producto de una sociedad industrial; como si hoy
fuera posible alguna actividad humana no contenida en tal marco.
Proceden asimismo de forma inadecuada los defensores de la cultura
de masas si toman a priori por suceso afortunado la distribucién
masiva de los productos culturales; como si la mayor parte de tal
distribucién no fuera mercancia propia de interesados grupos
industriales, o como si el agente distribuidor, siendo acaso el Estado,
perdiera la lamentable figura del paternalismo execrable. El pro-
blema sera adecuadamente enfocado cuando, dejando atras com-
plejos de demagogia progresista, posiciones nostilgicas y tiempos
definitivamente idos, se plantee con frialdad analitica el siguiente
reto: qué hacer para que todo miembro de la sociedad pueda,en
libertad real, acceder a experiencias culturales de orden superior
cierto y activo.
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LA CULTURA PEQUENO-BURGUESA

Nos hemos estado ocupando de la cultura de masas. Correspon-
de ésta al nivel inferior, dentro de lo que consideran lo socidlogos
grupo de tres grandes estadios de cultura: alta, media y baja.
Dwight MacDdonald ha profundizado en la clasificacién definiendo
un subgrupo especialmente significativo, que denomina “mideult”,
cuyas caracterfsticas analizé con prolijidad. Eco se ha detenido en
el hecho revelador de la “midcult” ¥y ha estudiado a su vez una
larga serie de connotaciones, muchas de ellas de orden estético,
que califican y denotan el fenémeno més amplio de la sociedad

global.

MacDenald advierte que lo que caracteriza a la “mideult”, cultura
pequefio-burguesa, ¢s su constitucién en obra y actos que aparen-
tando provenir o ser propios de una culfura superior, no son en
realidad sino artificio, falsificacién, parodia inveluntaria o sombra
empobrecida. Sin que deba olvidarse la circunstancia de que la
“midecult”, hermana bastarda de la cultura de masas, es sumisa
como ésta a los deseos del publico, aunque revestida con los oro-
peles de las viviendas singulares y privilegiadas. Bajo mi punto de
vista, la “mideult”, donde los productos relacionados con el arte
configuran quiza el mas esclarecido de sus componentes significa-
tivos, es ella misma, a su vez, significante expresivo en alto grado
de la problemdtica de las sociedades actuales: de manera directa,al
configurar formas de vivir-pensar donde se asientan los pélidos
demonios del kitsch; por modo indirecto, al haberse constituido,
por efecte de reaccién airada, en notable concausa de los movi-
mientos anticulturales y formas de pensamiento convulsivos que
identificaremos en la posmodernidad.

La “midcult” se construye por saguec de signos o referentes
cultos consagrados en la alta cultura, y no tomandoclos come citas,
sino adquiriéndoles en expeolic. Mo acertard nuneca, por oira parte,
a fundirlos en preducciones nuevas que, siguiendo reglas estructu-
rales, conformen un todo de armonia propia. Su pretensién cons-
tante, v en ello coincidird con la culiura de masas, es producir
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efectos simples y directos, despertar emociones vivas inmediatas,
hacer que el receptor, a través de la obra que el autor le ofrece,
imagine una participacién indudable en ¢l mundo reservado, dis-
tinguido y exquisito del arte o la belleza. Mas en el autor habra
imperado, consciente o inconscientemente, 1a secreta insinceridad,
o la secreta inautenticidad, o ambas en forma simult4nea; y,en el
fondo, el consumidor medio habra consumido sélo su mentira. Pero
la consume, dice textualmente Eco, como mentira psicolégica, como
mentira social, como mentira ética; porque, de hecho,constituye
una mentira estructural. Tal precisién critica nos conduce a he-
chos que para mf poseen un sentido de profundo alecance; los que
se relacionan con la naturaleza, significado y valor del arte. Si
para la posmodernidad el arte se eleva a la més altas cimas del
valor, la modernidad lo toma en medida mas discreta. Quedémo-
nos en este atemperado enjuiciamiento, pues nos encontramos
hablando de modernidad. Mas atin asi, yo entiendo de forma
simultdnea; que el arte juega uno de los més notables papeles de
la sociedad y constituye uno de los mas altos valores del hombre;
segundo, que ello es precisamente porque y cuando se trasciende
desde la individualidad del artista hacia espontdneas conjunciones
o sintonias con la unidad superior de la sociedad de los hombres,
englobando en ella todos sus estratos y toda su problemética:
relacional, comunicativa, ética, moral, intelectual, poética, politica,
lidica, tecnolégica, cientifica, econdmica, religiosa... Lo cual, a su
vez, implica redundantemente dos circunstancias; primera, que ni
el arte producido, ni el artista productor pueden desentenderse ni
de su tiempo, ni del complejo y global mundo del hombre; segunda,
que, en virtud de estos criterios (y no se olvide que entre ellos he
incluido el poético y el estético) habrdn de juzgarse cada “arte”,
cada obra y cada artista; dando por supuesto que la artisticidad
no es arte y que la artesania es sélo oficio. Todo 1o cual asimismo
bajo el tentendimiento claro de que la propaganda y la ideologia
excluyen el arte, por mas que algunos fabricantes de artisticidad
ideologica y artisticidad propagandistica hayan sido, en otras de
sus obras, artistas sinceros, auténticos y sumos.

Aceptemos que la cultura pequefio-burguesa, si no es patrimo-
nio de grandes o pequefios nicleos de poblacién, acaso encuentre
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éptimo caldo de cultivo en los enclaustrados ambientes provincia-
nos que vivan sus propias decadencias. Afrontar una realidad de
este tipo serd condicidén necesaria de los desarrollos exigibles ¥
exigidos.

EL KITSCH EN EL ARTE

Hablandose del kitsch en ocasiones vy lugares diversos, habiendo
hablado aqui, pensando que constituye uno de los fendmenos estéticos
y sociolégicos de la cultura actual en entredicho, 25 oportuno gue
indaguemos algo sobre él: cudndo nace, qué significa, cémo se
identifica, quién y dénde lo utiliza ¢ se propaga. Umberto Eco lo
ha estudiado en profundidad. Aungue no se conoce exactamente el
momento de la aparicidn de este neclogismo, es cierto que su origen,
critico desde el primer momento, es alemén y su edad algo mayor
que la del siglo. Como su hermanastro lo “cursi” espaiiol, hace
referencia al mal gusto. Pero aclaremos de immediate que no se
trats aqui necesariamente del “mal gusto” convencicnal o “mal
gusto” segiin el eriterio de los grupoes conservadores o puritanos. Y
aclaremos también desde el primer momento la imposibilidad de
establecer definiciones absolutas del “mal gusto”, de manera ané-
loga a como es imposible definir el término “arte”. El kitsch pros-
pera en la cultura pequefio-burguesa y la caracteriza, mas tam-
bién se encuentra en la cultura de masas y en las vanguardias que
se oponen agriamente a la “mideult”. Advirtamos, por Gltimo, que
alguien como Herman Broch insinda que acaso no pueda existir
arte alguno sin cierta dosis homeopitica de kitsch. Se llega por
exclusién a definirlo en modo aproximado. No es sélo y simplemen-
te fealdad, ni falta de moderacién o comedimiento de la obra en si,
o histéricamente (la obra fuera de su tiempo), o circunstancialmen-
te (la obra en lugar incportuno).. pero, ino serd acass, sobre todo,
falta de moderacién al prescribiv efectos (sentimentalidad, delor,
vanagloria, belleza...)? Por ello, Eco propone significar el kitsch
como objeto articulador de pseudocomunicaciones artisticas, donde
el proyecto basico no es involuerar a alguien en una aveniura de
descubrimiento, sine obligario con fuerza a advertir un determina-
do sfecto, creyendo ¥ haciende cresr que en las emociones asi



despertadas radica una fruicién estética personalmente diferencia-
dora y privilegiada. Greenberg habia sefialado que mientras la
vanguardia (el arte en su funcién de descubrimiento) imita el acto
de imitar, el kitsch imita el efecto de la imitacién; de manera que
si Picasso pinta la causa de un efecto posible, un pintor kitsch
pintara el efecto de una causa posible. Resulta necesario advertir,
dice Eco, que la provocacion de efectos, aiin en obras que siendo
artisticas no deban en modo alguno calificarse como kitschs, sélo
queda proscrita en Ambitos culturales donde el arte, en vez de ser
considerado, de acuerdo con los principios cl4sicos: técnica inheren-
te a un conjunto de operaciones, lo sea bajo la especie de conoci-
miento, actuado mediante una operatividad en s{ misma, que permita
contemplaciones desinteresadas, es decir ajenas a todo efecto. Luigi
Pereyson, desde una visién mas amplia, dice que en aquella obra
gue basdndose en una poética o en la tendencia general de un
periodo histérico se tienda intencionadamente a fines heterénomos
(pedagégicos, politicos o utilitarios) sélo existe arte en la medida
en que el artista resuelve este propésito en un proyecto formativo
inherente a la obra; y la obra, aunque tienda a cualquier cosa, se
especifica también como un formar auténomo.

El kitsch podrd estar en la obra, pero simultanea o alternati-
vamente, podrd estar en la intencién del autor o en la actitud/
aptitud del receptor. De forma que, siguiendo a Broch, puede
aceptarse, conclusién a la que deseaba llegar a través del acopio
de impresiones e ideas efectuado en los anteriores parrafos, que el
kitsch no hace referencia tanto al arte, como a un comportamiento
vital, y, en suma, que sélo existe kitsch, como afirma Luigi Perey-
son, cuando existe un “kitschman” u hombre-kitsch, que precisa
una forma tal de mentira, para reconocerse en ella.

LEGITIMACION ARTISTICA DE LA BUSQUEDA DE EFECTOS

Ya hemos sefialado que la produceién de efectos fue propia del
arte cldsico, y en el seno de cierta forma cultural degradada, como
la descrita con el nombre de cultura pequefio-burguesa, ha llegado
a ser, bajo determinadas condiciones, su exponente preciso. Par-
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tiendo de este hecho, Eco ha elaborado opiniones personales acerca
de una acaso previsible “muerte del arte”. Recuerda que precedien-
do a la invencién de la imprenta, al ser puesta a punto la estam-
pacién xiolografica, comenzaron a divulgarse, dirigidas al vasto
publico de las gentes simples, escenas orientadas a la facil provo-
cacién de efectos. Pasiones y sentimiento primarios que mds tarde
explotan por ferias y plazas, bajo la forma de estampas populares,
tipégrafos sencillos, a peticién de buhonercs ambulantes (;Quién
ne tiene ahora en la memoria la interpretacién entre ingenua y
delirante que Falla nos ofrece en las figuras del Retablo de Maese
Pedro?)

Con anterioridad al hecho medieval descrito, el arte de las
minorias cultas permanecia, por lejano que estuviera en ocasiones,
indisolublemente imbricado en los sentires y decires de la sociedad
total. Mas a partir de aquellos tiempos, inicialmente de forma muy
lenta, acelerada al aparecer y extenderse las novelas populares, y
a mediados del S XIX en forma casi explosiva, cuando aparece la
fotografia con su impresionante capacidad reproductora de lo real,
se pergeiia un tipo de artistas que, por reaccién frente al trivial y
primario sentimentalismo que consume la muchedumbre de las
gentes de baja cultura, originan, sin tener conciencia de ello, las
primeras y germinales vanguardias; donde, mas tarde, se evapo-
rard la produccién de efectos, sustituida por el culto del procedi-
miento o de la poética en si. Fenémeno que al llegar al paroxismo
de la modernidad incurre, bajo mi punto de vista, en el vicio de la
moda. Pues excluir a priori la dimensién semdntica de los signi-
ficados, sean pertenecientes al mundo de la racionalidad o al del
subconsciente, amputa al arte, amputa al hombre en definitivs,
una de su mas gravidas posibilidades. Le falta (al arte abstracto),
dice alguien tan poco sospechoso de nostalgias como Lévi Strauss,
el atributo esencial de la obra artistica, gue es el de una realidad
de orden seméntico. Eco, con reticencia, afirma que Lévi Strauss
5¢ niega a reconocer una notable ((piensa Bco que la mejor?) parcela
del arte, vy A, Moles se ve obligado a elaborar la dicotomia de los
aspectos seménticos y estéticos del arte. Por su parte, Jacobson, al
desplegar el andlisis semidtico de las poéticas, al ensalzar el valor
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intrinseco del puro mensaje, es decir del mensgje en si, precisa que
ello no quiere decir que los significados no cuenten. Al contrario,
afirma, el mensaje poético nos ayuda a verlos bajo luz nueva y
rica, hasta hacer del arte (de vanguardia) una funcién de
conocimiento.

NACIMIENTO, GLORIA Y PARADOJAS DE LA VANGUARDIA

En el dominio de la racionalidad estricta, el mensaje emitido
pretende siempre una comunicacién sin sombra de duda, univoca.
Es la llamada proposicién referencial. Por el contrario, el mensaje
poético busca lo amhiguo. Y las vanguardias buscaron la exalta-
cién del mensaje; el arte se convirtié asi en un formar por formar.
Cuanto mads crecia, dentro de un cierto tipo de arte, la produccién
de efectos para un publico mesocratico: que dominaba la escena de
los gustos con la fuerza de su niimero y de su capacidad de compra,
mas se degradaba el gusto, y tanto més se multiplicaba el esfuerzo
denodadamente diferenciador de las vanguardias. Habia apareci-
do, por otra parte, como ya sefialamos, el inquietador fenémeno de
la fotografia, captadora de realidades irrecusables. Y, como tam-
bién dijimos, fueron los poetas los primeros en apercibir las alte-
raciones gestadas; de ellos surgieron las vanguardias que renova-
ron el arte. Baudelaire increpé a la fotografia y a la industria,
pero, en parte, jno se debié a sus descubrimientos de nuevas formas
de ver y conocer,la reaccién del arte en su marcha hacia fronteras
nuevas de ricos territorios? Asi, el creciente mal gusto de grandes
masas de publico y los descubrimientos de aplicaciones téenicas e
industriales se convertirian en fuertes concausas de la aparicién
de un arte dichosamente renovado. Cuando Duchamp inventa el
“objet trouvé”, o cuando Tapies crea sus obras, ;no estd el arte
tomando para sus propios modos de formar, referencias de modos
de ser de la industria o de la naturaleza fisica?

Dice Eco que la vanguardia surge como reaccién ante el kitsch;
o la vanguardia, el pop art como jemplo, toma venganza del kitsch
convirtiéndolo en arte. Mas el kitsch se venga a su vez de la
vanguardia, en cuanto muchas producciones de consumo: objetos
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triviales de la comunicacidn, del uso fungible o de la publicidad
han calcadoe, con esa manera que caracteriza aj kitsch, las formas

propias del pop.

Las vanguardias v el kitsch iniciaron una dialéctica que esta
caracterizando peyorativamente amplios espacios del arte de la
sociedad actual ;De qué forma o con que razones se justifican los
movimientos intelectuales de tantos entusiastas criticos vanguar-
distas gue, como Eco advierte, resultan condicionados fatal vy
necesariamente por el kitsch?; ya que amen lo que amen se sien-
ten obligados a odiar {odo gusto, toda forma y tode valor que
lleguen a ser asumidos por un publico ilustrade mayoritario,
cualesquiera que aquéllos sean y cualesquiera que fueran sus
cualidades (No saben que en muy frecuentes ocasiones, por no
decir siempre, los propios modos ¥ formas que la vanguardia crea
son efectiva y prontamente asumidos por aquel publice? jVa a
convertirse el arte en sélo moda efimera: cosa de temporada, fatal,
vacua y perennemente renovada, constantemente ensalzada, pe-
rennemente consumida, arte de hoy, detritus de manana? ;Desco-
nocen la paradoja de que tal asuncién por parte del pablico comprado
constituia ayer la aspiracién maxima y, una vez lograda, constitu-
ye hoy el mdximo desprecio? [Serd acaso que ha muerto el arte;
serd acaso que se constituyé como venalidad pura?

ORIGEMES, HISTORIA ¥ PRINCIPIOS DE LA POSMODERNIDAD

En el dilatado campo del pensamiento, de las relaciones politi-
co-sociales, del arte y de las maneras de vida, la posmodernidad
ocupa aln hoy un importanie espacio. Hacia el afic 1985 hervia
Espafa de discusiones posmodernistas. Terciaban los medios de
comunicacién extranjeros: New York Times, L'Expresso, Nouvelles
Literaires... Llegd a escribirse que Madrid era la capital de la
posmodernidad. Se escribicron en Espafia libros frivoles que redu-
cian el marce a lema propio de bares nocturmos, salones aristécra-
tas ¢ desfiles de modas, En ARCO'82 irrumpié 1z idea de transvan-
guardia, de la mane de Bonito Oliva, un “napolitane cinico”, “haciendo
estragos cn la pintura cspanola e intentando arrogantemente dirigir
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la teoria prestada en la estética actual”. Estas eran palabras de
Paolo Fabri y de Jorge Lozano. El propio Lyotard, uno de los
grandes analistas del pensamiento postmoderno, escribié contra
Bonito Oliva un articulo absolutamente feroz. Como suele ocurrir,
habian surgido las manifestaciones frivolas, sin haber antes exis-
tido, recordé Jorge Lozano, toda la discusién habida en Italia sobre
la crisis de la razoén, el irracionalismo y el pensamiento débil.
Acaso fuera la postmodernidad un espacio de moda, cuya tal fuerza
se disip6 de las discusiones diarias y de las columnas de actuali-
dad; pero entiendo que, quiza precisamente por tal transcurso o
maduracién del tiempo, sus efectos estdn hoy vivos, tanto mas
cuanto menos identificables como hechos postmodernos. Constitu-
yen un espacio que no puede ignorarse, ni menospreciarse.

El concepto de postmodernidad es ambiguo; segin quienes lo
utilizaron, designé cosas distintas y distantes ;Son sus protagonis-
tas los “nuevos filésofos” franceses, o los artistas como Andy Warhol?
(Lo habrian sido Picasso y Joyce? ;Acaso Baudelaire, Nietzsche o
Heidegger? ;Representa el fin de la modernidad que inicia el
Renacimiento, o de la que inicia la Tlustracién? ;Podria represen-
tar, o querria representar el fin de la cultura que en Occidente
inaugura Sécrates? Charles Jencks opina que fue Federico de Onis
quien, en 1934, emple6 por vez primera el término, y luego Toyn-
bee. Para éste, la postmodernidad habria comenzado a finales del
XIX, cuando decae el dominio de Occidente, cuando decae el cris-
tianismo y crece la admiracién por las culturas no occidentales.
Toynbee mantendria cierto escepticismo frente a la “aldea global”
en que se configuraba el mundo, pero Leslie Fiedler, hacia 1965,
emplea el término como elogio anticultural desafiante y habla de
lo poshumanista, lo posheréico, lo posmasculino... A partir de los
afios 50 existe un posmodernismo arquitecténico, y la literatura
posmodernista engloba nombre como los de Borges e Italo Calvino,
en los que la carga imaginativa ha creado mundos extrarfios,
auténomos y vigorosos. Cuando Habermas y Sartre inician la cri-
tica del marxismo, los “nuevos filésofos” franceses (Foucault, De-
leuze...) hablan el nuevo lenguaje posmoderno que, tras afios de
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duermevela o desatencién, aflora ya con fuerza incontenible y clara
en el Mayo francés del 68.

Existen multiples aspectos de la modernidad que, en efecto,
repetimos, ya no parecen positivos o deseables. Heidegger, estrella
rutilante de los posmodernos, vituperd la Técnica que sobreviene
cuando la voluntad de dominar la naturaleza o la sociedad no esta
sometida a un fin emancipador. Fue Heidegger quien primero hizo
ver que la alienacién es hoy es un destino universal;, un vivir en
el mundo, dice Gurméndez, no pudiends ser yo; un necesario ex-
trafiamiento o salida fuera de si, para encontrarse consigo. Enun-
ci6 Heidegger una verdad; sin el concepto de alienacién es impo-
sible entender el hombre contempordnec. Para los posmodernos, es
tan aguda la crisis, que resulia inatil cualguier intento de mode-
rar o corregir la modernidad; en cuanto siendo ésta una unidad de
destino, todo intento de reconversion resulta vano. La ruptura
violenta del sistema y la vuelta al viejo origen constituyen siempre
objetivos claros de la postmodernidad. Pretende desarticular los
fetiches y los absolutos: la jerarquia, la subordinacién, la objetivi-
dad y los ideales tolalizadores; la unidad, la seriedad y el rigor.
Exalta los deseos espontaneos y plurales, la libertad incondicicnal,
la fantasia, las sublime y la accién; busca recrear el mundo de las
miltiples realidades posibles. Se presenta, dice Eugenio Ferndn-
dez, como transvanguardia, pues con ese nombre desvelari la
paradoja que le es inherente: se autoconcibe como experiencia nueva
que va mas alla que las anteriores, y a la vez es consciente de que
creer que lo Wltimo, (Jo vanguardista), es lo més valido, responde
a un pasado moderno y deudor de las nociones de tiempo lineal y
progreso. La postmodernidad desea huir de las renovaciones que
pretenden lavar el rostro de la historia y reavivar la esperanza
hipnética de las promesas eternamente incumplidas, Desea con
rabia devaluar lo real, a favor de lo posible. Desea desenmascarar
los montajes politicos, 1declégicos v artisticos de la racicnalizacidn
legitimadora, que componen figurag rigidas a pesar de que su
congistencia radica en el vaciamiento y la doblez. Desea destruir
la funcién sustitutoria que, al situar la verdad en el mundo de las
ideas, menosprecia las apariencias y separa los deseos de la realidad.
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La postmodernidad seria, utilizando el concepto elaborado por
Derrida, el pensar --vivir de la diferencia. La Diferencia se opone
a la Autoidentidad inalterable constituida por los fundamentos
(racionales, deductivos) de la modernidad. Se opone a lo unitario,
significando pluralidad, multiplicidad y heterogeneidad. Recalca
Teresa Onate que Diferir (contenido de la Diferencia) implica
aplazamiento, transitoriedad, inconclusién y apertura; con lo que
también se opone al pensar que privilegia lo presente y el ahora,
la plenitud de lo manifiesto, de lo visible-objetivable. Derrida ha
hecho de la Diferencia la palanca con la que actia su pensamiento
deconstructor de la metafisica, que recusa la inmutabilidad y propone
lo plural, lo distinto y lo cambiante. Al exaltar lo diferente, borra
lo excluido {manicomio, exilio, carcel...) y desligitima las instancias
inmutables y definitivas (Dios, razon, ciencia, técnica, nacién,
Estado...) '

Derrida propone lo Abierto, que fue lo que ya propusiera Hei-
degger. Este, en un ensayo acerca de Rilke, “;Para qué ser poeta?”,
comparaba el mundo de los animales con el mundo de los hombres;
veia admirativamente en aquéllos la invariable capacidad de estar
en lo real, sin la traba de la conciencia, que es lo que impide al
hombre, piensa Heidegger, entregarse a su vivir; pues no acepta
el hombre sino un tiempo lineal: no acepta ningin presente que no
esté proyectado desde un pasado y dirigido a un futuro. El hombre
heideggerianamente criticado no estd en la realidad, sino ante la
realidad; de manera que su cultura, su vivir-pensar, no le permi-
ten aquel beneficio mas que durante momentos contados: en la
fantasia de la infancia, en la experiencia del amor erético, en la
alienacién de las drogas o del alcohol, en el éxtasis de la mistica.
Rimbaud lo decia: la verdadera vida estd ausente; no vivimos, nos
pensamos. Y s6lo algunos, los que Hélderlin llamaba supremos
sacerdotes del dios del vino durante la noche sagrada, justamente
los poetas y los misticos, buscaron, rebeldndose contra la perver-
sidn metafisica de occidente, el parafso tan antiguamente perdido.
Lo Abierto, dice Heidegger, es el gran conjunto de todo lo que esta
desprovisto de limites. Nuestra cultura serfa una aberracién, una
huida del ser: hombres destinados a la violencia, la autodestruc-
cién y la neurosis.
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POSTMORERNIDAD ¥ ESTETICA

La postmodernidad va a insistir en el sentido v potencia de
elemento interpretador global del hombre, que posee el arte. Bajo
mi punto de vista, esta realidad se sitiia por encima de escuelas
de pensamiento y escuelas de arte; por encima de las vicisitudes
histéricas y, por supuesto, muy por encima de aquella trivial
“profesién de artista” que los dadafstias denunciaron y el genio
artistico de Duchamp flageld. Pienso que ahora, comoe una tempo-
ral desviacién del hilo del tema que nos ocupa, v antes de que,
volviendo a él, dejemos constancia del papel que la postmoderni-
dad atribuye el arte, debemos inquirir algo acerca de su natura-
leza instrumental. Acaso, tal desviacién sea sdlo aparente, en cuanto
discurrir sobre el lenguaje del arte sea sélo aparente, en cuanto
discurrir sobre el lenguaje del arte sea como discurrir sobre el
hombre, cuya problemétlica nos ocupa.

Principios comunicativos del arie

Para aproximarnos a la naturaleza comunicativa del arte recu-
rriremos una vez mas a Eco, que, desde la plataforma semidiica,
ha sistematizado su estudio. Si partimos de la obra de arte como
estructura, en el sentido de relacién entre elementos, podremos,
segin nos interesa bajo el punto de vista globalizador que inten-
tamog poner en practica, separar de ella dichos elementos, para
insertarlos en otros contextos estructurales. El cardcter umitario
de la obra de arte serd aquel modo de formar que constituye el
estilo, donde se manifiestan la personalidad del autor, las circuns-
tancias del momento histérico y el 4mbito cultural preciso. La obra
coordina todo un sistema de referencias externas (significados de
las palabras, referencias de las formas), coordina un conjunto de
reacciones psicolégicas de los receptores del mensaje que aguélla
constituye y conduce, a través de la propia mansra de formar, a
la persona del autor y a las caracteristicas de un determinado
contexto. Una obra serd as{ un sistema de sistemas, algunos de los
cuales no hacen referencia a las relacionss formales internas de 1a
obra, sinc a las relaciones con los propios disfrutadores y con el

191



entorno cultural en el que se origina. Y pues posee las peculiari-
dades de cualquier mensaje, y entre ellas la del cédigo, sera preciso
no olvidar que el c6digo en cuanto lenguaje concede una escala
progresiva de autonomias creadoras; o, lo que es equivalente, impone
una serie de construcciones de sentido. Tampoco debera olvidarse
que los signos del arte, como cualquier signo lingiiistico, se com-
ponen de elementos constituyentes y aparecen en combinacién con
otros signos: originan un contexto y se insertan en un contexto;
por lo que el receptor debera continuamente referir los signos que
recibe, tanto al cédigo, como al contexto. Simultdneamente se
recordard, y aqui Eco cita a Jacobson, que el cédigo no se limita
al contenido puramente semadntico; la estratificacién estilistica de
los simbolos,asi como las pretendidas variaciones “libres” (la ante-
riormente citada autonomia que concede el lenguaje), estén, de
alguna manera, previstas y preparadas por el cédigo. Estas apre-
ciaciones de Jacobson y Eco acerca de la “autonomia” del lenguaje
(de los lenguajes) destacan un hecho, a mi juicio, de particular
interés. Recuerdo cierta frase de Octavio Paz: creemos hablar un
lenguaje, pero el lenguaje nos habla; es decir, el lenguaje nos crea.
En realidad fue Heidegger, con su oscura y deslumbrante metafi-
sica del lenguaje, el descubridor del “misterio”. Su conviccién de
que no es el hombre el que habla, sino el lenguaje; su conviccién
de que el poeta es ese alguien por el que habla el ser, ha iluminado
para el hombre moderno un inmenso territorio inexplorado. Por
otra parte, los anilisis de Heidegger sobre el arte y sobre la
trascendencia del arte, constituyen asimismo acontecimientos fun-
damentales de la historia de la estética. Cuando deshace el molde
platénico de la mimesis, ubica el ser real en la obra de arte: nos
apercibe Heidegger que el par de zapatos viejos de Van Gogh
constituye la epifania del “ser de los zapatos”.

Pero si el codigo va mas alla de la ordenacién de los significa-
dos, también se refiere a un sistema que se halla mas aca del nivel
de los significados; tratase ahora de procesos de recepcién a nivel
sensorial, como descodificacién de un cédigo, sea fisiolégicamente
innato o culturalmente adquirido. Este recurrir al cédigo, precep-
tivo (antes hablabamos del c6digo congnitivo) adquirira tanto mas
valor cuanto mé4s se pase de los mensajes que revisten funciones

192



concretas significativas, & mensajes como el pldstico, el poético o
el sonore, donde emergen con mayor fuerza las descodificaciones
en el plano perceptivo. De manera que el receptor se compromete
siempre en un acto de interpretacién esencial, que en el caso del
mensaje poético, caracterizado por una ambigiiedad de base, adquiere
circunstancias de criptoanilisis, hasta el punto de desplazarse la
atencién de aquél, desde los significados a los que podria remitirle
el mensaje, a la estructura misma de los significantes. Dentro de
este arte como operacién auténoma, al cual ya nos habiamos referido
en apartados anteriores repetidas veces, cuyo resorte principal es
lo ambiguoe, en defecto de cédigo exzterno, se elige como cédigo
hipotéticc el sistema de presunciones sobre el que se basa la
sensibilidad del receptor.

A través de descodificaciones progresivas se llega a una com-
prensién de la obra. Mas una vez comprendida, corre el riesgo de
convertirse en hdbito para el receptor, lo que produce dos efectos;
por una parte, se hacen admisibles expresiones o formas anterior-
mente desautorizadas o aberrantes; por otra, el mensaje pierde
capacidad informativa, las formas se consumen v un nuevo fené-
meno queda abierto y explicado: el nacimiento del fetiche; ¢émo
cierta forma puede ser usada y disfrutada por lo que representa
come prestigio ¢ moda, en lugar de por su valor intrinseco o por
el campo de sus posibilidades.

A veces, una misma obra puede ser descodificads por medic de
cédigos diversos: inexactos, incompletos o arbitrarios, gue no obs-
tante permiten lecturas variadas, aungque generalmente empobre-
cidas. Pero, en ocasiones, el uso de un cédigo arbitrario alumbra
interpretaciones apartadas de la intencién comunicativa del autor
v mucho mas ricag de cuanto éste pudiera o quisiera transmitir.
Un ejemplo tipico serfan las creaciones ingenuas de los pueblos
primitives, o el hecho concreto del bisonte de Altamira propuesto
por Eco; todo ello abordado desde la lectura que el contexto cultu-
ral v el arte contempordneo permiten. Finalmente, Eco explica y
Justifica el objet trouvé, aquella, bajo mi punto de vista, genialidad
de Duchamp en el momento exacto de su creacidn ex nihilo. En
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este caso, el arlista eligié determinados aspectos del objeto como
posibles significantes de significados antes inesperables. Gracias
al acto de sobreponer arbitrariamente un c6digo a un mensaje sin
c6digo (objeto natural) o con otro cédigo (detritus de una elabora-
cién industrial), el artista formula un mensaje de novedad radical.
A propésito del objet trouvé, Lévi Strauss anota que el objeto pro-
duce una fisién semantica; no obstante, esta fisién permite una
fusién, porque el hecho de haber puesto este objeto en contacto con
otros revela ciertas propiedades estructurales que, inmersas en
él,eran hasta entonces sélo latencias.

A través de las anteriores vias propuestas y aclaradas por Eco,
aflora la dialéctica entre autores, mensajes y receptores. En el
superponerse las descodificaciones y los cédigos, por medio del anélisis
descubridor de los lenguajes, surge a la luz la esencia del mensaje
poético, con su ambigiiedad fuente de nuevos conocimientos, de
nuevos autoandlisis: conocimientos del mundo e introspecciones
del hombre.

El papel de la estética dentro de la postmodernidad

El postmodernismo, dice Peter Dews, cada vez estd més por un
abandono de las pretensiones cognitivas sistematicas, y con fre-
cuencia parece estar por una casi estética suspensién de la preten-
sion de la verdad en cuanto tal. Y si,tras Hegel, Nietzsche inicia
un camino que Heidegger termina por consolidar como acceso al
posmodernismo, que no es sino proyecto reconstructivo de la vida
arcaica y del mito, sélo el arte puede ser, como afirma Montserrat
Galcerdn, el elemento adecuado para la creacién de una nueva
mitologia que el mundo moderno necesita perentoriamente.

Es otra mujer, Teresa Ofiate, quien tras haber abordado la
metodologia ontoldgica para definir lo que se entiende por postmo-
dernidad, enuncia asimismo la figura primordial del arte. La
postmodernidad, dice, ha destruido el concepto lineal del tiempo
como sucesién racionalmente concatenada de acontecimientos liga-
dos. El tiempo de la postmodernidad mana del futuro, viene del
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origen, de la fuente, y ésta es lo posible. Bl futuro, lo posibls, ssta
en el pasado no como lo efective, lo pensado por el pasado, sino
como lo posible tapade por 1o dado: o noe-dicho, lo no-psnsado del
pasado inagotable. La linea del tiempo se ha desvansddo al des-
aparecer el Fundamento (Dios v el Sujeto). El pazado, en conse-
cuencia, es en el presente como ausencia: nunca ha dgjado de ser:
(o estd en nosotros el nifio gue fuimes? Pero ain més, sstd en
nosotros la historia eniera de la materia v del plansia, v nuesive
cuerps (otra divisidn artificial) guarda memeoria ardiente de len-
gugjes-ritos ancestrales, s¢ sabe mar, estrella o cobre, magnolio,
teorema... Todo eso, concluye Teresa Ohaie, que guardan los poetas.

La estética (el arte), una vez més podemos comprobarlo, es
alma sensible, laberatorio de ensayos v taller donde se construven
los conceptos méas sutiles, los andlisis més agudos y log més gravides
proyectos de future. Ahora bien, ;qué estética (pues el arte es
indefinible Jano de mil caras) es la estética del posmodernismo?
Afirmemos previamente también, unz vez més, que lo posmodernc
es, ante todo, cuestidn de sensibilidad: 1a estética adguiere signi-
ficados fundamentales; es figura clave de la interpretacion globel
del hombre, es fundamento,afirma Eugenio Fernandez, de una
£tica vy una ontologia. Si los distiniivos del arte moderns, dice,
eran el genio, la crealividad, la forma, la voluntad de estilo, la
estética postmoderna comienza por desestructurar el espacio de la
representacion: descompone las coordenadas de la referencia ¥ el
significado, niega los privilegios del original ¥ sg interesa menos
por la intencidn del artista ¥ el sentido de la obra, que por el juegs
de las reverberaciones. Lyotard no toma partido por una estética
de lo bello, arménico y acabads, sino de lo sublime, intenso, ing-
barcable, impresentable incluso y sin embargo presente. Una sstética
tragica del ser que acontece, que exalta iog paroxismos en lugar
de la finitud, que asume y desafia a la muserie jescrita en toda
limitacién, que se sitta mas allf de toda dialéctica compensatoria,

CRITICA, LOA ¥ EUPERACTONES DE LA POSTMODERMNIDAT

Blodernidad y postmodernidad se oponen entre i de manersz
abierta. Podomos enunciar simplificadaraents esta confroniacidon



en los siguiente términos: la modernidad ve en los estilos de vida,
en los programas y en los comportamientos de la postmodernidad
una amenaza a la ética, a la estructuracién social y a la ideologia
de trabajo, desarrollo y éxito. La postmodernidad piensa que sélo
las energias desbordantes (delirio, exageracién, deseo) serén capa-
ces de desmontar una modernidad conceptualizada y racionaliza-
da, hasta limites de gravedad extrema para el hombre, en el
pensamiento, la ciencia, la técnica y las relaciones sociales.

No parece que nadie dude en caracterizar a la postmodernidad
por su nihilismo y por las debilidades de su ontologia y su pensa-
miento. Mas tales connotaciones criticas son asumidas como tim-
bres de gloria por la propia postmodernidad. Dijimos en parrafos
anteriores que la postmodernidad parece conducir a una suspen-
si6n estética de las pretensiones de verdad. Tampoco ahora deje
acaso la postmodernidad de aceptarlo a gala. Cuando la postmo-
dernidad pasa al ataque, invdlida a la modernidad esgrimiendo
sus frutos: Asuchwitz y el estalinismo. Si en el seno de la moder-
nidad se encuentra fallos y aberraciones, no parece en absoluto
razonable limitarse en la controversia a denunciar sucesos aisla-
dos, y a utilizar argumentos a priori para construir el concepto
oponente y salvifico de la postmodernidad; en cuanto seria exigen-
cia ineludible llevar a-cabo una teorizacién sobre procesos histéri-
cos de larga duracién, y, a mayor abundamiento, dado que, la
postmodernidad no puede enjuiciar esos sucesos vituperables que
enumera, sino merced precisamente a los logros democraticos y al
desarrollo de los derechos del hombre, que la modernidad ilustra-
da alumbré. Debiendo argiiirse que sin las conquistas e ideales de
la modernidad, ni tendria sentido, ni seria posible la postmoder-
nidad. Si se acepta con Habermas que no es viable prescindir de
la necesidad de ordenar el mundo de modo préctico, es inaceptable
imaginar que, como piensa la postmodernidad, el mundo se ordene
de manera espontdnea, ya sea en el campo social, ya por lo que
se refiere al campo del pensamiento. La irracionalidad pregonada
por la postmodernidad conduce a la ausencia de ética, lo que a su
vez lleva a la disipacién de la democracia; pues no hay ética sin
democracia, ni democracia sin ética. Por otra parte, dado que fueron
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los “nuevos fildsofos”, gestores de la postmodernidad, los primeros
en afirmar que el nietzscheanismeo critico y libertario poco se separa
de un individualismo amoral, ¥ dado que predicaron que en la
modernidad cualquier verdad no era sino nefando efecto del peder,
puede deducirse de estas mismas afirmaciones gque sélo el poder,
en el seno del mas puro postmodernismo, e incurriendo en flagran-
te contradiccién aberrante, se constituye en criterio de verdad.

Si acudimos al concepto bésico de Diferencia que Derrida acuria
como unoc de los pilares de la posmodernidad, encontraremos, segin
Teresa Ofiate deduce, el sentide tragico de escisién que en él se
ssconde: ruptura, fractura o separacién (por ejemplo, entre deseo/
realidad, significante/sentido, exterior/interior); lo cual supone
situarse en un positiviemo acritico que asumiera la iniquidad y la
miseria como elementos necesarios de lo real contingente, De manera
que la posmeodernidad se¢ haria acritica, indiferente, frivola; se
situarfa més alla de toda élica-politica y de todo juicio de valor,
revestida de esteticismo narcisista. A falta de criterios normativoes,
instalaria el placer inmediato e individual come tinico principio
selectivo, entronizando la insolidaridad v el egotismo.

En el campo de las manifestaciones pldsticas posmodernistas,
Clement Greenberg, quiza el critico méas progresista ¢ influyente
de la gran época abstracta de la pintura, definié en 1979 el arte
posmodernista como la antitesis de cuanto amaba; era, para él, un
hundimiento provecado por la cultura de masas, bajo el imperio
del industrialismo. Los pintores posmodernistas partieron de
posiciones radicalmente criticas contra la sociedad que la nueva
escuela de pensamiento denostaba, pero Andy Warhol, acaso el
epigono més destacado, y con él la préctica totalidad de los segui-
dores, perdieron prontamente la funcién y la autoridad criticas
que esgrimieron en un principio, trag entregarse de lleno a lag méas
lucrativas practicas del antes odioso mercado.

Por exigencia de concrecién temaética, he eludido hasta ahora
los aspectos de indole econdémica que la realidad ofrece en el senc

de los mundos del hombre cuya problemédtica nos ocupa, Entiende
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que, llegados a este punto, deben siquiera apuntarse tales aspec-
tos ¥ sus més proximas y sensibles incidencias.

La posmodernidad, cuyo discurso es abiertamente “antieconé-
mico” y “antitécnico”, surge, no se olvide, en el seno de la moder-
. nidad progresista, uno de cuyos corazones esta constituido por la
Ilustracién y cuyo centro fisico es la Europa gestada por la burgue-
sia histérica. Ahi, y en la zona radiada del mundo anglosajon, se
produjeron los a veces desmesurados desarrollos técnicos y se
originaron las a veces hedonistas atmésferas de riqueza material
alienantes, propios de formas perversas de modernidad. Pero si
aquel discurse “antieconémico” y “antitécnico” pueda tener un cierto
valor en dicho mundo, lo posee en formas, cuantificacién y signi-
ficados muy distintos en los centros fisicos, alejados topografica,
sociolégica y psicoldgicamente de aquéllos, donde pueden encon-
trarse sociedades con transito histérico casi directo entre las for-
mas feudales y el tiempo de hoy, sin andadura intermedia por los
estadios de la burguesia y del capitalismo, entendidos estos térmi-
nos en su estricto significado técnico. De manera que en estas
areas o centros fisicos, los extremos del discurso de la posmoder-
nidad m4s relacionados con la subproblemética de lo econémico-
social, pueden llegar a tener efectos devastadores. Cuando, por
ejemplo, se predican los anhelos posmodernistas de nostalgia y de
regreso a los “origenes histéricos” y a los, dirianse paradisiacos,
“estados naturales” que se vocean confabuladamente arrebatados,
puede producirse un doble efecto letal, desde el punto de vista del
deseo de salida de situaciones de subdesarrollo y pobreza que puedan
afectarles: por una parte, pierden en suefios vanos tiempos dificil-
mente recuperables; por otra, ocultan o anulan inconscientemente
la capacidad autocritica precisa para diagnosticar que la infelici-
dad econémica lamentada (llamese pobreza absoluta o agravio
comparativo de riqueza), no es efecto de los excesos de la moder-
nidad (que no ha sido vivida), ni de tépicamente reiteradas conju-
raciones u olvidos de lejanos poderes, sino, en muy alto grado, de
configuraciones caracterolégicas, modos de vida y estilos de pensa-
miento propios, distintos de aquéllos que la creacién de riquezas
{(bienes y servicios directa ¢ indirectamente econdmicos) ineludible-
mente requiere.
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Tras la critica do la posmodernidad, es preciso reconccer los
valores emancipatorios de 1a moderna cultura que aquélla propug-
na. Y es precise reconocer sus valores expresivos de subjetividad.
El culto por lo inmediate, la deflacién de las formas consagradas
v el privilegio de lo concrete han de respetarse, piensa Habermas,
aunque critico de la posmodernidad, como formulaciones de la

" necesidad de cosas tangibles, como ansia participativa, como inte-
rés por poner a prueba, agui y ahora, el contenide critico de las
ideas, tomandolas en serio, tal como uno hace con su propia vida.
La posmodernidad pretendc restablecer el didlogo entre los hom-
bres y la naturaleza-tradicién, reconstruyendo, afirma Teresa Ofiate,
el tejido-texto roto (siempre olvidado) de la realidad; saltando hacia
atras, adentro de las tradiciones, no pars repetirlas (como si eso
fuera posible, como si el pasado hubiera side un solo modo inde-
pendiente de sus relatos), sino para dejar aparecer lo gue en ellas
se ocultaba. Decia Nietzsche en el Aforismo 44 de Aurora: Con el
pleno conocimiento del origen aumenta la insignificancia del ori-
gen, mientras la realidad mdés cercana, la que estd en torno y
dentro de nosotros, comienza poco a poco a mostrar colores, belle-
zas, enigmas ¥ riquezas de significado.

Es necesario el esfuerzo de comprender ¢ integrar en un nuevo
discurso los indudables aciertos del penssmiento posmodernista.
Frente a la sistematicidad v universalidad de la filosofia (raciona-
lidad estricta), se ha colocado a la fragmentacién social y episte-
molégica de la posmodernidad, es decir la rofura del infento de
explicacisn coherente de las condiciones de posibilidad, origen, valor
y limites del conccimiento. Para Habermas el planteamiento es
inadecuado, pues conduce = redescubrir inacabablemente la aporia
o antinomia que, sin duda, se oculta en el Progreso y en la Ilus-
tracidn, en el imperante mecanismo hiperracionalista de la filoso-
fia de la subjetividad. Aungue se reconocen rotos ya los hasta el
presente Fundamentos o absolutos (Dios y el Sujeto), Habermas
nropone como necesaria una cierta filesofia del sujeto, gue salve
los riesgos del positivismo objetivista, imposibilitado de critica, al
que conduce la posmodernidad desnunda. Habermas piensa que el
srror racionalista no ha estado en aguella sistematicidad y univer-
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salidad del pensamiento moderno, sino en el hecho de que los
sistemas filoséficos, o interpretaciones de la totalidad del mundo,
fueran construidos como inmunizados contra la investigacién cri-
tica: la filosofia se situaba en un plano radicalmente distinto del
de la confirmacién o no confirmacién experimentales. Habermas,
siguiendo el pensamiento de la escuela de Frankfurt, propone como
remedio necesario la colaboracién entre filosofia y ciencias sociales
empiricas; de manera que no seria la universalidad ni la preten-
sién de verdad lo que deberia abandonarse, sino los aspectos de
infalibilidad de ésta. Para él y para Karl Otto Apel, que insiste en
el proyecto de una base normativa que haga posible la ética, sigue
vivo el viejo principio de la racionalidad, mas redefinido como
disposicién de sujetos hablantes y actuantes, para generar y uti-
lizar un saber falible. Desde bases consensuales, desde la recipro-
cidad como fuente de interaccién, se construiria un nuevo paradig-
ma cuyo modelo seria el acuerdo entre varios participes, un dia-
logo entre participes que configuran, ya al sujeto, ya al mundo. Se
elabora asi una razén comunicativa posmoderna que sustituye a
la razén subjetiva de la modernidad. La teoria de Habermas aparece,
frente a las corrientes irracionalistas, como una revalorizacién de
la democracia; mejor dicho, como una revalorizacién de las formas
de representacién democritica,

La anterior viene a ser la formula que Teresa Ofate llama del
pensar-didlogos: la posmodernidad asi recreada, desde la Diferen-
cia dialégica, haria el esfuerzo de pensar un espacio tiempo que no
pasara matando los ahoras que se suceden-sustituyen unos a otros,
sino que quedara con el pasado-presente-futuro enlazados y dife-
renciados. No romperia, ni superaria: dialogaria, reinterpretaria,
llegaria o no a acuerdos, se apartaria, reestableceria las conexio-
nes. El ser del hombre es, como tal, escuchante, dijo Heidegger,
porque pertenece al requerimiento que le llama, /serd entonces el
ser esa copertenencia de llamada y escucha? La verdad se abre a
la verosimilitud y a la sugerencia de la propuesta que tiene que
negociarse cada vez. Ha muerto toda realidad independiente del
lenguaje. La verdad es contextualizada; en vez de fundarse en los
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Primeros Principios, tiene que convencer; exige fecundidad, cohe-
rencia estiuctural, capacidad generativa.

La posmodernidad pretende eliminar las propiedades excluyen-
tes, los predominios posesivos, las defensas hostilizantes. Quiza la
posmodernidad, decia Eugenio Fernandez, esté pasada de moda.
En cualquier caso, de su rapido y fuerte oleaje han aflorade fuer-
zag capaces de agitar. Llamese posmodernidad o como se quiera;
algo nada pasajero esta sucediendo; algo donde &l arte aporta hondas,
viejas ¥ palpitantes raices teluricas demandadas, deseables; algo
acaba y algo pugna por surgir. A eso, decia, si merece la penad pres-
tarle atencién, aunque para ello sea preciso resistirse a la facil y
ruidosa retérica posmoderna. La salida de la caverna es larga, y
el sol hiriente.

Fermando Morales Henares
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EL BOLETIN DEL MUSEQ PROVINCIAL
DE BELLAS ARTES DE GRANADA

La historia de los museos granadinos ha constituido constante-
mente un trasiego que ha perjudicado, de una parte, la integridad
y conservacién de sus distintos fondos y, de otra, la consolidacién
y prestigio de unos museos instalados con abolengo y tiempo en
edificios de valor histérico-artistico conformes con el caracter de la
cindad ¥ cuyo censo es amplio. Pero la historia sigue y salvo el
gran acierto que significé la ingtalacién del de Bellas Artes en el
Palacio de Carlos V por decision de Gallego Burin y en el que se
reflejé al montar sus salas el saber y la sensibilidad de Emilio
Orozco esos avatares de interinidad, mudanza y abandono de los
museos granadinos llega y culmina en nuestros dias, politica
museistica de [a que hoy puede ofrecerse como casc limite el
abandonc del Museo de la Casa de los Tiros, cerrado desde haee
varies afios, y cuyos fondos han sufrido ya irreparables dafios por
una gestién irresponsable y apenas contestada por la opinién piblica
como debiera.

Pero en 1923 un clima de optimismo cruza por los medios artisticos
de la ciudad: “la nueva instalacion dada a los Museos de Granada,
en el Palacio llamado de Castril, ha puesto término a la triste
peregrinacién por aquellos corrida en el aproximads espacio de un
siglo, pudiendo ya hoy, por fortuna, ser expuesta decorosamente la
riqueza artistica y arqueolégica que encierran, en condiciones de
gue pueda ser estudiada por los amantes del Arte, a los gue ofre-
cerd un vivo interés de novedad, yva que, por sus tristes vicisitudes,
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estos Museos han sido, hasta ahora, poco conocidos”. Con esta
prosa, de cuidadosa puntuacién como era usual en la época, se da
noticia en mayo de 1923, -el afio del surrealismo en Europa- del
nuevo museo granadino de la Casa de Castril.

Y a continuacién de la nota que transcribimos se consignaba:
“Cumpliendo el de Bellas Artes, con sus reglamentarias obligacio-
nes, comienza al emprender su nueva vida, la publicacién de este
Boletin, en el que, reflejard su desarrollo y prestard cuidadosa
atencién a los problemas artisticos granadinos, estudiando sucesi-
vamente, aquellas figuras y momentos que ofrece nuestro Arte y
que precisan de una divulgacién y de un estudio que modestamen-
te intentaremos”. Todo el texto transcrito es la introduccién del
primer nimero de dicho Boletin redactado por Antonio Gallego
Burin que, en 1923, es nombrado Director del Museo Arqueoldgico
de Granada y Académico Numerario de las Bellas Artes Nuestra
Senora de las Angustias y, simultaneamente, vocal de la Comisién
Provincial de Monumentos que pronto seria instalada en el Museo
de la Casa de los Tiros como la Academia lo estaba en el edificio
del Museo Arqueolégico y entonces también de Bellas Artes en el
Palacio de Castril.

El Boletin fue una de esas tantas publicaciones efimeras que
surgen en las provincias pues solo vié la luz su primer namero
{mayo de 1923), publicacién interrumpida al cesar Gallego Burin
al frente del mismo -Gallego Burin pertenecia por oposicién al
Cuerpo Facultativo de Archiveros, Bibliotecarios y Arquedlogos y
llegd al museo desde la direccidn del Archivo de Hacienda-, cese
que provocd su dimisién al trasladarse a Madrid para ultimar la
tltima fase de sus oposiciones a Cdtedras de Arte y tras realizar
las mismas conseguir la catedra de Granada tras el pase a Sevilla
de su antecesor Diego Angulo.

Solamente publica este primer y 1inico fasciculo del Boletin dos
articulos: uno del propio Gallego Burin bajo el titulo “El Museo
Provincial de Bellas Artes” (pp 2 a 21 con las siguientes ilustra-
ciones: Martirio de San Hermenegildo, anénimo del s. XVI; S.
Bernardino de Sena y S. Juan Capistrano de Alonso Cano; Extasis
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de Sta. Maria Magdalena de Pedro de Moya; Triptico de esmalte
llamado del Gran Capitan y un detalle del mismo; candeleros drabes
de bronce procedentes de Medina Elvira y plato de arcilla vidriada
del mismo lugar asi como la reproduccién, también de Medina
Elvira de una ldmpara drabe de bronce. El articulo se cierra con
un apéndice bibliografico. A continuacién figura un articulo de
Francisce de P. Valladar bajo el titulo “La Carrera de Darro y la
Casa de Castril” (pp. 22 a 26). Valladar era entonces Cronista de
la Provincia y director de la revista La Alhambra que dejaria de
publicarse al afio siguiente, 1924. Cierra el Boletin como ilustra-
cién del articulo de Valladar una fotografia probablemente de Torres
Molina de la fachada y portada de la casa de Castril. La revista
estd compuesta y tirada en la Tip. Lit. Paulino Ventura Travesetl
en la calle de Mesones, 52 en la que Lorca imprimiria en 1918 su
libro Jmpresiones y paisajes y, en 1931, Gallego Burin el suyo
sobre La Capilla Real de Granada con las ilustraciones fotografi-
cas de F. M. Lasso de la Vega que constituyé un alarde, para
aquella época, de edicién, Paulino Traveset fue a partir de enton-
ces, v durante muchos afios la imprenta més vinculada a la vida
universitaria y artistica de la ciudad y cuando introduce sus
mAquinas de litografia acapara toda la edicién de carteles de
Andalucia. El desmantelamiento de este taller supuso un duro
golpe para la cultura granadina.

ZAhe LTI LA H 2

era obligado abrir su seccién de resefias consignando la de aquel
Boletin de 1923, en papel pluma parz el texto y couché color hueso
para las fotografias como era obligado en las costumbres tipogra-
ficas de aquellos afios, Boletin gque nacié en un momento ilusiona-
do de cara a la nueva instalacién de los museos como este Boletin
de la Academic nace ante un panorama desolador de 1a situacién
actual de los Museos Granadinos naturalmente con algunas excep-
ciones mas debidas a la vocacidén y la dedicacién de quienes los
rigen a pie de obra que de quienes por razén de sus cargos tienen
la obligacién de velar por su conservacién, constante ampliacién,
presentacién de legados y donaciones = irradiacién a la calle de sus
mensajes artisticos.

Al aparecer el primer nimero del Boletin de la Real Academia

Amntonio Gallego Morell
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LA PLAZA DE LA TRINIDAD

Fuera de la muralla, y al extremo norte de 1a calle de los Mesones,
se encontraba la puerta de Bib-al-Mazda o Bibalmazan, (Puerta
del Corro o de la Reunidn), enlazada, por un lado, con el pafoc de
muralla que, atrevesando las actuales calles de Lucena, Silencio y
Escuelas, llegaba hasta la Puerta de San Jerénimo, abierta junto
a la que hoy es iglesia de S. Justo y Pastor, para desde alli seguir
hasta la puerta de Elvira. A lado opuesio, la muralla seguia hasta
la Puerta de las Orejas, atravesando lo que era, hasta hace poco,
Ia Pescaderia, (Planos de Ambrosio de Vico, Dalmau y Bertuchi
Figs. 1-2-3).

La puerta, que fue reconstruida en 1566 y derribada en el s,
KVII, a peticién de los P.P. Trinitarios que alli fenfan su convento,
comunicaba la ciudad con el barrio de Bib-al-Mazda. En ia misma
puerta existié un importante aljibe también desaparecido. Desde
aqui se extendian las famosas huertas granadinas, que eran como
el tréansito entre la ciudad v la Vega. Ya toda la zona nueva y
cristiana, aparecida en torno a la calle de los Mesones v de la
Alhéndiga de Granos, fue cercada y cerrada hasta la famosa Puerta
del Rastro o Puerta Real.

El crecimienic de la cludad ocasiond la asparicidn de nueves
barrics, como este de 1a Magdalena, en €l que se agruparcn gran
niimeroc de asturianos de los llegados para repoblar Granada; el de
las Angustias, hacia el Sur; el de San Jerénimo y S. Justo hacia
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el Noroeste y el de S. Idelfonso hacia el Norte. Por el Este se
crearon los de Santa Escolastica y San Cecilio.

La zona en torno a lo que hoy es la bella Plaza de la Trinidad,
era, como afirmamos, zona de huertas, concretamente la llamada
Gedida del Tintin, moro acaudalado, y que, como recoge Eladio
Lapresa, (1) acotando a Henriquez de Jorquera, se extendia hasta
las actuales calles de la Paz y Puentezuelas. Hasta 1973 existié en
la casa de esquina de la calle de la Paz y de la Alhéndiga una
ldpida testimonio de ello. Con el derribo de la Posada del Sol se
perdié dicho documento.

En la parte Noroeste de esta zona, frente a la referida puerta,
se comenzé a edificar, en 1517, en la huerta que los Reyes Caté-
licos habian dado como dotacién al Hospital de los Locos, un convento
de padres Trinitarios Calzados, que no llegé a concluirse hasta
finales del XVIII. La fachada de la Iglesia se levantaba junto a la
calle de los Mesones y tenian, en su tdnica nave, ocho capillas de
las que eran patronos, segin uso de la época, los caballeros de las
principales familias granadinas. Sabemos que tenia dos puertas;
una a la calle de los Mesones, y otra a la prolongacidén de la calle
que hoy conocemos con el nombre de las Tablas. Entre ambas
puertas se elevaba su torre, que, segiin Gémez Moreno, era “bastante
elevada, con una alta aguja, como la del Convento del Carmen,
que también fue demolida. Esta torre aparece en un dibujo hecho
por Veldzquez, donde se representa la catedral por é1”. (2) Junto
a la iglesia, se extendia el claustro, bajo y alto, que ocupaba,
aproximadamente, toda la actual plaza. '

Por la fotografia de un plano antiguo, que nos facilité el arqui-
tecto Francisco Javier Gallego Roca —y que parece representar
dicho plano incompleto (fig. 5)— se puede tener una idea de la am-

1 LAPRESA MOLINA, E. El barria de 1a Magdalena. Misceldnea de Estudios dedicada
al Profesor Marin Ocete. T. I, pp. 419-433, Granada, Universidad y Caja de Ahorros, 1974,
p. 432.

2 GOMEZ MORENO, M. Guia de Granada, 2 vols. Edicién facaimil de 1982. Granada,
Universidad, Instituto Gémez Moreno de la Fundacidén Rodriguez Aconta, 1982, T. II, p. 241.
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plitud v organizacién del complajo conventual. En &l destacan gran-
des espacios en fornoe a los cuales se distribuyen las distintas de-
pendencias. La iglesia, de uns scla nave, precedida de compéds ¥
con una capilla mayor muy desarroliada, ocupa un espacic impor-
tante ¥ era m&s ¢ menos paralela a la calle de los IMesones. Tras
su cabecera, la sacristia, el guarda joyas y el corral de la sacristia.
Destaca asimismo un gran jardin, en unc de cuyos gxtremos se
encuentra el complejo de la enfermeria: “gala de enfermeria”, “ssrvicic
del refectorio de enfermeria”, “refectorio de enfermeria”, “dormito-
rio de enfermeria”, celdas... '

Adosado a 1a iglesia aparece el grau “patic del convents” o claustrs,
que en su entorne aglutina las dependencias mas imporiantes,
precedidas por la porteria: “sala de profundis”, “refectorio”, “sala
del convento”; a continuacidn cocina, despensa y almacenes, asi
como la bodega de vino y agua. Sobresale igualmente por sus di-
mensiones el “patio de las oficinas”, y diversos corrales, de aves,
de lefla, ete. Las diferentes celdas, de pequedio tamafio, se distri-
buyen por todo el plano.

Frente al convenlo, y en la parte exterior de la muralla, se
establecié en 1615 una carniceria popular que abasteciz a la gente
pobre y trabajadores del campo. En ella, afirma Henriquez de
Jorquera, “Se pesaban principalmente, cabrilos v corderos que se
expedian en doce tablas descubiertas”. (3) Estas disron el nombre
primero de Pueria de las Tablas a la zona junic a la referida
puerta y, después, a la calle que, desde alli, bajaba hasta la Vega
v hoy coincide con 1a calle de las Tablas y a la que desembocaban
las {ambién llamadas Lavaders de las Tablas, v Laurs! de las
Tablas. En 1615 se modernizdé la carniceria, se cercd ¥ se constru-
veron dos elegantes portadas de pledra con una fuente de agua
enire sllas, sobre la que pusieron un tablerc de mérmol con la
fecha v el nombre de Don Garcia Brave de Acufia, corregidor, bajo
cuyve mandaie se hize la reforma.

el ¥

3 HENRIGLT JE DP JORQUERA, F. Anoles de Granada. Granade, Bd. de &, Marin
Ovete, 1534, T,

.



Con este entorno, fue creciendo el barrio durante todo el 5. XVII
y XVIII, con un trazado moderno y en todo diferente a la ciudad
amurallada. La fundacién primero del Monasterio de S. Jerénimo
y después la del Convento de la Piedad, en 1588, hicieron desarro-
llarse rapidamente la calle de la Duquesa, asi llamada por causa
de Dofa Maria Sarmiento Mendoza, marquesa de Camarasa y
esposa del Duque de Sesa, nieto del Gran Capitdn, por lo tanto,
Dugquesa. Esta calle, configurada urbanisticamente ya en el XVII,
comunica la actual Plaza de la Trinidad con el Monasterio de San
Jerdnimo, situdndose a media distancia el convento de la Piedad
y el Colegio de San Pablo de los Jesuitas, hoy Facultad de Dere-
cho. El actual Jardin Botdnico a un lado y la cercana Plaza de los
Lobos al lado opuesto, como parte del citado convento de Domini-
cas, compensan el caseria denso del entorno.

Al lado opuesto de la Plaza de la Trinidad, se desarrollan,
definiendo la anchura de la misma, los dos ejes paralelos de la
calle de Mesones y de la Alhéndiga, ésta continuada por la llama-
da de Fabrica Vieja. Hacia la Vega, aparte de la referida de las
Tablas, se trazan a cordel las manzanas definidas por la calle de
Buen Suceso y de Santa Teresa, que atraviesan perpendicular-
mente la de Puentezuelas, que, como la de Mesones y Alhdndiga,
desemboca en la zona de Puerta Real y de la Calle Recogidas, que,
a su vez, ya enlazan con el barrio de las Angustias y de Gracia.
(Fig. 2).

El entorno urbanistico en el que naceré la actual plaza de la
Trinidad, estd ya mads que creado en el s. XVII. El conjunto
monumental del referido convento de Trinitarios se mantuvo en
pie hasta 1889, en que se procedié a su demolicién, naciendo en
su lugar la Plaza que asi se convierte en solucién de espacio urbano
casi de principios del s, XX, enmarcado en una trama urbanistica
ya configurada con anterioridad, Valladar afirma que hacia 1906,
al plantar los arboles del lado de la calle Mesones, aparecieron los
restos de la muralla. (4)

4 VALLADAR, F. de P. Guia de Granoda. Granada, Paulino Ventura, 1916, p. 243.
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A otro nivel, la pérdida de este complejo monumental del con-
venio ocasind entonces también un trauma. Asi, Gémez Moreno
escribe: “El solar que vemos en la placeta de la Trinidad estuvo
ocupado por uno de los buenos edificios de Granada, ltimo que la
sana demoledora de nuestro siglo ha hecho desaparecer sin motivo
alguno”. (5) Segun recoge €l citado investigador granading, en la
exclaustracién (1836) se demolis solo la torre, dedicdndose el resto
del monumento a oficinas de Hacienda, v en la época o periodo
cantonal se procedid a una arriesgada restauracion, consecuencia
de la cual fue la decisién de demoler todo el conjunto, lo que
ocwitié en 1884 y 1889, como hemos dicho. (Fig. 3).

La plaza hoy, tras varias restauraciones y remodelaciones, ofrece
un conjunto atractivo, en especial ¢como espacio de convergencia,
de comunicaciones de vias peatonales y de circulacién rodada a su
alrededor, que en tode la distorsionan y anulan. Hasta hace poco
una linea de tranvias la atravesaba por su parte baja. Su planta
cuadrada se enmarca por una calzada en asfalte para la circula-
ci6n rodada, con aceras peatonales. El trazade de su pavimento
central se distribuye en paseos diagonales que se encuentran en
el centro, rodeando una zona sjardinada, con bancos de piedra y
en tornoe a una fuente de marmol blanco, con cuerpo central y dos
tazas en alto. (Fig. 4). Hasta hace unos afics se alternaba el pa-
vimente entre solerfa de méarmoles troceados para los paseos, a su
vez encintados por empedrade granadine, con zonas de tierra, que
ahora, creo gue equivocadamente, se han solado, sl igual que el
resto. Como elemento fuertemente destacado figura 1a gran masa
de arboles, que convierte el conjunto, en Primavera y Verano, en
lugar agradable para el descanso, la espera y el paseo. En pleno
verano, y en sus horas claves, es lugar donde se practica, y bien
ambientada, 2] ritual o costumbre de la “siesta”.

& GOMEZ MORENO, M. Op. cit. p. 391, Breve rasefia de los monumentos y oéres obras
de arle que he perdido Granada en lo gue va de sigle, “La Alhambre”, Granada, ociubre,

1884, pp. 3-7.
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Las limitadas medidas y la intensidad de la circulacién, en especial
en su parte baja, hacen, sin embargo, que la plaza juegue més un
papel de espacio de circulacién rodada en torno, que de un lugar
de recreo. Recientemente, al haber regulado la circulacién en el
centro de la ciudad y haber pasado la calle Mesones a ser peato-
nal, se ha acentuado su naturaleza de espacio idéneo como lugar
de encuentro y de paso peatonal.

La tipologia de arquitectura predominante en la plaza y que la
delimita en su trazado era, hasta los afios 60, la tipica de los afios
20. Alturas no mayores de las tres plantas, con huecos de balcones
y cierres y con torres; con carpinteria de madera y aleros salientes
y con fachadas pintadas. La aparicién, en sus lados Norte y Oeste,
de edificios simplificados y de aspiraciones funcionalistas y con
seis 0 siete plantas, han descompensado la unidad que presentaba
hasta ahora, aunque su calidad artistica no fuese de primera linea.

Los guioscos, en sus dngulos, en nimero de seis, asi como la
naturaleza de sus hajos comerciales, con bares, cafés y tiendas
varias, hacen, junto a su cercania a los mercados y centros univer-
sitarios, que sea un lugar siempre frecuentado por transeuntes.
Especial significado tuvieron las tipicas y castizas Posadas que,
hasta hace algunos afios, existieron en su entorno. Desde ellas
salian y a ellas llegaban los coches piratas con los vigjeros de los
pueblos que, con sus variopintos tipos, matizaban estos ambientes.

. El crecimiento de los barrios periféricos a ella, como los del
Picén, Gran Capitén, la Magdalena, hacen a esta plaza lugar de
paso obligado a los que se dirigen al llamado centro de la ciudad,
—comercial y administrativo: mercados, bancos, comercios...~—.

Esta bella plaza granadina alcanza también su total puesta en
escena en las fiestas de Navidad, con las ventas de pavos y gallos,
asli como de pinos, zambombas y otros productos. Poco a poco,
estas actividades, que se completaban con las ventas de melones
y sandias y los famosos higos chumbos, asi como los charlatanes
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que, con el atractivo del mono o del lagarte, vendian desde peines,
hasta cuchillas de aleitar, medias y calcetines, se han ido perdien-
do. (6) Igualmente existian curiosos dispositives de hierro fundido,
como carteleras de cines y teatros, de disefio hoy valorado, perc
por desgracia totalmente abandonados y mutilados.

La plaza, en conjunto, menor que la de Bibarrambla, alcanza
una dimensién proporcionada y regular a la trama urbanistica de
la zona, vy seria necesario se regulara con criterics estélicos y
normativos su remodelacién en lo referide a los edificios que la
configuran y as{ evitar lo ocurride en las vecinas plazas de la
Pescaderia v de los Lobos.

ME José Martinez Justicia.

8 GARCIA LADRON DE GULEVARA, J. Blazns gransdinas. Grenada, Obre Cultural
de la Caja de Ahorros, 1972, pp. 13-14.
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Plaza de la Trinidad. Declalle de la Platelorma de Vico. 1813
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Plaza de 1a Trinidad. Detalle del Plano de Dalmauw, 1795, donde ain se
ohserva el plano de la iglesiu y convento de Trinitarvios Calzados.
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Plaza de la Trinidad en 1894, llamada de Melchor Almagre ¥ = relacion con
¢l resto de las plazas del centro de la ciudad. Detalle del Plane de Gonzalez
Sevilla y Bertuchi.
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Plaza de la Trinidad: la Puenie ceniral ea 1985,
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Plano del antiguo Convento de Trinitarios Calzados.
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ACUERDD DE LA REAL ACADEMIA SOBRE
LA CIRCUNVALACION DE GRAMNADA

La circunvalancidn de Granada concebida como autopista eleva-
da mediante talud respecio al terreno en el gue se asienta, es ya un
hecho irreversible. La polémica que se desaid en la ciudad parece
muy lejana, pero la realidad confirma con toda su dureza los ar-
gumentos que se mangjaron en aguellos dfas. Yo se puede visitar
el disparate o escala natural, pero es dudoso que aprendamos de
ello ya que cada momenio historico en el que se unen las grandes
inversiones, los argumenios de los grupos de presidn econcomica y
la voluntad polltica raras veces se produce unae organizacién
escala humana de lo ciudad y el territorio. Durante la controversia,
cuando eran posibles aliernativas mds razonables, perfeciamenie
asumibles por los responsables de la poliiica urbane de aquel
momento, la Academia de Bellas Artes de Granada, traté esie tema
en sesion del I de ociubre de 1987 v tomé el acuerdo que transcri-
bimos en su totalidad. Este acuerdo fue remitido al Ayuntamiento
de Granada y otras instifuciones ¥ se sumé a una protesta colectiva
con escasos precedentes en la ciudad de Granada.

La cindad de (Granada, éonocida mundialmente por su patrime-
nio arquitectdnico, tiene unas relaciones con el territorio circun-
dante que constituyen su razén de ser y la justifican como ciudad
asentada entre las colinas, los rios Darrs v Genil v el terrenc Hano
de su vega agricola como comarca natural. Las complejas relacio-
nes que ha establecido la ciudad con este territorio, especialmente
con la vega, es el resultado de una historia de varios siglos que
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establece una complicada red de caminos, pueblos, canales, culti-
vos y construcciones singulares hasta ofrecer el entramado tan
valioso que ha llegado hasta nosotros.

Durante el periodo comprendido entre 1955 a 1975 se consoli-
daron en el borde oeste de la ciudad, las edificaciones especulati-
vas del camino de Ronda que alteraron de manera grave las re-
laciones de la ciudad con el espacio abierto de la vega, iniciando
una politica urbana de desprecio al entendimiento con el paisaje
y el territorio, en contra de la tradicién urbanistica europea apli-
cada a las ciudades histéricas, que viene a demostrar la posibili-
dad de que la ciudad progrese de acuerdo con los tiempos pero sin
destruir su estructura anterior, tanto en la que se refiere a la
cindad como a su entorno.

El Plan General de Ordenacién de Granada de 1985, habia
estudiado en esa zona un tratamiento de borde mdés coherente
para las peculiaridades de esta ciudad, en aceptando asf que el
cuidado de la periferia influye positivamente en el aprecio de toda
la ciudad y de su centro histérico. Podia entenderse que la dispo-
sicién del bulevar arbolado del borde, que ademds reducia al minimo
el terreno urbanizable por esa zona, era parte de un intento mas
profundo de renovacién de los mecanismos de crecimiento de la
ciudad intentado crear una alternativa més atenta a su legado
cultural de vista y al uso de la vega desde un punto de entendi-
miento y no de confrontacién. La ubicacién del Parque de (arcfa
Lorca en la Huerta de San Vicente acentuaba esa intencién crean-
do un primer parque urbano totalmente compatible con la vega.

Estas previsiones a las que la ciudad presté su apoyo en el
periodo de exposicién al pdblico del PGOU, han sido alteradas de
manera fundamental al introducir una autopista de cuatro carriles
que cruza todo el limite oeste de la ciudad a una proximidad tal
que algunas edificaciones importantes de este margen quedan al
otro lado de la nueva circunvalacién, La autopista, concebida sobre
un talud de altura media préxima a los 5 metros establecerd una
barrera no séle visual sino estructural respecto al territorio inme-
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diato a la ciudad, de manera que la evolucidn del tejide urbano en
el tiempo estard condicionado por una intervencién dura que
generard como respuesta una nueva politica de desprecio hacia los
valores de la ciudad histérica.

Esta actuacién resulta incomprensible si tenemos en cuenta
que existian alternativas a esta circunvalacién tan préxima, dis-
peniendo mecanismos de recambio de la red arterial de manera
gue esta desviase el trafico que no tiene como destino final la
ciudad conectando lejos de Granada las carreteras que acomelen
por el sector norte y ceste. Esta descongestién del trafico interno
podia por lo tanto efectuarse sin introducir la autopista por el
borde inmediato de la ciudad, con lo que podrian llevarse a cabo
integramente las previsiones del PGOU aprobado.

Al no someter el cambio del sistema viaric del PGOU a una
consulta cludadana explicita y clara en torno a este tema, resulta
dificil una actuacién a través de los cauces establecidos por la
legislacién urbanistica vigente. Esta circunstancia no ha impedido
la intervencién de personas e instituciones de la ciudad contra el
nueve proyecto por entenderle negativo para la ciudad.

En este sentido quiere pronunciarse esta Real Academia de
Bellas Artes de Granada, para expresar, con 2l debido respeto a
las autoridades municipales, su total disconformidad con el proyec-
to de autovia ripida elevada como circunvalacién de la ciudad,
aclarando que no se trata de ir contra el progrese sino contra un
entendimiento equivocado del mismo, ya que aquel es compatible
con el desarrollo arménico de la ciudad. En este sentido cabe recordar
otras alternativas que se han estudiado en base a la red arterial
existentle, reforzando su papel en las comunicaciones entre ciuda-
des y territorios distantes sin afectar de manera tan préxima a la
ciudad de Granada.

Al mismo tiempo la Real Academia de Bellas Artes de Granada,
eslima necesario acometer un plan integral de rehabilitacion de la
ciudad, especialmenie de su caso antiguo, comeo apoyo al legado

223



cultural de esta ciudad. Estos acuerdos seran comunicados a otras
academias e instituciones culturales a los 6rganos de gobierno del
Estado y de la Comunidad Andaluza.

Pedre Salmerdén Escobar.
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EL CENTRO HISTORICO-MONUMENTAL DE GRANADA
EN PELIGRO. RAZONES PARA UNA DENUNCIA (I)

A los granadinos amantes
de la belleza de nuestra ciudad
v defensores de sus gentes.

Por mil cien razones Granada ha sido, es atn, y tiene que
seguir siendo, sin miedo al tépico, una cludad singular, tinica y de
fama internacional. La historia, ciertamente, la ha venido dotando
de un importante y rico patrimonio artistico y monumental, singu-
larizado y embellecide por su emplazamiento geografico y paisajis-
tico. Este legado que hemos recibido ha venido siendo, y creo que
debe seguir siendo en el presente y para el futuro, sino el nico,
si uno de nuestros mds importantes patrimonios que los granadi-
nos tenemos la obligacion de conocer, respetar y potenciar al méximo,
por lo que para nosotros significa y por lo gue de universal tiene.
De su conocimiento deriva también la seguridad absoluta de que
todo lo que se haga en su beneficio, inteligentemente entendido,
producird inmediatos y positivos resultados, tanto referidos a la
dimensidn espiritual y trascendental de la vida del hombre, como
a la estrictamente material y econdmica. Sélo a ignorantes y a
incultos, y también a especuladores, puede parecer contrapuesto e
incompatible la defensa de ese patrimonio, con la idea de una
ciudad libre, justa, joven, moderna y viva.

1- El tema del presente trabajo foe motive de varios articulos publicados en la prensza local,
los dias 23, 25 y 27 de Junio de 1987, a los que se unieron otras opiniones, en protesta
publica y colectiva, povr lo que e conaiderado por la opinién piblice comoe grave atentado
arbanistien, Hoy, dos afies despdes, lo hecho sigue dando testimonio de la desafortunads

intervencidn municipsl.
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En consecuencia con estos razonamientos preliminares conside-
ro como honesto y obligado deber del ciudadano libre, defender
este legado, como algo propio y directamente referido a su entorno
intimo, familiar y cercano. La ignorancia y la mediocridad, por
una parte, v por la otra la cobardia, la codicia, el egofsmo y la
soberbia prepotente, son, ciertamente, las causas que pueden poner
en peligro esta herencia que recibimos y que, desde nuestra mili-
tancia de granainismo dindmico, pero responsable, tenemos la
obligacién de proyectar al mundo entero con orgullo y con tenaz
vocacién en lo universal que evite su empobrecimiento con actua-
ciones desafortunadas, torpes y decadentes, como la que hoy nos
ocupa de la, ya tristemente conocida, Plaza de la Romanilla, ejem-
plo parlante de lo que puede ocurrir cuando una ciudad como
Granada cae en manos de esteticistas cursiles, o arrogantes abso-
lutos, volcados sobre si mismos, que, en todo y para todo, se
consideran autosuficientes y a los que solo se les puede conceder,
a veces, la buena voluntad, pero no la infalibilidad que ellos se
arrogan.

Un tema trascendente.

Grave error comete el politico que no alcanza a comprender la
trascendencia que el hecho estético tiene en la vida del hombre y
no se empefia, hasta el final, con el compromiso politico y cultural,
de promocionar la propia dignidad humana en un entorno direc-
tamente conectado y respetuoso con sus raices y tradiciones, sin
que éstas sean obstdculo y barrera inmovilista, al necesario y bello
impulso que la propia vida del hombre tiene hacia lo mejor, lo
nuevo y lo distinto. Asi lo entendieron los pafses mdas avanzados
del mundo, delineando sus politicas culturales y fundando minis-
terios de Cultura u organizaciones encargadas de promoverla. Hoy
es una realidad que muchas naciones tomaron ya conciencia efec-
tiva de la dimensién que en el mundo actual tienen los factores
artisticos y culturales en general.

“Vivimos -afirmaba en México, en 1982, el profesor Amadeu
Mathar M’Bow, Director General de la Unesco, al inaugurar la

Conferencia Mundial sobre Politicas Culturales, a la que asistimos
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como invitados un grupo de Rectores y Vicerrectores de las Univer-
sidades Espaiiclas- en un mundo que padece una gran crisis de
valores humanos. Los valores son elementos fundamentales de la
cultura. Asistimos a un fenémeno de “mundializacién”, de unifor-
mizacién en los sistemas de vida. Pero al mismo tiempo los pueblos
se empefian en afirmar su especificidad culiural. La identidad
cultural debe scr el fundamento del desarroilo nacional”.

El hombre moderno parece sumergido, ciertamente, en un
remolino colosal. Nunca como ahora, piense yo, ha estado tan cerca
a la vez de mejores posibilidades y de sus peores peligros. Al avance
material que la ciencia y la tecnologia han hecho posible, no ha
correspondido un avance de caracter ético que nos de la capacidad
de alcanzar una paz y convivencia basada en la justicia y en el
respeto al individuo, como sujeto singular y colectivo, que hace, dia
a dia, con sus formas de vida, su propio patrimonio cultural, cauce
por el que discurre su identidad, y en cuyas riberas va quedando,
a lo largo de la historia, el fruto de esas vidas, expresado también
en sus ciudades, casas, dichos v lenguas; en su arte, en sus cre-
encias y, también, en sus utopias v proyectos. Son esos testimo-
nios, y la interpretacién y uso que de ellos se hace, los que con-
figuran a cada pucblo y lo movilizan para nutrirse de su pasado
mis noble y acoger los aportes externos compatibles con su idig-
sincrasia y confirmar asi el proceso de su propia creacién.

Por ello tenemos que invecar de los poderes piblicos, con rotun-
da conviccién, una politica cultural que proteja esa propia identi-
dad, estableciendo el més absoluto respeto y el mayor aprecio v
asistencia al uso de ese patrimonio cultural, no ya sélo por el valor
que éste pueda tener por si, sino también y sobre todo, por la
importancia y necesaria presencia que éste ha de tener en el proceso
de educacién y formacién integral del hombre, evitando, por la
propia trascendencia del tema, su empequefiecimiento, que una
vision localista o chauvinista podria producir. De esa importancia
se deduce, a mivel de compromiso, la obligacion de hacer llegar
estos conocimientos a todos los ciudadanos, sin distincién, que asf
no veran gslos temas cémo algoe extraiio a elles, lejanos v sélo qui-
meras de intelectuales, de espaldas a su realidad inmediata y cer-
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cana. Es decir, hay que tratar de ampliar al méximo el acceso de
todos a los bienes culturales, de tal manera que éstos originen la
necesidad de conocerlos y la seguridad de poder participar en el
proceso de creacién del propio hecho cultural.

~ Pero esta relacién, por si ya educativa, ha de estimular también
la creatividad y la renovacién. Una tendencia totalmente conser-
vacionista para todo y en todo, aplicada a la naturaleza viva y
cambiante que tiene el fenémeno del urbanismo, seria negativa y
también decadente y reaccionaria. Es llegar a la conclusién de que
estos temas, de defensa del caricter, estilo y personalidad de nuestras
ciudades, en especial en sus nicleos histérico-monumentales, no es
algo elitista e inoperante, ni mucho menos “cantos de eternidades
vacias”, sino, por el contrario, camino seguro de promocién y
educacién social del ciudadano. Los paises que primero ofrecieron
educacién a todos viven ahora mejor.

Son éstas, en sintesis, algunas de las razones que justifican la
defensa a ultranza de nuestro patrimonio artistico y monumental,
su conservacién y mantenimiento en uso, para que asi pueda cumplir
la funcién socio-cultural que le corresponde en una sociedad libre
y comprometida de verdad con el hombre y con su promocién. La
ciudad, asi, puede y debe cumplir la funcién educativa més alta
que le corresponde incluso a un museo abierto para todos y en el
que nuestra propia convivencia se vea impulsada por el respeto a
todos y, sobre todo, al tiempo que la misma funcionalidad se convierte
en belleza. En esa ciudad racional y educativa, el enlace entre el
ayer y el hoy se debe ofrecer, asimismo, con el equilibrio que
impone la trascendencia de sus contenidos. Sobre esto, y referido
al nuevo espacio de la Romanilla, haremos nuestras personales
sugerencias.

El centro histérico-monumental de Granada: actuaciones y
atentados de ayer y de hoy

Est4d claro que en una sintesis de urgencia de los perfiles
urbanisticos y monumentales de la ciudad de Granada sobresalen,

228



a grandes rasgos, dos grandes capitulos y conceptos de ciudad: la
ciudad alta v la cindad baja, destacando en aquélla los nucleos del
Mauror, de la Asabica y del Albaicin. Abajo, en el nicleo central,
se destacan los volimenes de la catedral, Capilla Real, Sagrario y
su entorno urbanistico de calles v plazas. Es la zona que ya, desde
mucho antes de la reconquista, fijaba la Granada civil y religiosa.
La Mezquita Mayor, la Madraza, la Alcaiceria y la Alhéndiga Nueva
o Fondax asi lo justifican. Era, en parte, la zona también llamada
“rabad Abul-Asi, barrio de nobles, con bafios, importantes fondas
o Alhéndiga de Genoveses, en cuyo solar se construyé mds tarde
la Carcel Baja y casas y edificios principales, tal como se recoge en
el plano de la Granada drabe de Luis Seco de Lucena, de 1910,
Entonces esta ciudad ya era calificada por Abulwalid Axxocundi
como “recreacidn de los ojos y satisfaccién de las almas”.

Con la entrada de los cristianos y la decisién de los Reyes Catélicos
de erigir nueva catedral, asi como la de ensanchar los espacios
piblicos, principalmente en torno a las puertas més importantes,
cambia la fisonomia de este cenire. La plataforma de Vico, ya en
1613, nos configura toda esta zona dominada ya por el impresio-
nante volumen de la cabecera de la catedral, la torre y la Capilla
Real. En ¢l entlorno, se suceden espacios tan significativos como el
de la Plaza de Bibarrambla, con su puerta de las Orejas y Arco de
las Cucharas, o el desarrollade junto a la Puerta de Almazdan, en
lo que hoy es la confluencia de la calle Capuchinas con la Plaza
de la Trinidad. Al Norte y al Sur delimitaba la zona la calle de la
Carcel y la del Zacatin, respeciivamente. Al Este, un entramado
de calles estrechas, después borrado por el trazado de la Gran Via;
al Oeste, la muralla, mas o menos coincidiendo con la direccién de

la actual calle de los Mesones.

Siendo esta la zona central de la ciudad histérica y monumen-
tal, no siempre ha tenido el tratamiento urbanistico que su impor-
tancia exige. No es, pues, el caso que comentamos de la nueva
Plaza de Ia Romanilla el dnico atentade gue el conjunto ha sufri-
do, aunque, como veremos, corra el peligro de ser solo el comienzo
de una peligrosa etapa de remodelaciones que la ciudad inicia con

no muy acertados eriferios.
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Atendiendo a los fines de este escrito, sélo sefialaremos aquellos
hechos que pueden marcarnos el nivel de entendimiento que la
ciudad ha tenido con este su centro histérico-monumental, y mas
concretamente con su monumento principal que es la catedral.

La actuacién que pudo suponer, quizds, una mayor incidencia
en las significaciones que el gran volumen de la cabecera de la
catedral tiene en el entorno urbanistico, fue el trazado y la ejecu-
cién de la Gran Via, para la que, recordemos, se fundé una Socie-
dad Anénima llamada significativamente la “Reformadora Grana-
dina”. El 25 de agosto de 1894 el Arzobispo de Granada, con pi-
queta de plata, inicié la demolicién que, entre otros, se llevé por
delante y en este entorno cercano a la cabecera, el palacio conocido
por la Casa de los Infantes o de Cetti Meriem, del s. XV. Ganivet,
en Granada por entonces, comienza sus escritos de critica y denun-
cia contenidos en su “Granada la Bella”.

Dejando aparte todo lo que este hecho significé y las interpre-
taciones de teoria urbanistica que, desde entonces, se han hecho
del tema, pienso que en aquel proyecto se perdi6 la ocasién de dar
a la cabecera la plenitud de espacio que la nueva calle permitia,
dejando sin edificar toda la manzana que ahora la rodea. Ya se
que sobre esta materia y tema hay teorias y doctrinas, defendidas
por grandes maestros y especialistas, en sentido contrario, pero
pienso que esta catedral, no medieval, que marca, quizés, en su
cabecera su plenitud renacentista, traduciria sus contenidos plés-
ticos y simb6licos también, o mejor atn, surgiendo de un espacio
diafano y exento. La estética de la catedral gética es bien diferente
a lo que aqui Siloe realiza. El gjemplo de la cabecera de la iglesia
de S. Jerémimo, aun con sus claras diferencias plasticas, puede
servirnos en este sentido, tanto por su cercania de concepto arqui-
tecténico, como por ser también Siloe su autor. En el mismo tema,
para abundar en esta idea, me remito al impresionante efecto que
produce la cabecera de la catedral de Pavia, en la que intervinie-
ron Leonardo da Vinci y Bramante, al fondo de la plaza de la
Victoria. Pero la revalorizacién de los solares, que el nuevo trazado
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de la calle granadina produjc lo hizo imposible, y surgieron en el
lugar los edificios que hoy existen.

Esa propia menumentalidad pldstica que la cabecera de la catedral
ofrece y que llamé la atencidén en 1648 a Velazquez, que la dibujs,
se ha visto gravemente ignorada en nuestros dias por los edificios
del Banco de Granada, del arquitecto José Maria Garcia de Pare-
des, terminado en 1872, asi como el de Seguros Santa Lucia, ambos
¢on altura excesiva 81 se considera la proximidad al monumento y
el caracter paisajistico de la ciudad. Mas respeto al conjunto
monumental, en cuanto a altura se refiere, ofrece el Bance de
Espaiia, edificado sobre el solar del antiguo convenilo del Angel y
construido segin proyecto del arquitecto Secundine Suazo en 1936
e inaugurado en 1941.

Hasta hace unos afios ha permanecido vergonzosamente adosa-
da a la cabecera la casa de final de la calle de la Carcel, que ya
en 1748 era motive de pleito entre su propietario y la catedral. La
solucién final, y que ha permitido abrir el Pasaje Diego de Siloe,
se ha complicado e incomprensiblemente, se ha detenido su termi-
nacién. La casa en esquina, de finales del XVII, con bella portada
de marmol y agradable estructura de huecos, se comenzé a derri-
bar, sin pensar en los problemas de medianeria que ello produci-
ria. El pasaje, a! gue, como hemos dicho, se le dio el nombre de
Diego de Siloe, personaje clave en la imagen de la Granada rena-
centista, ideal para convertirse en una calle atraciiva y de comer-
cio de recuerdos, se ha prostituido con una ridicula fuente ¥ con
un mezquing pilar, rematado en descompensada cartela de cera-
mica de hirientes tonecs. ¥ todo junie a la bella poriada del Ecce
Homo, labrada por Siloe en 1531, también abandonada y en peligroso
estado de descomposicion.

Junto a estas torpes interpretaciones y abandones, el incivismo
v la falta de vigilancia, han convertido le gue pudo ser un bello
rincén, en urinario y retrete piblico, que creo nada tendré que ver
con la ciudad moderna v progresista gue se nos pregona. Unos
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pinos semisecos y abandonados, junto a unos insulsos y pulimen-
tados bancos, acaban de connotar la desidia y mediocridad que
también se alza en una hiriente antena de televisién, hincada
junto a uno de los remates renacentistas. Tan grave es por lo que
significa este pequeiio, pero significativo, detalle, como los anterio-
res descritos.

En la calle de la Carcel Granada tiene también tres de sus més
bellas portadas renacentistas, que hacian que fuese esta calle una
de las mas importantes, ya desde el s. XVI, junto con el Zacatin
y la de la Pescaderia, como puntualiza Francisco Henriquez de
Jorquera, a mediados del s. XVII, al recordar que a estas calles se
las llamaba “las acostumbradas”, por lo muy frecuentadas que
eran. Las portadas son las del Perdén, obra maestra de Siloe,
como arquitecto y escultor, hecha su cuerpo inferior en 1537; la de
8. Jerénimo, que enfilaba la calle de su nombre hasta el Monas-
terio, hecha en 1532, también por Siloe y continuada por Maeda
y Diego de Pesquera, y, por ultimo, frente al pie de la torre de la
catedral, la casa-palacio del caballero veinticuatro de Granada, D.
Garcia Ponce de Leén, y a partir de 1639 Colegio de Nifias Nobles
y ahora perteneciente a la Diputacién.

No hace mucho tiempo, dos afios cuanto mas, y ante el deterioro
que la piedra presentaba por el llamado “cancer de la piedra”, se
someti6 a las dos primeras a una muy discutible restauracién por
la Direccién General de Bellas Artes. En su dia, comunicamos
nuestra preocupacién por este tipo de restauracién que considera-
mos no lo suficientemente estudiada, sobre todo en razén de la
importancia que los elementos escultérico-decorativos tienen en el
conjunto. La portada del Perdén hoy sigue abandonada, sucia,
manchada y con zonas totalmente deshechas y rotas. La placetilla
que en su frente se desarrolla, inteligentemente situada, presenta
un deplorable estado de conservacidon, tanto en sus fachadas como
en su mantenimiento. Si la caja de Ahorros se planteé en su
arquitectura y materiales la servidumbre al monumento catedra-
licio, no se acerts, sin embargo v a pesar de las buenas intencio-
nes, en el edificio que hace esquina con la calle S. Jerénimo.
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Al lado opuesto, se desarrolla otra de lag calles y zonas de
mayor empaque monumental de nuestra ciudad: la Calle de los
Oficios, con la Madraza, la Capilla Real, la Lonja y el Sagrario,
enlazande al final con la Alcaiceria y las bellas plazas de Alonso
Cano v de las Pasiegas, ejemplos, pese a quien pese, de un buen
hacer urbanistico, entendiendo lo gue el espacio publico debe ser
en torno a tan importante complejo monumental, y demostrando
sensibilidad y carifio por el tema. Todo fue uno de los mejores
aciertos de la lamada Reforma de Granada de Antonio Gallego
Burin, dejando aparte posteriores y modernas lecturas simbélicas
que estas escenografias urbanas puedan tener. Pero veamos su
estado actual.

Afortunadamente en nuestros dias se ha restaurado la reja
neogética que Gallego colocd a la entrada a la calle de los Oficios,
El abandono y deterioro en el que estaba hacen ya olvidar los
posibles y discutibles “peros” que algunos pusieron a estos acerta-
dos trabajos, que rompian la inercia y la inactividad anteriores.
Posiblemente, el ser itinerario oficial de las procesiones civicas de
la ciudad impulsé su restauracién. Pero por paraddgica realidad,
junto a esta actuacién positiva, se comete otra de las més inexpli-
cables torpezas en este importante lugar. De la noche a la mada-
na, aparece montado, junto a la bella portada plateresca de la
Capilla Real, un ridiculo “altarico”, hecho con trozos de la reja que,
en su dia, rodeaba el monumento a Colén, y abajo, junto al brocal
del famoso aljibe, que se perfora para colocar un cafio de agua, un
ridiculo y feo pilarillo de marmol gris pulimentado que, al final se
ha tenido que macizar. La gravedad de estos absurdos y pequeios
atentados radica, mas que en su volumen, en lo que significa la
ligereza, osadia e imprudencia de las personas responsables de
ellos. Granada, y adin més estos rincones, no se pueden “adornar”
asi, por las buenas.

En el mismo sentide hay que sefialar el abandeno en el que se
encuentran, antes y después del incendio de la Curia v del Palacio
Arzobispal, las plazas de Alonso Canc y de las Pasiegas, tan
acertadamente resuelias, tanto en las soluciones urbanisticas de
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planteamiento espacial, como en la seleccién de los sobrios mate-
riales y su elaboraci6én en todo, pavimentos y decoracién, ambien-
tados acertadamente con los monumentos sefieros que los entor-
nan. El abandono de la zona y el incivismo, una vez més, junto con
la falta de vigilancia, han hecho posible su estado actual: pretiles
y escalones rotos, remates destruidos, monumentos pintorreados
¥, por iltimo, y por obra del propio servicio del Ayuntamiento, un
feo trasto o caja de mandos de electricidad, junto a la puerta de
la Curia y la sempiterna manguera eléctrica colgada de la fachada
del incendiado edificio.

Muy acertado, sin embargo, y digno de todo elogio ha sido la
decisién de convertir en zona peatonal, tanto esta plaza como las
calles y plazas adyacentes. De esta manera, el espectdculo de la
gran portada, en la plaza de las Pasiegas y en la de Alonso Cano,
se unen sin solucién de continuidad y sin elementos disturbadores
para el contemplador o para el transeinte, verdadero duefio y
sefior del espacio puablico. Es, al fin, un espacio urbanistico esce-
nografiado y que recaba para s{ también el respeto de los espec-
tdculos que en ellos se desarrollen. Es lamentable comprobar, en
los dias de grandes fiestas, que en lugar de su utilizacién total,
tenga que taparse el fondo para producir en ella misica y espec-
tdculos en nada relacionados con su contexto. De las representa-
ciones teatrales y de los Autos Sacramentales, se pasé a la misica
roquera. Pienso que cada cosa tiene su marco y su lugar. Y con ello
no estamos defendiendo la sacralizacién permanente del espacio
publico, sino simplemente sefialamos las razones culturales y
posibilidades escénicas que aqui convergen, y las negativas conse-
cuencias que produce el ignorarlas. Nada de esto he visto en las
plazas de las principales catedrales europeas, aiin a pesar de ser
frecuente en ellas la concentracién de los llamados hippies o mendigos
de hoy, como los herederos de aquellos pobres, ciegos y tullidos que
la literatura nos dibuja en las puertas de las catedrales medievales.

La nueva Plaza de la Romanilla: un grave despropésito

En el entorno cercano a la impresionante torre de la catedral,
obra de Siloe y sus continuadores, Maeda, Orea, Ambrosio de Vico
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v Miguel Guerrero, se encontraban, hasta hace poco, los Mercados
v la Carniceria, conjunto de naves y puestos, construidos en 1880
por el arquitecto Cecilio Diaz Losada, sobre el solar que ocupé el
convento de M.M. Capuchinas, construido en 1680 con iglesia y un
rico inventario de piniuras v esculturas.

Tantes estos mercados comoe las cercanas naves de la Pescade-
ria, hechas también a fines del XIX por el arquitecto Juan Mont-
serrat, eran construcciones sin verdadero interés artistico v, real-
mente, tampoco reunfan las comodidades y funcionalidad que sus
servicics exigian.

De parecido origen, y enlazada con esta nueva plaza por la calle
de 5. Agustin, se desarrolla la plaza del mismo nombre y los nuevos
mercados, todo sobre los solares que también ocupaba el convento
de Agustinos Calzados, construide entre 1553-59. En una limitada
zona, la ciudad desarrolla cinco espacios piblicos o plazas que van
salpicando distintos niveles de altura, entre tramas de calles
estrechas y guebradas. Son las plazas de 3. Agustin, conectada
con la Gran Via, de la Romanilla, de las Pasiegas, de la Pescaderia
y de la Trinidad, también nacida sobre el desaparecido convento
de Trinitarios. Bibarrambla concluye como Plaza Mavor tode este
ritmo de espacios piblicos y de convergencia de itinerarios ideales
para zonas peatonales.

La importancia de este lugar hace atin m4s incomprensible los
largos afios que estuvo abandonade y s6lo sirviendo de desordena-
do aparcamiento de coches. Ya en 1974, un afo large después de
que se derribaran las naves de la Romanilla, el periodista Enrique
Cantos escribia en “Granada Semanal” un articulo en el que recogia
la urgente necesidad de resolver estos espacios que ya se habian
convertido en vertedero de basuras y criadero de ratas. Doce largos
afios de espera han sido necesarios para que, por fin, se atienda
esie tema que, en el corazén de Granada, reclamaba, con urgencia,
un estudiado proyects. Sea, pues, mi primera expresién de recono-
cimiento por lo que significa un nuevo estile de actividad munici-
pal, que dice bien de las intenciones de la administracién que no
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quiere dejar las cosas en el abandono secular al que, corporaciones
anteriores, las tenian condenadas. Pero, por desgracia, la activi-
dad por la actividad no siempre conduce, necesariamente, a la
ponderacién y estudio serio de los temas, ni al responsable y
equilibrado uso de los presupuestos.

No es de recibo que se argumente, en defensa del grave absurdo
hecho en la Romanilla, el abandono en que se encontraba, antes
de realizar las actuales obras, el solar. Como ya hemos comentado,
el lugar y el cardcter monumental del entorno exigian del Ayun-
tamiento y de los técnicos la maxima atencién y respeto. No se
trata de hacer una plaza en una zona moderna, que, si también
recaba la maxima atencién de técnicos y politicos, no viene some-
tida a los imponderables que impone el nicleo de mayor peso
histérico y artistico de la ciudad baja. Por ello siempre pensamos
que, en el nuevo estilo de los Ayuntamientos, representativos y
democraticos, obras como ésta debian ser motivo de estudios previos,
con informes de especialistas en todos los campos directamente
relacionados con el hecho urbanistico, desde el historiador hasta el
paisajista urbano y el botdnico. Desde las Asociaciones de Vecinos,
hasta la Real Academia o los Departamentos Universitarios
implicados. Y después, por supuesto, un concurso publico. Pero
esto, en el caso de la Romanilla, no se hizo, y, por el contrario y
paradégicamente, si que se hizo con el expediente de concesién de
la dltima medalla concedida por la ciudad. Por lo visto hay temas
y temas...

El tema de la plaza de la Romanilla, segiin parece deducirse de
la lectura de la memoria del proyecto, fue motivo de un concurso;
pero no piiblico, sino restringido; un concurso de ideas, hecho en
Diciembre de 1981. Restringido no sabemos hasta que nivel, ni
tampoco cuales fueron los criterios por los que se eligieron a seis
o siete arquitectos y diseiiadores concretos y no a otros. De este
grupo de personas afortunadas y elegidas por el dedo ;de algin
técnico? ;jde algtn politico? jo de un jurado?- segin parece, salie-
ron un conjunto de ideas, que se agruparon, trabajando en equipo,
en torno a unos principios y lineas directrices del futuro proyecto
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que asi, por este original procedimiento, el Ayuntamiento, por
acuerdo del 8 de noviembre del ‘83, encargé a los arquitectos D
Francisco Aleén, D. Ricardo Bajo, I}. Luis L. Silgo y D. Santiago
Oliveras. Desconozco si se llegaron a exponer y publicar oficial-
mente las bases, -si es que las hubo-, del concurso, ¥ si se expu-
sieron plblicamente las ideas de los demés concursantes, -si es
gue los hubo-. He rastreado la prensa local de esas fechas y nada
encontré, ni en ella ni en la oficial.

El proyecto, que se presenté en el Colegio Oficial de Arquitectos
de Andalucia Orizntal el 26 de abril de 1984, conseguia via libre
con el correspondiente visado. Aprobado por el Ayuntamiento, -no
sabemos si como es preceptivo, alcanzé las bendiciones de la
extinguida Comisién de Defensa del Patrimonio, o, por el contra-
rio, fue la Direccién General de Bellas Artes de 1a Junta de Andalucia
la que dio el espaldarazo oficial. Si no se cumplieren, como as{
parece, estos requisitos, se cayé en una grave ilegalidad. Pero esto
es asunto distinto del que a mi me preocupa cual es la calidad del
proyecto y la de los resultados que estdn a la vista puablica en la
plaza. Pero es tan grave el hecho y lo hecho, que no puedo aceptar,
as{ por las buenas, que este disparatado proyecto haya pasado
olimpicamente por la responsabilidad de todo un Ayuntamiento,
con su oposicién presente, por una Comisién de Defensa del Patri-
monio, 0 por toda una Direccién General de Bellas Artes, sea la
Auténoma, ¢ la de Madrid.

El solar y el espacio urbano

La importancia del tema, como vemos, viene en gran parie
motivada por la situacién del solar, en el centro de la ciudad y
configurando todo un amplic espacio de proyeccién de la torre de
la catedral que la domina y significando un oportuno complemento
a la secuencia de espacios interrelacionados con el resto de la zona

En principio, considers totalmente acertada la decisién de uti-
lizar, como espacio publice, tode el solar, conectando asi el miclec
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de la calle de S. Jerénimo y S. Agustin con éstos de la calle de la
Carcel, de Capuchinas y de la nueva plaza de la antigua Pescade-
ria. Igualmente estoy de acuerdo en que no es zona adecuada para
la construccién en ella de un aparcamiento de coches, ni subterra-
neo, ni en superficie. La ciudad tiene que tomar conciencia, y con
decisién, de que se hace imprescindible la defensa del peatén, frente
al irracional uso del automdvil, al que no hay que servir como gran
sefior que todo lo domina. Cada vez més, y con mayor frecuencia,
en las ciudades histérico-artisticas, se dan los casos de recupera-
cion peatonal de sus zonas comerciales, de recreo o monumentales.

Es también tema a considerar la propia irregularidad de planta
y de niveles del solar, que se prestaba a soluciones que, sin romper
la unidad global del espacio urbano, hicieran posible diferenciar,
por lo menos tres niveles, suavizando asf las pendientes y creando
unidades de ambiente mas relacionadas con las fachadas que las
definen, tanto las de la parte alta, como las mas nobles de la calle
de la Carcel y Capuchinas. En este sentido, veo acertado la solu-
cién que se estd dando a la parte posterior del antiguo Colegio de
Nifias Nobles, alineado con la torre de la catedral.

. Desgraciadamente, como un problema complejo y de dificil
solucién, se presenta la medianeria del horrendo edificio de siete
plantas que hace esquina con la calle de 8. Jerénimo, hecho de
acuerdo con el plan de alineaciones de 1951, que no contemplaba
la posible creacién de esta plaza. Aqui, como en el caso del Pasaje
Diego de Siloe, habria que buscar los posibles arreglos en la inter-
vencién puntual y consensuada en fachadas y medianerias, abrien-
do los huecos y remodelando los volimenes, que el entramado
mundo juridico de la propiedad horizontal permitiera. No concibo
un proyecto para casos como este, sin que, de manera conjunta, se
estudien los capitulos de las fachadas a remodelar, los edificios a
derruir, e incluso -y esto no es nada secundario-, donde se estudien
los tratamientos de ritmos de huecos y gamas de colores. Y todo
esto dentro de la variedad que es también testimonio vital y de
convivencia que la iniciativa privada debe practicar.
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En este sentido, son claves algunas casas de la plaza como la
de los Rosales y su contigua, en la esquina del pie de la torre, asi
como otras, pequeiias e irregulares, de toda la fachada norte, cuidado
sobre todo de eliminar falsas torres de uralita y feas chimensas,
chapuceras y deshechas. Remodelar este plano de fachada, respe-
tando muche de lo que hay, es capitulo importante ¥ no recogido
en ¢l proyecto, ni siquiera a nivel de propuesta.

De la teoria del proyecto

En la memoria del proyecto se puede comprender, aun mejor
que en la misma realidad, los niveles de pedanteria tedrica, no
digerida en lo realizado ¥ que han materializado uno de los des-
propoésitos mas graves que la Granada monumental ha sufrido.
Toda la teoria de la tensién producida por la interaccién del rece-
tangulo del largo paseo de palmeras y la cufia de base curva que
desemboca en la calle Capuchines, y que los autores dicen solucio-
nar con las curvas de la balaustrada, a la que también llaman
“paleo-barrera”, y con el zécalo de marmol blanco, es una grave
teorizacién que ha fracasado, estrepitosamente, al no funcionar en
ese sentido en la realidad.

En la parte inferior de la plaza, que segin los autores, “queda
dominada por la torre, avasalladora y decapitada”, (y transcribo
sus palabras) se ha colocado otro de los clementos que definen Ia
inconsciencia a la que puede conducir la pedanteria y la platafor-
ma, de marmoles rojos y blancos, que, segin ¢llos, se incorpora “a
la diagonalidad que establece el pie de la torre”, no es mas que un
desafortunado elemento, que no encuentra justificacién alguna, ni
€N sus Proporciones, ni en sus colores ni materiales. Toda la teoria
que intenta relacionar estos elementos con la torre e pura inge-
nuidad de exquisitos, o grave torpeza, gue acusa directamente a
los autores y a los que pusisron en sus manocs esta parte tan
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importante de la ciudad, como si fuera un juguete en manos de
nifios traviesos.

Si graves son los planteamientos estructurales de la plaza, ain
son peores los elementos muebles y decorativos y el disefio y seleccién
de materiales del pavimento. El predominio de los ritmos curvos
es obsesivo y marca a todo el conjunto con un decadentismo enfer-
mizo, en nada acorde con el entorno monumental en que se enclava.

En la insistencia que los autores hacen en la atencién prestada
a la seleccién de materiales, de alta calidad, como son el “méarmol
rojo imperio”, el “marmol blanco del Macael”, adoquines de granito
“gris perla”, diferenciados de los “adoquinos de basalto”, latén dorado,
“tubos esmaltados en azul”, etc., estd precisamente materializado
el desatino e inadecuacién del proyecto para este lugar, a solo unos
metros del monumento en piedra, quizis el més importante que la
ciudad contempla. La riqueza de los materiales no siempre, en
arte, produce valores estéticos; por el contrario, la sencillez y la
austeridad, son mejores marcos para el valor del ingenio y de lo
bello.

Del diseiio rebuscado de la balaustrada, con formas cilindricas
y piramidales, se pasa a unos bombos-festivos-de feria, con luces
que golpean, desafiantes, por su ostentacién descarada.

Las palmeras, tanto las “Phoenix Canariensis” del paseo, como
las “Phoenix Datilifera” de la parte baja, con ridiculos alcorques de
mérmol blanco, atin con ser arboles impropios de nuestros ambien-
tes, son, frente al resto de la decoracién, un error menor. El tiempo
las encardinari, aunque nunca seran realmente la imagen de esta
ciudad.

Es triste ser testigo de estos desaciertos, que son ya hechos
consumados, y que solo puedan significar estas reflexiones criticas,
denuncias de los graves peligros en que estas actuaciones pueden
poner nuestros patrimonios culturales, tal como hoy comprobamos
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en esta plaza, gue asi se convierte en un encrme bofetén a la
Granada histdrica y monumental.

Jue no se nos sermonee mas, desde ¢l piilpito del poder, culpan-
donos de inmovilistas y de otras lindezas, mientras barbaries como

esta sc promocionen y se paguen desde instancias del propic poder.

Dominge Sdnchez-RMesa Martin
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JESUS BERMUDEZ PAREJA (1208.1988)

En la Junta General de nuestra Real Academia de Bellas Artes
“Nuestra Seficra de las Angustias”, celebrada ¢l 8 de febrero del
ano en curse, se acords publicar una semblanza de los miembros
numerarios fallecidos en los tiltimos afics, cuando va en el seno de
la Corporacién se acariciaba el proyecto de editar su Boletin, cuys
primer niimero aparsce shora.

Por ese motive, cn la misma sesidn se me confié el honroso
encargo de trazar el perfil humano y cientifico de don Jesis
Bermudez Pargja, tal vez por nuestra prolongada y estrecha rela-
citn en la Facultad de Letras de nuestira Universidad, en la antigua
Comisién Provincial de Monumentos, en el Patronato de la Alham-
bra desde gue en 1959 i nombrado vocal del mismo, ¥ en esta
Real Academia de Bellas Artes, de la gue fue Secrsiario Ueneral
durante mucheos afios v para la que yo fui elegido en 1976, habien-
do sido precisamente él uno de los académicos firmantes de la
correspondencia propuesta, ratificada luego 2n sesién plenaria de

la Corporacidn,

Nace Jesiis Bermiidez en Granada el 20 de enero de 1908 7,
una vez concluide el Bachillerato, inicia la carreva de Filosofia ¥
Letras, Seecisn de Letras, en la Universidad de Granada, licen-
cidndose, con premio exiraordinaric, sn 1928. Pero, descando
completar sus conocimientos en orden a la que habia de ser su
futura profesitn, cursa también las asignaturas de Arqueologiz v
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Numismitica en la Seccién de Historia, junto con las de Historia
del Arte y Arqueologia isldmica en la entonces recién creada Escuela
de Estudios Arabes de la Casa del Chapiz. Trabaja luego en el
Instituto de Valencia de Don Juan (Madrid) bajo la direccién de
don Manuel Gémez-Moreno, con quien visita més tarde los prin-
cipales monumentos arabes de Andalucia y Marruecos.

En el campo de la docencia, que inicia en 1929 en la Facultad
de Letras de nuestra Universidad, desarrolla especialmente su
labor como profesor Adjunto de la Catedra de Historia del Arte,
aungue hubo de explicar también ofras diversas materias e inclu-
so lleg6é a desempeiiar sucesivamente encargo de Catedra vacante
de Historia Universal, Historia de Espafia, Historia de la Cultura
e Historia del Arte y Arqueologia, a la vez que enserfiaba en la
Escuela de Estudios Arabes como profesor Adjunto de Arte y
Arqueologia desde 1940 hasta 1947, afio en que recibié el nombra-
miento de Colaborador Honorario del Instituto “Miguel Asin” del
Consejo Superior de Investigaciones Cientificas.

En 1942 ingresa, por oposicidn, en el Cuerpo Facultativo de
Archivos, Bibliotecarios y Arquedlogos, siendo el primer director
del Museo Arqueoldgico de Mérida, del Museo Arqueolégico de la
Alhambra y del Museo Nacional de Arte Hispanomusulman,
habiéndose doctorado en la Universidad de Madrid —entonces
Central y ahora Complutense-- en 1955.

Entre los diversos congresos en que participé y que él recordaba
con especial complacencia, se cuentan el Primer Congreso Arqueo-
l6gico Nacional (Almeria, 1949), el IV Congreso Internacional de
Ciencias Prehistoricas (Madrid, 1954) y el XXIII Congreso Inter-
nacional de Historia del Arte, celebrado en Granada en 1973.

La labor de investigacién y de alta divulgacién realizada por
Jesis Bermidez gira principalmente en torno a la Althambra, su
historia, su arte y los problemas que plantean su conservacién y
restauracion; prueba de ello es que, de los 64 titulos que integran
su bibliografia, 56 se centran preferentemente sobre aspectos di-
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versos de este conjunto monumental, Ia historia de su propic Museo
Arqueolégico ¥ 1a descripcidn de sus fondos, sucesivamente ampliados.

En tal sentide, y sélo como simple muesira de esa variedad de
temas por él abordados, mencionaré los siguientes: “Quemadores
v perfumes en la Alhambra”, “El Generalife después del incendio
de 19587, “La Fuente de los Leones”, “Los postigos de la cerca de
la Alhambra de Granada”, y Pinturas sobre piel en lo Alhambra
de Granada; precisamente en la reedicidn de esta obra llevada a
cabo por el Patronato de la Alhambra y Generalife en 1987 como
homenaje péstumo a su autcr, ¥y cuya Presentacicn redacté por
encarge de la direccién de dicho Patronato, ofrezco su bibliografia
completa.

Pero, junto a esa labor de investigacién, y como excepcional
cronisia en su calidad de direcior del Museo, del Archivo v de la
Biblioteca de la Alhambra, Vocal del Patronato y miembro de su
Comigién de cbras, Jestis Bermidez nos transmite informacion
directa, puntual y fidedigna de los diversos trabajos de equipa-
miento, conservacidn, excavaciones y restauracion ejecutados durante
afos en el recinto de la Alhambra,

Muchas son las instituciones cientificas y culturales nacionales
¥ extranjeras que lo acogiercn entre sus miembros como excepcio-
nal conocedor de la Alhambra, con lo que este Monuments signi-
fica en Espafia y més alid de nuestras fronteras; honores gue, si
bien los aceptaba siempre agradecido, jamds los pretendia. No
mas que a tituls de ejemplo, recordaré log siguientes: Miembro
Correspondiente de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando (Madrid), Vocal de Ia Comisién Provincial de Monumen-
tos de Granada, de la Comisién Diocesana de Arle Sacro, de la
Comisién Provincial del Patrimonio Historico Artistice y del Patro-
nate de la Fundacién Rodriguez Acosta; Miembro Correspondiente

de la Hispanic Society of America, Miembro Ordinario dol Institu-
to Argueoldgico Aleman de Madrid, Miembro de Honor del instau-
rado Centre de Estudios Histéricos de Granada v su Reino y,

finalmente, Socie de Honor, a titulo péstumo, de la Ascciacién
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Espariola de Arqueologia Medieval, segun acuerdo adoptado en el
IT Congreso Nacional, celebrado en Madrid en enerc de 1987.

Jesiis Bermidez, hombre bondadoso, delicado y prudente, que
tanto sabia de la Alhambra y sus secretos, tal vez se llevé consigo
a la tumba mé4s de un hallazgo interesante y novedoso, dada su
actitud sensiblemente reacia a publicar los resultados de su inves-
tigacién diaria y silenciosa; cuando, al fin, lo hacia, nos sorprende
aun hoy la medida extensién de sus escritos, donde la palabra, que
nunca prima sobre la idea, se administra con ponderacién y mesura,
escribiendo mas bien poco de lo mucho que sabia, cuando a veces
se escribe mucho de lo poco que se sabe.

Sin embargo, tal actitud contrastaba abiertamente con su
expresién oral, en la que el tiempo no contaba para él y los reco-
rridos por los distintos parajes de la Alhambra, con el paso corto
de su sosegado caminar, actuaban como un magico resorte en su
despaciosa, amena y distendida explicacién, en la que no faltaba
nunca la oportuna referencia anecd6tica —a veces en clave de
humor— ni el detalle de su fina observacién. Todavia recuerdo con
verdadero placer las muchas horas, y aun dias, que me concedié
durante la primavera de 1955, poco después de incorporarme yo a
la Universidad de Granada y cuando una de mis mayores ilusiones
era la de profundizar en el conocimiento de la Alhambra, que
tanto me habia impresionado diez afios antes en mi primera visita.

Concluyo ya esta breve semblanza de Jests Bermiidez y, como
hay cosas que no se escriben mas que una sola vez, lo haré con las
palabras finales de mi ya citada Presentacion de su libro Pinturas
sobre piel en la Alhambra de Granada, de la que aqui he resumido
algunos otros pasajes: “Para cuantos tuvimos la suerte de tratar
a Jesis Bermidez durante muchos afios, disfrutamos el regalo de
su saber y gozamos del privilegio de su amistad, su nombre per-
viviré siempre unido al de la Alhambra en la evocacién y el recuerdo”.

Dario Cabanelas, ofm.
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Emilio Orozco Diaz (1909 -1937)
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EMILIG OROZCO DIAZ

Emilio Orozoo era una parte esencial de 1a Granada viva, inquieta,
universitaria y artistica: de la dinica Granada que contaba Despe-
fiaperros arriba. El daba sentido a una Uriversidad en la que creé
escuela, disefié un talante, profundizé en la ensefianza uniendo en
sus alumnos y lectores el esfuerzo vy la emocidn, la maestria v el
rigor de su constante investigar, No habia llegado el ahogo de la
burocracia actual cuando acertaba a moverse por las seeciones de
manuscritos y de raros de la Biblioteca Nacional, las estanterias
de la Biblioteca Universitaria (coleccién Montenegro), del Sacro
Monte, de la Facultad de Teologia de Cartuja o del Duque de Gor
—cuya desaparicién lloramos juntos—; las sélidas relaciones que
contaban cuando los improvisados santones de la cultura local no
habian empezado a contar desde cero descubriendo lo que Emilio
Orozco ya se sabia desde aguellos cursos de seleccién del profeso-
rado de Ensefianza Media en los dias brillantes de Blecua, Gerar-
do Diego, Diaz Plaja, Rodriguez Mofiing, Torrente Ballester, Oli-
ver, Asin, Alda Tesan, Ferreros y otros. Eran tiempos en que lle-
gaba Orozco a la cdtedra de Instituto del “Ganivet” desde sus dias
de Vitoria, tiempos de recorrerse los conventos e iglesias grana-
dinos —con Gallego Burin y Jests Bermudez— a la casa de Moras
y Menas, Roldans y Risuefios, Bocanegra y Cotanes; cuando dibuja
la vifieta para “Cuadernos de Arte” la mas ambiciosa publicacién
universitaria espaiiola en los dias de la guerra, cuande les inguie-
taba la situacién de Gémez Moreno, de Garcia Gomez, de Torres
Balbas... Desde entonces surge ¢l entrecruzamiento de poesia y
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pintura, los temas del barroco, la doble militancia artistica de un
Martinez de Bustos o un Carrillo y Sotomayor: la orientacién més
original y universal del legado de Orozco a la critica literaria. En
el Instituto estimula la propia creacién literaria —revista “Arco”—
y lo he contado docenas de veces: oyéndole comentar un soneto de
Garcilaso se decidié mi vocacién estudiosa.

Luego vino el Orozco que profesa en la Universidad y nos contagia
su devocién por Damaso, el culto a Santa Teresa, fidelidad al
gongorismo. Toda mi vida deambulo desde entonces en torno a un
Emilio Orozco que alternaba a Veldzquez y la Celestina, San Juan
y la poesia de Porcel con la prosa de Mir6, a Francisco Ayala con
la pintura de Acosta. Juntos visitamos a Picasso en Cannes, subimos
la escalera de la Brera de Milan (Bellini, Piero de la Francesca,
Canova) y del Capodimonti de N4poles (Mantegna, Simone Mar-
tini, Masaccio); cruzamos pueblos hacia Toledo (los Grecos de Illes-
cas) y nos detuvimos en el Colliure de Machado y ante el torreén
de la Provenza en que mataron a Garcilaso. Era un Orozco pleno
de vida, exuberante, rico en recuerdos e informaciones que brota-
ban como un torbellino. Nos ensefiaba la aventura de la cultura
como tal, nos inquietaba cualquier tentacién acomodaticia de rutina,
nos espoleaba hacia lo desconocido. Era el Orozco que yo siempre
recordaria cuando luego al pasear por el mundo no nos pregunta-
ban sino por Orozco al preguntarnos por Granada. Hablé un dia
largamente de sus libros y de sus ocupaciones junto al lago de
Como; era el tinico nombre que saltaba desde una Granada que
lejos se movia entre otros nombres que durarian lo efimero que es
la interina vida oficial. Orozco era un hito de la Granada real
clavado en el aire de su ciudad como en la brisa del Generalife
permanece, desde hace siglos, el eco de la conversacién de Boscan
y Navajero: era el nacimiento del soneto; Orozco casi era una
leyenda como la otra conversacién que no mantuvieron —pero que
pudo ser real— bajo el cedro de los Martires San Juan y Santa
Teresa.

Orozco desplegé junto a su vida intelectual —ese es un rasgo
granadino y en el mas intenso magisterio de Gallego Burin— una
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incansable actividad: ambiciosas y rigureosas exposiciones monta-
das sin los despilfarros econdmicos que hoy son usuales; publica-
ciones de la Universidad que £l inicia propiamente y que propician
el auge actual de esa actividad universitaria; cursos anuales de
una Catedra Falla esplendorosa; ejemplar dedicacién a la Alham-
bra, desde la direccién del Patrenato, junto a un plantel de patro-
nos aplicados a la tarea con amor, conocimiento —*Cuadernos de
la Alhambra™—, desinterds y frutos contrastados a sabiendas ya
de las maldades e ingratitudes que podian cercarlos; moniaje mo-
délico del Museo de Carlos V en cuyos dias de ilusiones volamos
los dos a Toledo para echar una mano en la instalacién de aquella
gran Exposicién, con ocasién del Centenario del Emperador, que
predujo embotellamientos de automéviles y autocares que acudian

a contemplarla.

Su rica y profunda Bibliografia fué recogida por la profesora
Maria José Montes Montes con ocasion de los tres wolimcnes
consagrados en Homenaje al maestro.

Ese era el Orozeo presente en todos los miradores de una Granada
viva; con el que contdbamos siempre los jévenes que acometiamos
empresas de sacar a la calle una revista, montar una exposicitn
¢ un ciclo de conferencias: nada podia hacerse en Granada sin los
“barrocos” de Orozes. Eso es lo que no le perdonarfan cuando llegan
los dias del exilio interior gque {anics espaficles soportan en el
campo de la cultura; los afos de los olvidos, de las marginaciones,
de ignorar lo que esid patente. Tarea imitil porque Orozeo serd lo
que fue; la Unica Granada que cuenta méas alla de la chismografia
local, de la achatada vida provinciana, de la subcultura de horte-
radas. A partir de ese enero frio que le quebré el corazén faltard
ya para siempre en Granada la madurez insigne de su conocimiento.

Honda huella dejé en la Real Academia de Bellas Arte de Nuestra
Sefiora de las Angustias su muerte. El Orozeo de los afios ochents
tenia un no s€ gué de desencanto; queria, sin legrarlo, curarse de
desilusiones; intentaba descifrar los jeroglificos de una realidad

nacional y local que andaba trastocada. No entendia que la Uni-
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versidad de hoy no se aprovechase de él cuando su nombre seguia
circulando en libros y articulos de profesores que preparaban la
leccién y estudiantes que la estudiaban.

Con su muerte se cierra un capitulo de la Universidad de Gra-
nada: rico, floreciente,ilusionado, con muchas utopias enreddndo-
se en las maquinas de escribir. Y un capitulo de las dos Facultades
de Letras que ya son historia: la de la Plaza de la Universidad y
la del Palacio de las Columnas. Y una creacién literaria que se va
difuminando en mito: “tenidas” en Villa Paulina, primeros versos
de Elena Martin Vivaldi, tentativas de “Veleta al Sur” (Guillén,
Ladrén de Guevara), nuestros “Molino de Papel”; Archivo de la
Curia, sacristia de la Cartuja, convento de Santa Paula, biblioteca
de casa de mufiecos de la Academia; el “cardo” de Cotdn en aquel
rincén de su museo... Todo va siendo historia. Otra vez, al cabo de
los afios, podfa titular ese articulo al igual que hice al morir Miguel
Olmedo, otro granadine de excepeién: “Muerte en Florencia”. Pero
preocupa pensar si al irse unos tras otros ya no cabe hablar de
Florencia ante la Granada que se nos va quedando huérfana: de
sabios, magisterios y estilos.

Antonio Gallego Morell
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MEMORIA ACADEMICA 1987.88

Leida en ¢l Acto Académico celebrade el 15 de noviembre de
1988, econ motive de la inauguracién del curso 1988-89.

Bastanics proyectos de esta Real Academia se han quedado en
el papel por la sola y exclusiva falta de medios. Ya comentébamos
el pasado afio desde este mismo lugar las penurias econémicas de
las Instituciones como Ia nuestra. No obstante, justo cs decirlo,
estamos mejor que antes pues, ademds de la subvencién anual,
contamos con la posibilidad de acceder a 1a convecatoria de ayudas
para actividades cientificas organizadas por las Academias Anda-
luzas, a través de la Consejeria de Educacién y Ciencia de la
Junta de Andalucia.

Nueslro programa provisional de actividades, ambicioso en cierta
medida, apenas pudo llevarse a cabo ante la imposibilidad de ampliar
el presnpueste. Téngase en cuenta gue para lz organizacién de
cualguier actividad es imprescindible contar con una infrasstrue-
tura administrativa de la que carecemos. La Academia puede
organizar, pensar y ofrecer su trabajo de manera gratuita, pero a
partir de ahf tropieza con una frontera casi infranqueable, como es
la carencia de medios econémicos y administratives. La Academia
tiene y tendrd sentido si su presencia en la sociedad es real, si
tiene oporiunidad para hacer oir su voz. En sllo estamos y para
ello [uchamos con ahinco, con el reto, dificil por cierto, de encon-
trar definitivamente el vehiculo para que nuestra voz esté presen-
te de la manera que a una Institucién de esta indole le correspon-
de: Kl Boletin. Para este Boletin trabajan los Numerarios Tlmos.
Sres. D. Dominge Sénchez-Mesa Martin, como director, 1. Manuel
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Orozco Diaz, D. Darfo Cabanelas Rodriguez, D® Angela Mendoza
Eguaras y D. Antonio Gallego Morell, como vocales.

El dia 1 de octubre se convoca Junta extraordinaria para cubrir
la vacante del Excmo, Sr. D. Emilio Orozeo Diaz, resultando ele-
gido el profesor Ilmo. Sr. D. Manuel Sotomayor Muro, arquedlogo
e historiador. También el dia 1 de octubre, en Junta General
ordinaria se debate en profundidad el asunto de la Circunvalacién,
naciendo de esta Junta un comunicado corporativo en el que se
vierte la opinién de la Academia sobre tan peligroso proyecto,
trasladdndose dicho comunicado al Exemo. Sr. Alcalde de Grana-
da, D. Antonio Jara Andreu, a las Presidencias del Gobierno del
Estado y de la Comunidad Auténomica y a otras entidades oficiales.

El dia 24 de Octubre de 1987 se entregaban las credenciales de
Académico Correspondiente al profesor Ilmo. Sr. D. Antonio Lina-
res Espigares, organista granadino residente en Colonia. La Catedral
de Granada se vié muy concurrida en el concierto de érgano dado
por €l nuevo académico que estuvo acompaiiado de una delegacion
musical de su ciudad de residencia. El Consiliario 1%, [lmo. Sr. D.
Juan Alfonso Garcia Garcia entregd las credenciales académicas al
Profesor Linares Espigares en la Capilla Mayor de la S.I. Cate-
dral. El nuevo académico agradecié muy vivamente a la Corpora-
cién la admisién como Correspondiente.

El dia 12 de noviembre lee su discurso de ingreso el Numerario
Ilmo. Sr. D. Domingo Sénchez-Mesa Martin, catedratico de Arte
de 1a Universidad de Granada, versando su discurso sobre “El Arte
en la educacién del hombre”. Le contesta en nombre de la Corpo-
racién el Ilmo. Sr. D. Antonio Gallego Morell. Este acto cuenta con
la presencia de primeras autoridades o delegaciones de las mis-
mas. Como es costumbre, el discurso se entrega impreso al inicio
de la solemne sesién académica.

El dia 25 de noviembre lee su discurso de ingreso el Numerario
Ilmo. Sr. D. Pedro Salmerén Escobar, arquitecto, que trata sobre
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“Ciudad y cultura”. En nombre de la Corporacidn contesta el Ilmo,
Sr. D, José Garcia Roman. También esta solemne sesién acadédmi-
ca cuenta con la presencia de autoridades y numerosc publico.

El dia 10 de diciembre toma posesién el Numerarie Ilmo. Sr. D.
Manuel del Moral Hidalgo, pintor que lee una salutacién. Da la
bienvenida en nombre de la Cerporacién el Sr. Presidente, Excmo.
Sr. B, Marino Antequera Garcia, Durante la celebracidon del so-
lemne acto académico estd expuesto el lienzo que dicho pintor
dona a la Real Academia y que titula “Evocacidén de un tiempo
pasado” (130 x 97 em.). Autoridades ¥ numeroso publice acompa-
fian al nuevo académico.

El 21 de diciembre lee su discurso de ingreso el Numerario
Ilmeo. Sr. D. Andrés Soria Ortega, catedratico de Literatura de la
Umiversidad de Granada, versando su discurso scbre “Algunas notas
literarias y artisticas de la Granada de los afios veinte”. En nombre
de la Corporacién contesta ¢l Ilmo. Sr. . Dario Cabanelas Rodyi-
guez quien lee el discurso que escribiera el Excmo.Sr. D. Emilio
Orozco Diaz para este acto que no pudo contar con su presencia
al haber fallecido. Numeroso publico v autoridades acompafiaron
al nuevo académico.

El 20 de febrero de 1988 se inaugura el I Curso de Interpre-
tacidn Coral impartido por David van Asch, miembro del cusrieto
vocal “The Scholars”. Kl Acto Académico, que cuenta con la presen-
cia de los alumnos del curso, comienza con unas palabras de
presentacion del Secretario General, Hlmo. Sr. D. José Garcia Roman,
quien comenta la personalidad artistica del Sr. Van Asch, pasando
a tratar sobre la problemaética del canto coral en Granada. Tras la
intervencién del Secretaric General I, David van Asch diserta
sobre “El canto coral y la cultura hispana” Por la Seccién de
Musica interviene cl Ilme. Sr. D. Juan Alfonso Garcia Gareia,
Consiliaric Primero, cerrando el acto el Exemo. Sr. D. Marino

VUV SJSUDRE R o URIE I DV IpIe: DR R R
Allequersa «yardid, 1 TesSlienie ag 14 Lorporacion.

Este Primer Curso de Interpretacién Coral que organiza la Real
Academia, cuenta con la colaboracién de Profesores de Misica de

261



Escuelas Universitarias, Departamento de Expresién Musical,
Plastica y Corporal de la Universidad de Granada, Centro Artis-
tico y Literario de Granada y Cabildo de la Capilla Real.

El 27 de febrero se clausura este Curso con un concierto en la
Capilla Real, que dirige el profesor Van Asch. En la primera parte
se interpretan obras “a cappella” y en la segunda, el Requiem de
G. Fauré. Colaboran de manera especial en este concierto la Coral
“Ciudad de Granada” y el profesor D. José Palomares Moral.

El dia 15 de marzo, la Corporacién se adhiere a la peticién del
Excmo. Sr. Presidente de la Junta de Andalucia en favor de la
candidatura de D. Antonio Gala para el Premio “Principe de
Asturias”. También se adhiere al Patronato de la Alhambra por la
firma del Convenio con la Fundacién “Juan March”.

El dia 7 de abril se convoca Junta Extraordinaria para cubrir
la vacante del Numerario Excmo. Sr. D. Andrés Segovia Torres,
resultando elegido el restaurador, competente en arte y pintor
Ilmo. Sr. D. Manuel Lépez Vazquez. En este mismo dia se concede
la Medalla de Honor 1987 a la llma. Sr® D® Carmen Ruiz Jimenez,
viuda del llmo. Sr. I). Manuel Maldonado, pintor y Numerario que
fuera de esta Real Academia, y al Centro Artistico y Literario de
Granada.

El 21 de abril se celebra el Dia de las Academias de Granada,
dedicandose este afio al Presidente de esta Real Academia, Excmo.
Sr. D. Marino Antequera Garcia, al cumplir 90 afos. Preside el
acto el Excmo Sr. D. Miguel Guirao Pérez, Presidente del Instituto
de las Academias de Andalucia y Presidente de la Real Academia
de Medicina de Granada, acompafado del Exemo. Sr. D. Rafael
Caballero Bonal, Presidente de la Audiencia Territorial de Grana-
da, Ilmo. Sr. D. José Miguel Castillo Higueras, Concejal de Cultu-
ra v Relaciones Institucionales del Ayuntamiento de Granada,
Excmo. Sr. D. Juan Linares, Presidente de la Real Academia de
Jurisprudencia de Granada, Excmo. Sr. D. Enrique Montoya,
Presidente de la Academia de Matemadticas y Fisica y Excmo. Sr.
D. Julio Boza, Presidente de la Academia de Veterinarias. Inter-
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viene en este Acto Académico el Excmo. Sr. D. Eduardo Roca Roca,
Vocal del Institulo de las Academias de Andalucia y Numerario de
la Real Academia de Jurisprudencia v Legislacién de Granada,
tratando su discurso sobre “La transmisién de la obra de arte”. En
nombre de las Academias el Profesor Guirao Pérez hace entrega
de una Placa de plata conmemorativa al Sr. Antequera Garcia.
Tras las palabras del Sr. Guirae, interviene el Presidente de esta
Real Academia para agradecer muy efusivamente las muestras de

afecto recibidas.

El dia 31 de mayo celebramos el dia de nuestra Academia
dedicandolo a estrechar los lazos de amistad para seguir sofiando
con tiempos mejores en los que poder trabajar como deseamos.

Pero la actividad de la Academia no se resume en su vida
extramuros. Existe otra actividad intramuros, constante, que hace
latir el corazon de esta Institucién, ya bicentenaria, v cuyos impulsos
piden una presencia continua al objeto de prestar consejo y luz a
una sociedad herida por la especulacién, tocada, en cierta manera,
por el mal gusto, obsesionada por ¢l consumismo, y con los vientos
en contra, lo que impide que la voz de las Bellas Artes sea oida,
imposibilitando una ayuda para serenar el espiritu con apellidos
de posmodernidad o anclado en el mar muerto del pasado.

Si antes fuimos alfaqueques o rescatadores del olvido de las
artes, ahora, como siempre, debemos ser profetas comprometidos
con la auténtiica vida artistica, ofreciendo generosamente las
lamparas de nuestra profesién para dar un poco més de luz a un
mundo, paradégicamente, tan tluminado. Para esto fuimos y en
ésto estamos.

Muchas Gracias,

Becretario General
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MEMORIA ACADEMICA 1988-88

Leida en el Acto Académico celebrado el 17 de noviembre de
1989, con motivo de la Inauguracién del Curso 1989-90.

Esta Real Academia inicia un nuevo curse con el acentuade
deseo de estar cada vez mas presente en la vida granadina y de
gintonizar con los aires de actualidad. Y esto sera cada vez més
posible si conseguimos ¢l objelive de disponer de unocs apoyos
minimos administratives. Porgue la subvencién oficial, aunque
generosa, no alcanza a financiarles.

El deseo manifestado en junta general de actualizar nuecstro
Reglamento de Régimen Interior para adaptarlo a los tiempos que
vivimos, s un aspecto significativo a destacar, ya que se trata de
una vieja aspiracion de la Corporacién que felizmente ha entrado
en la via recta, pues ya se ha elaborado un anteproyecto que serd
estudiado por la Comisién Delegada y que esid integrada por el
Consiliario Primero Ilmeo. Sr. D. Juan Alfonso Garcia (Garcia, y por
los [imos. Sres. . Manuel Orozeo Diaz, 1. Fernando Moraies
Henarcs v 3. José Garcia Romdn, Secretario General. Esté previs-
to someter a votacion el nuevo proyecto de Reglamentc el préximo
mes de enerc. Después tendrad gue seguir los tramites que la Ley
contempla.

Mucho y profundo ha sido lo tralado en las Juntas reglamen-
tarias y exlraordinarias, lo que se ha visto reflejado en las consi-
guientes acciones.

El dia 3 de noviembre, y a propuesta de los [lmos. Sres. D. Juan

Alfonso Garcia Garcia, D. Manuel Orozeo Diaz v U, José Garcia
Roman, son elegidos académicos correspondientes los [lmos. Sres.
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D. Luis de Pablo Costales, compositor, D. José Enrique Ayarra
Jarne, organista y D. José Luis Ocejo Garcia, director de coro,
organista y director del Festival Internacional de Santander.

El dia 15 de noviembre se inaugura el curso académico, corres-
pondiendo el discurso al llmo. Sr, D. Domingo Sanchez-Mesa Martin
que diserta sobre “La biografia de un artista espaiol del siglo
XVII, Pedro de Mena, en el tercer centenario de su muerte”. En
este acto se entregan los Diplomas de Bellas Artes a la escultora
D? M® de los Angeles Lazaro Guil y al pintor D. Juan Garcia
Pedraza.

El dia 21 de noviembre ingresa solemnemente en la Academia
el Ilmo. Sr. D. Manuel Sotomayor Muro, versando su discurso
sobre “Albaicin, Iliberis y el Concilio de Elvira”. En nombre de la
Corporacién contesta al nuevo académico la Ilma. 8r? D? Angela
Mendoza Eguaras.

El dia 1 de diciembre la Corporacién nombra una comisién para
el Patrimonio que queda integrada por los Ilmos. Sres. ). Antonio
Moscoso Martos, D. Manuel Orozco Diaz, D®* Angela Mendoza
Eguaras y D. Domingo Sanchez-Mesa Martin. El dia 19 de enero
de 1989 la Corporacién oye al Ex-Director del Instituto de Restau-
racién de Madrid, D. Ignacio Gérate, responsable de la obra de
Restauracién de la Casa de Castril y Director del Proyecto.

El dia 21 de febrero se celebra un acto académico publico con
motivo de la entrega de credenciales de Correspondiente al com-
positor Ilmo. Sr. D. Luis de Pablo Costales, inaugurandose la
actividad “Coloquios en la Academia”. Con este motivo el Sr. de
Pablo diserta sobre “La encrucijada eterna”, ofreciendo en primera
audicién publica en Espafia su obra “Sonidos del aire” estrenada
en Japén con la Orquesta Metropolitana de Tokio. En nombre de
la Corporacién contesta al nuevo Académico Correspondiente el
Ilmo. Sr. D. Juan Alfonso Garcia Garcia.

El 2 de marzo la Corporacién se pronuncia definitivamente sobre
la restauracién llevada a cabo en el Palacio de la Real Chancille-
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ria, enviandose un escrito de denuncia a la Direccion General de
Bienes Culturales de la Consejeria de Cultura de la Junta de
Andalucia.

El dia 18 de abril es recibido solemnemente en la Academia el
Ilmo. Sr. D. Manuel Lépez Vazquez que, aparte de su discurso que
versa sobre el “Taller de Pintura”, obsequia a la Academia con la
restauracién del lienzo del “Crucificado” de Alonso Cano y con el
lienzo de su propiedad “Farmacia”. En nombre de la Corporacion
contesta el Ilmo. Sr. D. Juan Alfonso Garcia Garcia.

El dia 4 de mayo la Corporacién concede las Medallas de Honor
1988 a la [lma. Sr® D* Elena Martin Vivaldi y al Festival Inter-
nacional de Musica y Danza de Granada. Los Ilmos. Sres. Orozceo
Diaz, Garcia Garcia y Garcia Roman proponen como Correspon-
dientes a los Ilmos. Sres. D. Manuel Castillo Navarro, compositor,
ID. Adalberto Martinez Solaesa, organista, siendo elegidos tras la
votacién reglamentaria.

El dia 16 de mayo se celebra un actc académico en memeoria del
Excmo. Sr. D. Manuel de Falla y Matheu, Numerario gue fue de
esta Academia, al conmemorarse el 50 aniversario de su partida
de Granada. Especialmente invitado asiste el Sr. Sanchez Garcia,
Director del Conservatorio de Music de Cadiz. Intervienen en este
Acto los Hmos. Sres. D. Juan Alfonso Garcia Garcia que diserta
sobre “La obra musical de Manuel de Falla en Granada”, D. Manuel
Orozco Diaz que habla sobre “Falla en Granada desde 1919 a
1939”7 y D. Fernando Sanchez Garcia que diserta sobre “Falla y
Peman” haciendo especial referencia al libro suyo “La correspon-
dencia inédita entre Manuel de Falla y José M® Peman (2929-
1941)”. De estas intervenciones se estd preparando la correspon-
diente publicacién.

El dia I de junic, on la Junta Reglamentaria se trata de la
fachada del Banco de Santander y se decide estudiar la férmula
que proceda al objelo de encontrar la geolucién idénea, méaxime al
existir un compromise por parte de la direccidn de dicho Banco de
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reconversién de fachada, noticia que aparecié en su dia en un
diario local.

El dia 8 de junio se realiza la entrega solemne de la Medalla
de Honor al Centro Artistico y Literario de Granada, a D? Carmen
Ruiz Jiménez y a D. Ivan Piferia Orbafianos. Intervienen en el
Acto Académico los Ilmos. Sres. D. Manuel Orozeo Diaz, D. Rafael
Revelles Lépez, D. Juan Alfonso Garcia Garcia y D. Domingo
Sdnchez-Mesa Martin.

El dia 15 de junio se elige académico correspondiente al compo-
sitor polaco D. Krystof Penderecki, con motivo de su venida a
Granada. La propuesta va firmada por los Ilmos. Sres. D. Manuel
Orozco Dias, D. Juan Alfonso Garcia Garcia y D. José Garcia
Romdn. El dia 24 de junio, en el Palacio de Carlos V, y ante el
Coro y Orquesta polacos y el piblico que llenaba el recinto, se
entregan las credenciales y se impone la Medalla de la Academia
al Sr. Penderecki quien lee unas palabras de agradecimiento y
admiracién para la Academia. Momentos antes fue cumplimenta-
do por una delegacién de académicos con gquienes departié muy
amablemente el Sr. Penderecki. Tras la breve entrevista, el ilustre
compositor firmé en el libro de oro de la Academia.

Un afio més se celebra el Dia de las Academias de Granada,
que tiene como sede la del Colegio de Abogados y de la Real Academia
de Jurisprudencia, rindiéndose un homenaje al Ex¢cmo. Sr. D. Juan
Linares, Presidente de dicha Real Academia. Y nuestra Academia,
el dia 31 de mayo, también celebra su festividad reuniéndose los
académicos que pueden para realizar un acto de confraternizacidn.

Estas son unas pequefas muestras de nuestro trabajo hecho
con especial dificultad, debido a las adversas circunstancias econé-
micas, pero cada vez con mis posibilidades ya que a través del
Instituto de las Academias de Andalucia y de la propia Consejeria
de Educacién y Ciencia se nos abren interesantes perspectivas
para poder cumplir con la misién que nuestra sociedad demanda:
fomentar y promover el cultivo del arte, estimulando el ejercicio y
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difundiendo el buen gusto, con el gjemple v 1a doctrina. De esto se
podria hacer una memoria, ya que el buen y seric hacer de los
componentes de esta Acadeimia es publico v estd refrendado por 1a
calidad de sus trabajos, y gran parte de la sociedad asi lo reconoce.

Muchas gracias.

José Garcia Ronmdn

Sacretaric General
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RELACION DE ACADEMICOS NUMERARIOS

AL 1-2-1950

. Marino Antequera Garcia

. Antonio Gallego Morell

. Antonio Moscoso Martos
Nicolds Prados Lépez
Francisco Lépez Burgos
Rafael Revelles Lépez
Juan Alfonse Gareia Garcia
Domingo Sanchez-Mesa Martin
Diario Cabanelas Rodrigues
Gonzale Moreno Abril

. Benito Prieto Coussent
Manue! Grozco Diuz
Angela Mendoza Eguaras

. Andrés Soria Oriega

. José Garcia Roman

. Miguel Moreno Romera

4 Josefz Bustamenle Garés

. Fernando Morales Henares
Pedro Salmerdn Escobar

. Manuel del Moral Hidalgo
. Manuel Sotomayor Muro

. Manuel Lépez Vdzquez

2717

. Miguel Rodriguez-Acosta Carlstrim  31-10-1958

Fecha de Fecha de
Eleccién Thgreso
28-6-1945 18-6-1946
3-6-1961
3-1-1959 5-7-1985
6-3-195¢ 12-4-1967
16-6-1959 25-4-1967
31-10-1959 8-3-1974
28-11-1963 8-3-1974
23-4-1971 24-5-1974
23-4-1971 12-11-1987
15-12-1977 5-11-1984
15-12-1977 12-7-1978
15-12-1877 6-12-1883
21-2-1980 5-5-1982
14-4-1982 14-3-1985
14.4-1982 21-12-1987
13-5-1983 12-4-1984
7-6-1984 19-1-1985
28-4-19835 14-11-1985
28-3-1985 12.12-1985
24-2-1987 25-11-1987
24-3-1967 10-12-1987
1-10-1987 21-11-1888
7-4-1988 18-4-1989
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INVENTARIO

RELACION DE OBERAS DE ARTE PROPIEDAD
DE LA
ACADEMIA DE BELLAS ARTES

NUESTRA SENORA DE LAS ANGUSTIAS DE GRANADA

EN LA ACADEMIA

64.-

65.-

g4.-

CRUCIFICADO. Alonso Cano. {Oleo sobre lienzo).
RETRATO DE CARLOS III. (Oleo sobre lienzo).
RETRATO DE AMALIA DE SAJONIA. (Oleo sobre lienzo).
RETRATO DE FRANCISCO PEREZ DE HERRASTI. (Olec
sobre lienzo).

RETRATO (Oleo sobre lienzo).

VIRGEN DE LAS ANGUSTIAS. {(Oleo sobre lienzo).
GRABADQ. Dimitri. (Enmarcado).

GRABADO. Dimitn. (Enmarcado).

GRABADO. Dimitri. (Enmarcado}.

GRABADO. Dimitri. (Enmarcado).

GRABADO. Dimitri. (Enmarcado).

12 a 82.- DIBUJOS. Gémez-Moreno Gonzélez, (Enmarcados).

- GRUPO ORIENTAL. Gabriel Morcillo. (Oleo sobre lienzo).

19807
VENTANA CON MUJER Y BUTACA. José Herndndez Quero.

{Oleo sobre lienzo). 19817
PARAMERA DE ACULA. Francisco Izquierdo. (Oleo sobre

lienzo). 1981
EL PADRE DAMIAN., Benito Prieto Cousent. (Olec sobre

lienzo). 1983
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67.-
68.-

69.-
70.-

71.-
72.-

73.-
74.-

75.-
76.-
77.-
78.-

RETRATO. Soriano Quirés. (Oleo sobre lienzo). 1983
EVOCACION DE UN TIEMPO PASADO. Manuel del Moral
Hidalgo. (Oleo sobre lienzo). 1987

FARMACIA. Manuel Lépez Vazquez. (Oleo sobre tabla). 1989
PARIS 72. Manuel Maldonado Rodriguez. (Qleo sobre lien-
z0). 1989

RETO. Carmen Jiménez. (Desnudo femenino en poliester).
IMPULSO. Miguel Moreno Romera. (Chapa forjada y solda
da). 1985

VENUS, ADONIS Y CUPIDO. (Porcelana).

BUSTO DE FRAY LUIS DE GRANADA. (Escayola). P.
Loyzaga.

BUSTO DE FORTUNY. (Escayola). P. Loyzaga.

BUSTO DE FABIO DE LA RADA. (Escayola).

TALIA. (Cabeza femenina en escayola). Manuel Carmelo.
CABEZA DE V. BARRECHEGUREN. (Escayola). Morales.

79 a 86.- BUSTOS en escayola. (;Romanos y otros?). En el Museo

87.-

Arqueolégico.
VENUS DE MILO. (Escayola).
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EN EL MUSED DE BELLAS ARTES DE GRANADA

8.-1- CONCEPCION. Miguel Verdiguier. (Talla en madera): N®
Deposito, 197. Ingreso anterior a 1915,

8.-2- VIRGEN CON EL NINO. Diego de Aranda. (Talla en pie
dra). N2 Depésito, 33. Ingreso anterior a 1915.

-3- PAISAJE. Miguel Rodriguez-Acosta. (Oleo sobre lienzo).
N2 513. Ingreso, 1958.

9.-4. TORERILLO. Antonio Martinez Clalla. (Busto en piedra
artificial). N® 512. Ingreso, 1958.

9.-5- RETRAT(. Eduardo Sanchez Sola. (Oleo sobre lienze), N®
Dep. 217. Ingreso, 1958.

9.-6- BODEGON. Joaquin Capulino Jauregui. {(Oleo sobre lienzo).
N® 518. Ingreso, 1958.

9.-7- CABEZA DE VICENTE ESCUREDO. Francisco Lépez Bur
gos. (Piedra artificial). N® 300. Ingreso, 1961.

9.-8- BODEGON. Manuel Maldonado Rodriguez. (Oleo sobre lien
zo). N® 514. Ingreso, 19686.

9.-9- BODEGON. Antonio Moscoso Martos. (Oleo sobre lienzo). N?
515, Ingreso, 1567

9.-10- GITANA CON CANTARGQ, José Carazo Martinez. (Oleo sobre
lienzo). N* 516, Ingreso, 1969.

9.-11- CONTEMPLACION ESPACTAL. Manuel Rivera. N® 519,
Ingreso, 1969.

9.-12- HUMILDE REFRIGERIQC. Rafael Revelles. (Cleo sobre lienzo).
N¢ 517. Ingreso, 1979.

-13- CABFEZA DE MI HIJO. Nicolds Prados Ldpez. (Bronce). N°
Dep. 511. Ingreso, 1875.

10.-14- TRIPTICC DEL GRAN CAPITAN. (Esmalte). PROPIE-
DAD SIN DOCUMENTACION,
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