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Seminarios integracién del Patrimonio
Histovico en el Panorvama Urbano

Coordinadora;
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EL 24 y 25 de noviembre de 2003 se celebré ¢n Granada un
Seminario dedicado a la problemdrica que se plantea en un tema tan
actual como es la integracién del patrimoenio histdrico en el panorama
urbano actual, organizado por la Academia de Bellas Artes de esta ciudad.

El planteamiento que desde esta Academia se puso sobre la mesa era
claro, el proceso actual del desarrollo urbano lieva consigo la recupera-
cidn de parte de nuestro patrimonio histérico artistico a través de las
intervenciones arqueoldgicas que, previa cualquier obra de remodela-
cién de edificios ubicados en centros histdricos, debe realizarse. Es por
ello que el aumento en documentacién referida a la historia de cada
una de las ciudades en donde se llevan a cabo cstas acciones ba aumen-
tado en estos ultimos afos de manera exponencial, llendndose los
almacenes de los museos de bienes muebles, y dejando a la vista parte
de los inmuebles dejados 2 size. ;Qué hacer con estos bienes? Es evi-
dente que los restos constructivos que aparecen a medida que se va
avanzando en ¢l proceso de la excavacidn se van destruyendo como
parte inherente de este tipo de intervencidn, pero otros, con un valor
documental que merccen ser conservados, deben integrarse dentro del
edificio en el que se estd interviniendo, lugar en donde, ademds, han

aparecido y pertenecen.

Realmente de lo que se estd hablando es de [a huclla que con ¢l paso
del tiempo ha quedado plasmada en el paisaje urbano a través de las
edificaciones que han dado vida a cada uno de los momentros y épocas
de una ciudad. Edificaciones que con ese paso del tiempo se han ido
acumulando, transformando, cambiando de funcienalidad, ¢ incluso
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desapareciendo de la vista de los viandantes, quedando en parte escon-
didas en el subsuelo. ;Nada es lo que era? A la par estas construcciones
han ido adquiriendo una solera de cariz histérico. O lo que es lo
mismo, han ido incorpordndose en lo que es conocido como nuestro
patrimonio cultural, convirtiéndose en recuerdos del pasado, en docu-
mentos histéricos, son parte de nuestros archivos.

La propuesta, a modo de una de las posibles soluciones que se hace
desde este Seminario, es la de su integracién dentro del edificio que se
estd remodelando. Se propone como férmula que evita su desaparicién
y como culminacién de un proceso de recuperacién de nuestra heren-
cia cultural puesta al servicio de la sociedad actual. Esta propuesta
implica el apoyo a la adopcidn de nuevas funcionalidades dadas a los
restos recuperados, incorpordndolos dentro de unas escenificaciones
que van a ser creadas por los arquitectos autores de los proyectos de las
obras de adecuacién o remodelacién de estos espacios urbanos.
Démosle un nuevo uso a lo que se le pueda dar, no importa que en el
camino queden restos que ya no se puedan contemplar. Seamos cons-
cientes de que una ciudad debe ser concebida como expresién arquitec-
ténica de un contexto econémico y demogréfico del que forma parte,
con su movimiento continuo que es el que le da vida, y como produc-
to de superposiciones y acumulaciones propias de su bagaje histérico.

Va a ser, por tanto, un proyecto de arquitecto el que proporcionard
la solucién al encaje entre la obra moderna y los bienes inmuebles mds
antiguos en una simbiosis entre los datos histéricos aportados desde la
arqueologfa y el disefio del arquitecto. El problema es que los resulta-
dos finales no siempre son del gusto de todos, de ah{ esta iniciativa
desde esta Corporacién granadina a la que pertenezco en organizar este
Seminario. Las intervenciones de dos arquitectos y de dos arquedlogos,
permitieron que el publico asistente pudiese apreciar cémo se plantea
la conservacién de los bienes desde la perspectiva de dos de las profe-
siones mds implicadas en este tema. Recordemos, el primer dfa Victor
Pérez Escolano, Arquitecto de la Universidad de Sevilla, introdujo el



tema con la conferencia £/ patrimonio histdrico-artistico en el panorana
urbano, seguida de la pronunciada por la arquedloga Clara Bencivenga
Trillmich, del Istituto Ttaliano di Cultura, bajo el titulo Roma, ciudad
eterna y museo de su propia bistoria. Charlas completadas ¢f dia siguien-
te por el arquedlogo Joaquin Ruiz de Arbulo, profesor de Arqueologia
en la Universidad de Lleida, con la conferencia Viviendo en un circo
romana. Exitos y fracasos en el tratamiento del patrimonio arqueoldgico
monumental de época romana en Tarragona, concluyendo el seminario
con la intervencién del otro arquitccto, Miguel A. de la Iglesia, de la
Chiversidad de Valladolid, Arguedlogia y proyecto de arquirectura. En
estos dos dfas los moderadores de cada una de las mesas (M. Orfila en
la primera, y A. Isac para la segunda) introdujeron el rema, mientras
que el publico intervino animadamente en discusiones muy gratifi-
cantes v aclaradoras en mds de una ocasién,

Es por ello que la Academia de Bellas Artes de Granada decidié
incorporar en su Boletin los textos de los invitados al Seminario, como
se constata a continuacién, a excepeidn de la participacién de la Sra.

Cl. Bencivenga Trillmich.



Tarres Molina. Vista de Granada hacia 1960,



Patrimonio y cindad contempordnea
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Caredritico de Historia de la Arquirectura y del Urbanismo
de la Universidad de Sevilla

EJA idea dc Patrimonio y las exigencias de la ciudad contempora-
nea, ;son irreconciliables? Pretendemos transmitir algunos argumentos
a favor de la conciliacién entre ambas dimensiones propias de la cul-
tura arquitecténica de nuestro tiempo, reclamando una estrategia posi-
tiva sobre el enriquecimicnto mucuo en el progreso de nuestras ciuda-
des, cuyas virtudes histéricas y estéticas deben hacerse eficaces en sus

instrumentos de produccion.

[l desarrollo urbanistico sicmpre produjo, en cualquier época, un
impacto en la ciudad existente, y vino a incremenrarse en la Ldad
Contempordnea, en la medida que la industrializacién y el liberalismo
desencadenaron una economia urbana abocada a la confronracién
radical entre ¢l suelo v lo que sobre ¢l o debajo de €l existiera. De tal
modo que hasta hace unos afios los conceptos patrimonio y desarrollo
urbanistico parecian irreconciliables, y atin hoy son muchos los que asi
lo consideran. En las ciudades 1odo propésito de desarrollo estaba fui-
dado cn irredentos principios de economia urbana entendida bajo la
figura salvaje de la plusvalia que el suelo pudiera ofrecer, fueran las que
fueran sus cualidades. Sélo algunas piezas, que no su entorno, ampa-
radas en el concepro decimondnico de monumento, entendido como
pieza aislada, o en usos ¥ vinculos instirucionales arraigados, como las
iglesias, permanecian ajenas al desarrollo desiructivo entendido como

dindmica de hechos irremisibles.

Mientras la especulacidn urbanistica producfa sus efectos mas
demoledores, que en Espafia conocimos precisamente como desarro-

HNismo, los afios sesenta y setenta también fueron los de la construccidn



de un sistema de ideas sobre la ciudad y la arquitectura que, encarna-
dos después en la musculatura de los principios civiles, vinieron a inte-
grarse en Espafa en el pacto democrdtico y social que con la transicién
politica se plasmé en la Constitucién de 1978, en los Estatutos de
Autonomia, y, consecuentemente, en las instituciones publicas y la
reorganizacion de las competencias desde la administracién central a
las autonémicas, y con la gestién democritica de los ayuntamientos.

En las tltimas décadas del siglo XX, nuestro pafs participé de un
proceso de conjuncién entre desarrollo urbano y administracién patri-
monial de matriz internacional, y especialmente europea, en el que es
de justicia recordar a la UNESCO, en especial a partir de 1972 con la
Convencidn sobre Proteccidn del Patrimonio Mundial Cultural y Natural,
el Consejo de Europa, por ejemplo con su Camparia europea para el
renacimiento de la ciudad, el Parlamento Europeo, del que partié la ini-
ciativa de los planes Urban, y las Comunidades Europeas, la Unién
hoy, con sus directivas y aplicaciones de recursos. Y no es casual que en
nuestro pais ese proceso, tan dificil como ilusionado, viniera a coinci-
dir con la feliz coyuntura histérica de la recuperacién definitiva de un
régimen de libertades sometido solo al interés general, para el que los
principios patrimoniales reclamaban su naturaleza publica y debian
encarnarse, poco a poco, en conciencia social.

Un proceso que sigue necesitando un continuado proceso de elabo-
racién intelectual y su aplicacién pedagdgica, pues la situacién real de
nuestro dilema se corresponde mas con un conflicto permanente que
con una supuesta batalla ganada. Se tratarfa, pues, de establecer un
fondo elemental de referencias sobre las que se proyecta no una figura
satisfactoria, sino una atmdsfera posible en la que una realidad menos
complacida toma cuerpo. Es decir, superada aquella falsa antinomia
entre patrimonio y desarrollo urbanfstico, se tratarfa de reflexionar
acerca de algunas ideas y vicisitudes en las que se manifiestan contra-
dicciones y carencias, junto a los aciertos cuya virtualidad estd, antes
que en el consuelo, en la vigilia cultural y politica sobre la que cons-



truir un fururo saludable al pacto secial que traiga [a pacificacién entre

patrimonio y ciudad.

En cfccro, defendiendo un escenario progresista, estimamos com-
paribles el dinamismo urbano y la dimensién patrimonial, reclamamos
la necesidad de un pacto politico y social que habilite de forma nacu-
ral el ejercicio de la actividad contempordnea como via gencral para las
ciudades patrimoniales. Consideramos, que la necesaria regulacidn y
administracién de las competencias en favor del interés puiblico, debe-
rfa quedar definido en la planificacion, las inversiones, y en la supera-
cién de la eficaz actuacién de policia, entendida como buena y vigi-
lante administracién, en las extralimitaciones de la accién privada, en
un estatuto de alianza econdmica v social por la conciliacién depen-
diente y producriva de! interés particular cn ¢l general, conforme al
concepto constitucional de economia social de mercado, en la que
parecen definitivamente instalados los suelos y cdificios, el espacio

construide, habitado.

La planificacién concertada en competencias concurrentes, la arri-
culacién entre planificaciones estratégica, econdmica, fisica y de poli-
ticas sociales no pueden por mds ticmpo vivir vicisitudes sectoriales
desarticuladas. Suele ocurrir que la coordinacién racional estd insufi-
cientemente desarrollada dentro de una misma administracién, y son
escasas las buenas pricticas en coordinacién interadministrativa.
Estamos convencidos de que es imprescindible la transversalidad y la
subsidiaricdad cn la gestién piiblica para que sea eficaz cualquier mero-
dologia o soporte planificado, y todo sistema de inversioncs puiblicas
de cardcter estructural y desencadenante de las privadas, cuyo creci-
miento es imperativo en los sectores culturales, incluido el patrimonial.

Utilizaremos el concepto de Ciudad Patrimonial enunciado por
F
Romdn TFerndndez-Baca (1996): “por reforzar cl referente ideal de ciu-
dad quc busca proteger su legado cultural, v conservarle desde una
q 2 824 Y
posicién ciftica; por mejorar la actividad de conservacién; y por incor-



porar nuevos usos y una cultura actual, para finalmente generar la valo-
racién y rentabilizacién social del mismo”. Es decir, la Ciudad Patrimonial
es un sistema de entendimiento del marco real y actual de los asenta-
mientos humanos, va referida y tiene ascendente sobre un proyecto
general que la sociedad puede hacer suyo y protagonizarlo. En el plano
especifico de las coordenadas de los bienes culturales, estos podrfan ser
estudiados y dotados de un proyecto propio de investigacién, difusién
e implementacidn, inscrito en la planificacién y programacién urbana
pero fluidamente integrable, como proyectos concretos, dentro del
proyecto general de la ciudad decantado por sus ciudadanos a través de
la politica, la administracién y la técnica creativa a la que pertenecen el
urbanismo y la arquitectura.

Serfa arriesgado, si no catastréfico, abstraer por mas tiempo las poli-
ticas de los Bienes Culturales de aquellas pertenecientes al medio fisico
y al de la vida social, entendidas ya como las dos caras de una misma
moneda. La salvaguarda de la materialidad de los bienes, no puede esta-
blecerse, ni mucho menos alcanzarse, desligada del progreso de los ciu-
dadanos que conviven, y pueden vivir, en ellos y con ellos. Del mismo
modo que no cabe sostener ya una idea de Bien limitada a una reduci-
da y descontextualizada seleccién de objetos que remitan a un «valor de
antigiiedady, es decir, a su apariencia no moderna, o un «valor artistico»
inmutable. Siguiendo la ensefianza centenaria de Alois Riegl (1903),
“no hay ningin valor artistico absoluto, sino simplemente un valor rela-
tivo moderno. En consecuencia —dice Riegl-, la definicién del concep-
to «valor artistico» habrd de ser distinta, seglin se mantenga una u otra
opinién. Segiin la mas antigua, la obra de arte tendr4 valor artistico en
tanto responda a las exigencias de una estética supuestamente objetiva,
hasta ahora nunca formulada de modo indiscutible. Segtin la concep-
cién mas reciente, se mide el valor artistico de un monumento por su
proximidad a las exigencias de la moderna voluntad de arte, exigencias
que, ciertamente, estdn atin mas lejos de encontrar una clara formula-
cién y que en rigor nunca la encontrardn, puesto que varfan incesante-
mente de un sujeto a otro y de uno a otro momento”.



Las ideas de Riegl mantienen su vigencia. La estimacion estética es
cambiante, siempre lo ha sido y siempre lo serd. Cambiante en el tiem-
po v cambiante en el espacio, cambiante de unas personas a otras, y
atin en cada una a lo largo de su trayectoria biogrifica. Cuando afirma
que “el interés que en nosotros, hombres modernos, despiertan las
obras legadas por las generaciones anicriores, no se agota en absoluto
con ¢l «valor histéricon”, hoy comprendemos bien la diferencia que ese
concepto tiene con el de «valor de antigiiedad», y la distincién que a su
vez establece entre «monumento Intencionado» y «monumento no
intencionado». Si la herencia recibida al comienzo del siglo XX la con-
sideramos ampliada a todo lo producido, y destruido, en ese siglo,
cuando ya discurrimos por el siguiente, nos apercibimos de la impor-

tancia que tiene el relativismo de sus proposiciones.

Vale la pena hacer una tltima cita del que fuera entonces Presidente
de la Comisién de Monumentos Histéricos en Viena. “Las manifesta-
ciones de destruccién (deterioro prematuro) e¢n la obra humana reciente
nos desagradan 1anto como las manifestaciones de creacién reciente (res-
tauraciones exageradas) en la obra humana antigua. Lo que complace al
hombre contemporineo de comienzos del siglo XX es mas bien el ciclo
natural de creacién v desrruccién en toda su pureza, asf como el perci-
birlo con claridad”. Palabras que parecen mas concluyentes que las de
cualquier autor actual para referir lo que, por otra parte, ha quedado
establecido en distintas Cartas sobre la intervencion en el Patrimonio.

En el transcurso de un siglo se ha desarrollado una estimacidn gene-
ral de los bienes, bajo mulriples perspectivas, fruto del avance de las
ciencias y técnicas de conocimiento, y de la cxtension de la puesta en
avalor» en la diversidad geogrdfica y en la proximidad remporal, por
ejemplo considerando las obras de creacién del siglo XX. Por ¢so, las
limitaciones conservadoras del concepto de «valor histdrico» nos con-
duciria, con Ferndndez-Baca, a lo adopcién de los conceptos de
Parrimonio y Cultura, como conceptos mas idéneos que el de Historia,
para ¢l que quisiera establecer con ella distancia en el tiempo, bajo los



cuales la idea de Ciudad Patrimonial abarcarfa de forma natural la
“extensién” de problemas que atafien al patrimonio en la ciudad. Su
investigacién histérica no encerrarfa una trampa finalista, sino que
serfa la base sobre la que situar todos los pardmetros conducentes, mas
alld de la mera conservacién, a la actuacién singular, la ordenacién de
los espacios urbanos en clave de una sociabilidad activa, especialmente
cualificada, dindmica.

Ante nosotros estd abierto un hermoso desaffo: ser capaces de reco-
nocernos a nosotros mismos en nuestra diversidad, construir nuestra
historia, hecho de muchas historias, poner en valor sus plurales testi-
monios, engarzdndolos con naturalidad con las obras que el presente y
el porvenir reclaman, en cada una de las regiones del Planeta, en cada
una de nuestras ciudades. Vivimos una paradoja respecto a nuestro
patrimonio. Guerra, especulacién, desidia e ignorancia han producido,
producen cada dia, destrucciones irreparables en la herencia recibida.
Un siglo de dilapidacién, mientras se extendfa la regla de oro de la
riqueza, meramente economicista, como pauta de conducta de Estados
e individuos.

Los bienes patrimoniales que hoy consideramos como tales son mds
coplosos que nunca, y no sélo por la estima que hemos adquirido por
la obra de nuestros contempordneos del novecientos. En el siglo pasa-
do, los procesos acelerados de destruccién y construccién han confi-
gurado un inmenso paisaje transformado, una realidad que reclama su
conocimiento y puesta en valor. ;Podemos adoptar una posicién suici-
da de desestimar la consideracién patrimonial de esa inmensa realidad?
Las instituciones culturales, y los individuos, hombre y mujeres de cul-
tura, no solo expertos, han de afrontar esos nuevos objetivos.

Sirva de ejemplo el fruto de la labor en marcha del Docomomo
International sobre la arquitectura del movimiento moderno. Nuestra
idea del patrimonio es hoy mucho m4s extensa de lo que lo era unas
décadas atrds. La vieja aplicacién del concepto monumental ya es hoy



insuficiente para la necién de patrimonio. Lo singular ha side supera-
do por lo estructural, y ¢l hito no es entendible por si solo. Si la histo-
ria ya no se explica por la simple sucesion de grandes acontecimientos
politicos, religiosos y militares, sus testimonios ya no se reducen a una
serie sucinta e palacios, iglesias v castillos. De igual modo, ningiin
tiempo es menos histérico que otro; y si el pasado mds remorto nos
muestra cada vez mds su complejidad, el fluir del tiempo vivido, no es,
por mds préximo, menos histérico y sus buenos testimonios mareria-
les menos patrimoniales. La vida cotidiana, el trabajo, los espacios en
los que el hombre ha ido produciendo su vicisitud tan anénima como
real, generan materiales cuya consideracién ha venido a superar los vie-
jos limites del incerés cultural y, per ende, la configuracién juridica y

administrativa del patrimonio.

El incremenrto patrimonial se ha preducido, junto a otras circuns-
tancias, por la quiebra del exclusivismo con que se articularon una doc-
trina v la primera fase de la adminiscracién del patrimonio. La dimen-
sion pluridisciplinar ha sido decisiva. Ténganse en cuenta las contri-
buciones dindmicas particulares, por ejemplo como la aportada por la
historia acerca de la nocidn de civilizacién, por la arqueologia acerca de
lo cotidiano, por la etnografia sobre las culturales locales, por la geo-
grafia integral sobre la complejidad del territorio, por el arte acerca de
la visidn sensible de las cosas en el paisaje, o por la arquirecrura acerca
del dinamismeo irreductible del oficic de rransformar.

Por mas que muchos no quieran reconocerlo, ha sido destruida la
idea, paraddjicamentc sostenida por la vieja escuela conservacionista, de
que la nocién de pacrimonio y la doctrina acerca de la actuacién no
estaban sujetas a la misma contingencia histérica. Una anthistoricidad
de profesionales de la historia que hay que entenderla como sistema de
control sectario que opera en favor de la exclusividad en su pracrica
como ejercicio de poder. “La relacidn dialéctica que liga la historicidad
y la permanencia de los tejidos antiguos y los valores del presenie, de lo
cambiante, de lo arbitrario, de lo energético, propios de la arquitectura



y de la existencia contempordncos”. Asi es como Manfredo Tafuri
(1968) definié el desafio de los sesenta en las nuevas condiciones de la
cultura arquitecténica. Ambiente, rehabilitacién, modificacién, cons-
truir sobre lo construido,... nociones avanzadas o surgidas en los seten-
ta para actuar con la austeridad, con importantes contribuciones tedri-
cas, como las desarrolladas por Campos Venuti, Secchi o Gregotti, que
se encarnaron en la doctrina y la préctica operativas desde hace décadas.

Pero no sin conflictos, controversias y modificaciones. La opulencia
de los sesenta propicié impulsos para superarlos mediante esos plante-
amientos surgidos esencialmente en la cultura arquitectdnica italiana.
El proceso ciclico trajo nuevos afos de exuberancia monetarista, sus-
tentados en increfbles modelos neocapitalistas, antipatrimoniales; pero
también trajeron, no obstante, numerosas oportunidades de conciliar
el urbanismo con la arquitectura de escala, con operaciones de borde,
recualificaciones y nuevos centros de partes de la ciudad. Unas cuali-
dades de la ciudad heredada cuya lectura se hace tanto mds elocuente
cuanto mds intensidad histérica posea la urbe objeto de nuestra aten-
cién. Una atencién prospectiva que viendo su centro histérico como
un drea de reserva patrimonial, como un espacio de referencia simbé-
lica y cultural, donde se reconoce la identidad de la ciudad toda, se
trascienda a la prictica de una vitalidad no solo interna, de supervi-
vencia social e integral de ese drea, sino que es capaz de contribuir sig-
nificativamente al progreso de todo el territorio al que su latido sea
capaz de llegar, sea capaz de expandirse.

Se operé una vocacién expansiva, conceptual de la ciudad patrimo-
nial. Pero también una concentracién de la escala general hacia la
accién proyectual, pues la arquitectura ha sido, y sigue siendo, una dis-
ciplina de cualificacién, que ha de operar no solo en el drea patrimo-
nial reconocida, sino que entendiendo como histérica a toda la ciudad,
debe asumir el desafio de «patrimonializar» todas las partes de la ciu-
dad, examinando detenidamente sus elementos de interés, también los
contempordneos, con el fin de ponerlos en valor. Pero al comprender



el flujo incesante de la condicién contempordnea, hay que pensar los
nucvos desarrollos urbanos también como temas arquitectdnicos nue-
vos que no solo satisfagan demandas funcionales sino que ademds,
siendo testimonios de nuestra vitalidad actual, se constituyan nuevos
bienes patrimoniales del tiempo por venir, de la historia futura, de la
mirada y estimacidén retrospectiva de nuestros herederos,

Acerca de este cambio de escala, Giuscppe Campos Venuti (1984)
planteaha como falsa la disyuntiva entre plan y proyecto. Entences, en
la década de los ochenta, la emergencia de una nueva crisis cconémica
generaba un interrogante acerca del modelo convencional del Plan
urbanistico. De una parte debido a la rendencia liberalizadora, defini-
da como “climinacién de las reglas”, pero también con la pretensién de
quebrar el estado de bienestar confundido con el Estado asistencial,
burocrdrico y corporarivo. A la postre, ¢l plan urbanistico reformista
buscaba eliminar sus efectos negativos, invertir la sitnacién. La dicoto-
mfa entre el consume colectivo del suelo y régimen inmobiliario pri-
vado; la marginacién de la ciudad consolidada; la incuria del ambien-
te; o el rechazo de programas y prioridades del gobierno de la ciudad.
Estas factores negativos deben ser encarados por las disciplinas de
intervencidn; plan y proyecto cuya contraposicién es, segun Campos

Venutd, “cientificamente falsa” y “culturalmente errdnea’”

Si el plan se habia constituido en instrumento substancial de Ja ide-
ologia positiva, el proyecto urbano no podia ya entenderse como mera
nostalgia de valores preindustriales o premetropolitanos. El proyccto
urbano participa de la misma vicisitud histérica del urbanismo de nues-
tro tiempo, por mas que, en puridad, el discurso ideolégico haya eleva-
do al plan al rango de categoria superior por sus objetivos toralizadores,
por sus componentes abstractas y sofisticadas, por su metalenguaje cien-
tifico-técnico.... amén de su capacidad mitica de generar desarrollo.

Es cierto que el proyecto urbano habia sido preterido en la jerarquia
establecida por el modelo urbanistico de los CIAM en los afios trein-



ta, pero no es menos cierto que su condicién hermenéutica no podia
cesar. El eclipse no anula al astro, simplemente lo oculta,... temporal-
mente. Usemos la definicién de Manuel de Sold-Morales (1987):
“Proyecto urbano es partir de la geograffa de la ciudad dada, de sus soli-
citaciones y sugerencias, e introducir con su arquitectura elementos de
lenguaje que den forma al sitio. Proyecto urbano es confiar mds en la
complejidad de la obra a hacer que en la simplificacién racional de la
estructura urbana. Es también trabajar en forma inductiva, generali-
zando lo particular, lo estratégico, lo local, lo generativo, lo modélico”.

Son ya mas de treinta afios de experiencias en el campo del patri-
monio urbano en su relacién con el planeamiento y la rehabilitacidn.
Una realidad, la de las ciudades histéricas, cuya gravitacién sobre las
disciplinas afectadas ha producido varias generaciones de conceptos y
modelos de intervencién en pos de superar las dificultades y los con-
flictos, tanto los intrinsecos de la confluencia entre las entidades urba-
na y patrimonial, como los derivados de la autonomfa y distonfa entre
las profesiones competentes: arquitectos, urbanistas, historiadores del
arte, arquedlogos, etnélogos, gedgrafos, ecélogos,... pero también,
administrativistas, economistas, empresarios,... y también gestores y
cargos publicos. En un escenario en el que la nocién de patrimonio es
cambiante debemos colegir que la doctrina es historiable, y no lo es
menos cada una de las disciplinas y actividades citadas. Si hemos enri-
quecido la idea de salvaguarda monumental con la de recualificacién
integral, ello es debido, entre otras consideraciones, al dinamismo de
las disciplinas de intervencién en la proteccién, reforma y renovacién
arquitecténica del patrimonio urbano y territorial.

La recualificacién urbana y territorial ha de ser aplicada a un siste-
ma complejo de asentamientos, con grados diversos de permanencia,
con escalas muy variadas y exigencias de intervencién igualmente hete-
rogéneas. Se ha difundido extraordinariamente, aunque de manera
insuficiente, la comprensién ambientalista de todo el paisaje edificado,
superando la tradicional cesura entre ciudad y campo, segregadora de



enfoques v tratamientos, bajo el antagonismo entre conservacién y
desarrollo. Es decir, hoy sc ha consolidado una «<nueva forma de plan»
en la que la atencién preponderante se orienta a la dimensién fisica,
materiales y espacios arquitcctonicos, por lo que emergen con fuerza
los instrumentos propios del disefic urbano, las diferentes modalidades
del proyecto urbano. La adecuada consideracion del patrimonio, en
igual plano disciplinar de integracién del patrimonio editicado en pos
de una lecrura integral de ciudades, partes de cllas, conjuntos y dreas,
susceptibles de ser recualificadas y regeneradas bajo el impulso preciso
de provectos exigentes y de cualidad contrastada, de naruraleza pibli-
ca, salvo excepciones privadas bajo control publico, y segiin programas
econdmicos y calendarios de ejecucién fiables y que no excedan la
media duracién, entendida comao concepto histérico.

En los procesos de interrelacién disciplinar respecto al planeamien-
to aiin existen numerosas formas cerradas. Vinculos que se establecen
mediante mecanismos bilaterales, con cxclusion de Jas concatenaciones
plurales propias de la naturaleza compleja de los fendmenos en alza.
Por ejemplo, el dinamismo alcanzado por el debate curopeo en rela-
cién con la conservacién del medio natural estd centrado, principal-
mente, en la proteccién de Adbirass naturales y de la flora y la fauna sil-
vestres, y busca establecer una red de espacios protegidos. Lsta obse-
sién, por lo demds excelente, por la preservacion del estado natural del
medio fisico, desemboca en la claboracién de instrumentos de rodo
tipo, desde su dimension juridica a la de la gesridn, incluyendo la pla-
nificacidn, en favor de ambientes de puridad natural, con el maximo
grado de virginidad respecto a la accion del hombre, lo cual solo suele
ser posible reconocer en territorios alejados del hombre social.

El mito de la Naturaleza y la fantasia de la relacién del hombre con
ella remite a la idea de paisaje. Después de un largo periodo de aleja-
miento de las disciplinas cientifico-técnicas, pero también de la consi-
deracién del mundo estético, el pensamicnto posmoderne mas consis-
tenie ha producido, también, esa recuperacién. Desde diversos enfo-



ques, el paisaje es hoy un instrumento imprescindible para trabajar con
la alteracién de la naturaleza de la que, en definitiva, se ocupa la pla-
nificacién y el proyecto territorial y urbano, en sus diversas escalas. Los
andlisis paisajisticos deben ser parte insustituible del proceso de deter-
minacién proyectual y toma de decisiones urbanas. Ya que, con ese ins-
trumento, estamos en condiciones de apreciar algunos de los errores de
mayor cuantfa producidos en nuestros bordes urbanos, en los enclaves
de valor geogrifico, no solo topogréfico, en focos y lugares estratégicos
del viario urbano, asi como en los enclaves patrimoniales complejos,
como los centros histéricos o los conjuntos monumentales, incluidos

los arqueoldgicos.

El Estatuto de Autonomin para Andalucia establece una inequivoca
relacién entre patrimonio y paisaje, cosa que no hace la Constitucién,
apuntando un puente conceptual de extraordinaria importancia. La
degradacién constante paradéjicamente estd en relacién inversa a la
valoracién social que la perspectiva paisajistica va teniendo. La
Convencion Europea del Paisaje constituye una gran oportunidad de
articular el acuerdo mutuamente vivificador entre paisaje y patrimo-
nio. La definicién del paisaje referido a toda la dimensién territorial, y
tal como es percibido individual o socialmente, nos ofrece un funda-
mento de pedagogia de la percepcién y una oportunidad de intensifi-
cacién contempordnea, tal como viene sucediendo en pafses lideres en
desarrollo cultural y econémico.

La sociedad tiene en esta coyuntura una oportunidad de operar un
salto cultural, reclamando una mayor responsabilidad de los expertos
¥, también, de los responsables puiblicos, Y ello es particularmente cier-
to en los que aplican las leyes y, adn mas, en los legisladores y quienes
han de producir el desarrollo normativo. En efecto, la regulacién urba-
nistica es una fuente de indicios sobre las insuficiencias conceptuales
que, configuradas como ideologfa en las leyes, se reproducen y encar-
nan en la conciencia colectiva. La legislacién del suelo, arrastra en su
propia denominacién la prevalencia, sin duda econémica ademds de



social, del entendimiento urbano del hdbitat de los espafioles y espafio-
lus de nuestro tiempo. Por ejemplo, si atendemos a la clasificacién del
planeamiento urbanistico del territorio, entre el llamado Planeamienco
de desarrollo figuran los planes especiales, cuya aplicacion serd para orde-
nar y proteger recintos y conjuntos arquitecténicos, hiscdricos y artisti-
cos. Pero la jerarquia de las determinaciones de la Ley sobre la prevalen-
cia de la clasificacién del suelo, las determinaciones de las estructuras
generales, por ejemplo las redes viaria y ferroviaria, o las delimitaciones
del dmbito del planeamiento parcial o especial, deberia ser capaz de con-
ciliar arménicamente las ideas de Ciudad Patrimonial y de paisaje.

Claro estd, al amparo de la legislacién correspondicnte. La Ley
13/1985, de 25 de junio, del Patrimonio Histérico Espafiol establece en
su artfculo 19, apartado 1, que “la declaracién de un Conjunto
Histérico, Sitio Histérico o Zona Arqueolégica, como Bienes de Interés
Cultural, determinard la obligacién para el Municipio o Municipios en
que se cncontrarcn de redactar un Plan Especial de Proteccién del drea
afectada por la declaracién u otro instrumento de planeamiento de los
previstos en la legislacién urbanistica que cumpla en rodo caso las exi-
gencias en esta Ley establecidas”. El vinculo municipalista se integré en
la tramitacién parlamentaria del proyecto de Ley, y no sélo en cuanto a
la redaccion de los PEP sino, como incorpord el Senado en el aparrado
4, desde la aprobacién definitiva del Plan, con la plena competencia
para autorizar obras en su desarrollo salvo para aquellos Monumentos o
Jardines Histéricos y sus entornos con declaracién expresa,

Pero es el articulo 21 el que delimita los contenidos del planea-
miento de Conjuntos Histdricos, relativo a la catalogacién, de los ele-
mentos unitarios tanto si estdn edificados como si se trata de espacios
libres, v de las estructuras significativas o componentes naturales, y
definiendo los tipos de intervencién posible. No obstante, redactada la
Ley con la hegemonia conceprual en el legislador de los conjuncos
urbanos compactos, homogéneos y limitados, se dio la consideracién

de excepcionalidad en la sustitucién de inmuebles, “aunque sean par-



Cérdoba, que bien hard protegiéndola al méximo en esa escala territo-
rial, sabiendo lo que no es posible hacer, y también lo que s lo es, por
ejemplo la realizacién de la Sede Institucional del Conjunto, cuyo con-
curso ganaron los arquitectos Nieto y Sobejano.

El urbanismo no es solo un instrumento técnico-administrativo en
favor de que la urbe se expanda insaciablemente. La expansién modula-
da, respetuosa con una lectura inteligente de su historia, integrada pai-
sajisticamente, es fruto de su ductilidad, de su condicién de sistema para
el conocimiento de la realidad material y su reordenacién. Bernardo
Secchi (1989) lo expresé con extraordinaria claridad, diciendo que para
el urbanismo en nuestra época la ruptura producida respecto al pasado
radica en “la enorme cantidad de bienes y de servicios, de objetos, de
construcciones, edificios, infraestructuras, equipamientos, partes del
suelo urbano y agrario, delimitados o no, edificados o no, que estamos
obligados a reutilizar, a usar de otra manera de la prevista en el momen-
to de su definicién técnica y formal”. A mayor abundamiento, “la con-
tinua inmersién de cosas «nuevas» en el mundo, la continua reconfigu-
racién del espacio perceptible, la redistribucién de las cosas nuevas y vie-
jas entre distintos sujetos sociales han contribuido a redefinir el proble-
ma cientifico de muchos saberes, incluyendo el urbanismo”.

También Secchi llamé la atencién acerca del proyecto de los gran-
des espacios abiertos; incluido el territorio y el paisaje agrario, “efecto
de una humanizacién secular, minuciosa, gigantesca, inolvidable. M4s
alld de los parques urbanos, sujetos de la cualidad para la intervencién,
superada la dicotomia ciudad/campo, en cualquier parte del territorio
el proyecto de los grandes espacios abiertos asumird caracteres diferen-
tes, disefiard de manera diversa el suelo, tomando ¢ interpretando las
sugerencias de la especificidad natural, histérica y social de cada por-
cién... mis all{ de su rentabilidad contingente”. Y concluye Secchi:
“Gran parte del espacio abierto, que hoy nos obstinamos en conside-
rar campo o en indicar como parque y que deseamos preservar de la
edificacién, incluso quizd todo el ambiente, deberd ser proyectado si



queremos que se conserve . Esta es la revalorizacidn que planes y pro-
yectos pueden otorgar a la cludad patrimonial, y hacia arriba al desa-
rrollo de su dmbiro metropolitano a supralocal, y hacia abajo a sus frag-
mentos significativos desde los conjuntos arqueoldgicos, a entomos
patrimoniales caracteristicos, v particularmente a aquellos que expresan
una estructura compleja de vinculacién con ¢l espacio territorial en ¢l
que se asientan. y con ¢] que se relacionan. Proyectar para conservar. Y,
en consecuencia, planificar como modo y paura para proyectar.

No debe olvidarse que no estamos ante una opcién museificadora
de fragmentos de la historia o de la naturaleza, sino ante un proyecto
de recuperacién productiva de un sistema cuyo destino implica [a pro-
yeccién, la invencién de un futura, para los testimonios del pasado v
los recursos plenos de un segmento territorial cuyo valor debe trascen-
der la vieja dimensién pintoresca que atin con demasiada frecuencia

sobrevive en las recualificaciones paisajfsticas.

Estos planteamientos deben ser contrastados por la experiencia. Como
decian Alberto Clementi y Francesco Perego ¢n la Introduccion al
Seminario Memorabitia (1988), la factibilidad de los provectos integrados
debe sustentarse en su experimentacién. “No se trata ain de iniciar gran-
des obras, ni de dar curso a modificaciones clamorosas en el tratamiento
del paaimonio”. Se trata de un aprendizaje que debe desarrollarse con la
accién concreta. Es como si llevdramos a la gran escala los principios
pedagdgicos del aprender haciendo de Froebel o Montesori, o del curso
preliminar de Itten en los inicios de la Bauhaus. Clement y Perego con-
clufan también como el provecto es experimentacién, un proyecto
“entendido no tanto como prefiguracién derallada de una transforma-
¢idn, sino como simulacién de laboratorio de una transformacién y con-
junto de la cadena de sus efectos sobre todo el sistema de implantacién
del que forma parte el bien o el conjunto de bienes considerados®. Y expe-
rimentacién es también “poner a prueba, en el marco concreto de las
situaciones reales, Jas voluntades de colaboraciones declaradas original-

mente por los diversos sujetos influyentes en los destinos del patrimonic”.



compleja y rica haya sido su vicisitud histérica, reflejada en un sinnd-
mero de testimonios materiales. Pero, es mds, en la ciudad se ofrece
una oportunidad abierta y permanente al reconocimiento y puesta en
valor de tales hitos por toda la ciudadanfa. Un «publico» por excelen-
cia que se suma a una coleccién por excelencia. Por supuesto, tales
excelencias lo son tedricamente. Una teorfa que exige ser examinada y
aplicada. La reflexién tedrica tendrfa un primer plano acerca de la dis-
tincién de los pardmetros relativos a la percepcién distraida y la per-
cepcién consciente. La vida cotidiana, y no sélo, aunque mds intensa-
mente, en la urbe contempordnea, ha desarrollado un sistema de per-
cepci6én distraida que tiende a economizar los esfuerzos perceptivos;
una economia funcionalista, favorecida por las pautas productivistas, y
alimentada por la seleccién de valores que, especialmente en la actua-
lidad, son operados por la cultura medidtica y orientados al consumo.

Una reconstruccién de la percepcién consciente, tendente a selec-
cionar elementos valiosos del entorno para aplicarse un tiempo de aten-
cién y, consecuentemente, una estima cultural, no es una tarea f4cil. Es
mds, creo que serfa inocente y temerario, por utépico, querer enfren-
tarse a los valores medidticos. Mds bien se tratarfa de concertarlos, que
no integrarlos, en favor de una doctrina que busque aquel antiguo ideal
de la instruccién puiblica, escuela de cultura, de sensibilidad y de civis-
mo, sin negar los instrumentos, y valores, que la sociedad tecnoldgica-
mente avanzada ofrece. El gran dilema parecerfa ser como concatenar
valores insélitos en un mundo de lo sélito, de lo cotidiano. Pero, ;y si
el reconocimiento y puesta en valor de los elementos patrimoniales que
en la ciudad existen se operara con la continua transgresién de la fron-
tera de lo sélito y lo insélito? Determinados elementos podrfan reco-
nocerse y operar su presencia en la ciudad vivida y su tratamiento
comunicativo como instrumentos de consumo cotidiano, de acuerdo
con las técnicas apropiadas. Y ellos operarfan de captadores del interés
por aquellos otros, los mds excepcionales («museables»), que serfan ins-
titucionalizados mediante otras técnicas bien diversas.



Técnicas medidticas, difusoras y valoradoras, especialmente driles,
aunque no sélo, en el segmento juvenil ¢ infantil de la poblacion.
Piezas urbanas, edificios, jardincs, monumentos,... a los que agregar
énfasis comunicativo a sus funciones, revitalizadas adecuadamenre,
extrayendo su «energia dindmicar. Y téenicas musealizadoras aplicadas
conforme a un plan establecido de bienes en todas sus escalas (no sélo
«monumentos»), conjuntos, dreas arqucolégicas, lugares histéricos,... y
mediante plancs y proyectos especificos, con el adecuado estudio de
rentabilidad, no sélo econdmica, y tendentc a superar la exclusividad
actuante de la Administracién, favoreciendo la participacién de las
empresas v de los particulares, siempre con las garantias debidas en la
tutela publica de los bicnes. Musealizar, pues, como estrategia cultural
en pos del ideal de instruccién puiblica, pero también como manifes-
tacién cultural de modernizacién, «espejo colosal», instrumento de
revitalizacién y expresién vital de la identidad comunitaria en su his-

toria y en su destino.
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Resumen.

Se presenran tres ejemplos emblemdticos en Tarragona que permiten resumir la
evolucién de la arqueologia urbana en nuestro pais a lo largo de los dlimos treinia
afios: el caso de Teatro Romano a fines de los 70; las acruaciones en el Circo duran-
te los afios 80 ¥ 90; por dltimo el desarrollo de un PERI afectando a una importan-

te zona arqueoldgica en las décadas 1990 y 2000.
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Summary,

Three archaeological cases in Tarragona are presented that allow o swinmarize
the evolution of the urban archaesology in our country along the last chirty years: the
casc of Roman Thearer at the end of the 70; the Roman Circus during the years 80
and 90; lastly the development of a PERI affecting to an important archaeological

arca in the decades 1996 and 2000.
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EN su reunién anual celebrada en Cairns (Australia) en noviem-
bre del ano 2000, el Comité del Patrimonio Mundial de [a UNESCO
decidfa declarar los monumentos romanos de Tarragona como
Pairimonio de la Humanidad. Ciertamente, la ciudad de Tarragona

acoge en su término municipal y alrededores un conjunto excepcional



de edificios romanos en un destacado estado de conservacién, testi-
monios de los multiples aspectos de una gran ciudad antigua: murallas,
templos, plazas publicas, teatro, anfiteatro, circo, calles, termas, casas,
acueductos, canteras, extensas dreas de necrépolis, grandes tumbas
turriformes, arcos honorificos, lujosas villas suburbanas, el mausoleo
de Centcelles con su cdpula cubierta de mosaicos y un amplisimo
repertorio de epigrafes, estatuas, elementos arquitecténicos, mosaicos,
bronces, cerdmicas y todo tipo de cultura material (74drraco. Guia
Argueoldgica 2000).

Pero en realidad esta declaracién no podia valorar tanto la singula-
ridad de estos restos —son tantos los monumentos romanos conserva-
dos en torno al Mediterrdneo y hasta lo mds profundo del Occidente
europeo—, sino precisamente la dificil convivencia de una ciudad
moderna con este rico patrimonio arqueoldgico. Tarragona es una
“ciudad viva” de 115.000 habitantes que precisan y exigen residencias
mds cémodas y mejor dotadas, vias rdpidas, nuevos comercios e indus-
trias, parkings publicos y un subsuelo en perpetuo movimiento para el
mantenimiento de las redes sanitaria, de agua, luz, gas, teléfono y fibra
ptica. Es esta pues una situacién compleja, llena de contradicciones,
que afecta por igual a todas las ciudades histdricas y que en Tarragona
ha motivado, desde hace ya 150 afios, una ingente actividad patrimo-
nial repleta de éxitos y fracasos y quizds también por ello de ensefian-
zas utiles (Mir6 1997; Mar y Ruiz de Arbulo 1999 a; 1999 b). En este
trabajo queremos simplemente llamar la atencién sobre tres casos
emblemdticos tarraconenses cuyas vicisitudes pueden servir de resu-
men a la evolucién de la arqueologfa urbana en nuestro pais a lo largo
de los Gltimos treinta afios: el caso de Teatro Romano a fines de los 70;
las actuaciones en el Circo durante los afios 80 y 90 por tltimo el desa-
rrollo de un PERI afectando a una importante zona arqueoldgica en las

décadas 1990 y 2000.

El contexto normativo e institucional
La actual arqueologfa urbana en Tarragona tiene su punto de parti-



da en 1966 con la declaracién del casco urbano de Tarragona como
Conjunto Histérico Artistico (ID 652/1966; BOE 22/03/1966). En
realidad, ya desde inicios del siglo XX diversos edificios y 4reas patri-
moniales de la cludad habian sido catalogados como Monumentos
Eistéricos (la Catedral v el Acueducto de Les Ferreres lo fueron en
1905; la lglesia del Miracle y ¢l Anfiteatro, junto al Pretorio, ¢l Arco
de Bara y la Torre de los Lscipiones en 1920) o Zonas Arqueoldgicas
(Necrépolis Paleocristiana, muros romanos del Foro Provincial en la
Pl. del Pallol, el Mausoleo de Centcelles y la Cantera de Il Medol en
el afio 1931; el Foro Romano en 1954; la cabecera del Circo en 1963),
Con la nueva declaracién de Conjunto Histdrico Artistico la protec-
cién se extendia a roda la ciudad creando tres dreas diferenciadas: el
casco histérico, protegido integramente; un drea de respeto con previ-
sién arqueoldgica y control de alwuras y voliumenes de los edificios para
preservar la silucta urbana y unas zonas de extensién someridas tinica-

mente al control arqueoldgico.

La legislacidn vigente en los afios 60 encomendaba la responsabili-
dad de las excavaciones arqueoldgicas al Museo Arqucolégico
Provincial (MAP). El MAP era por entonces una institucién centena-
ria, fundada entre los afios 1864 y 1808 a partir de las colecciones de
antigiiedades reunidas y catalogadas por estudiosos locales (Sada y
Massé 1997). Se mantenfa asi una dilatada tradicidn de conservacién
y proteccidn iniciada en Tarragona con la constitucién en 1844 de la
Comisién Provincial de Monumentos Histéricos y Artisticos, el
nuevo organismo publico de vigilancia y proteecidn del patrimonio
creado a raiz de los saqueos de bienes eclesidsticos consecuentes a la
Desamortizacién de Mendizdbal, y también de la Sociedad
Arqueolégica Tarraconense una sociedad privada de cardcter filaneré-
pice que asumirfa como fin prioritario la formacién de un Museo
(Ferrer, Dasca y Rovira 1994). Desde 1901, por impulso de E.
Morera, la Sociedad Arqueoldgica editaria el Bolerin Arqueoldgico, una
publicacién periddica que ha continuado cditdndose hasta nuestros
dias. Ln realidad, esta tradicién de estudios locales tarraconenses se



habia iniciado de forma intensa en el entorno cultural del
Renacimiento durante el siglo XVI por parte de los grandes humanis-
tas eclesidsticos, hombres de leyes, pintores, cartégrafos y viajeros
(Massé 1998; Sada y Remola 2004). Una época dorada de la cultura
tarraconense ahogada mds tarde en luchas y miseria durante los dos
siglos siguientes a causa de las Guerras dels Segadors (1641-1652) y
de Sucesién (1701-1714), culminadas con el asedio y destruccién
indiscriminada de la ciudad durante la ocupacién francesa de 1811-
1813. Afortunadamente, a partir de mediados del siglo XIX la poten-
ciacién del puerto, y la nueva via ferrea trajeron a la ciudad una nueva
era de prosperidad ligada a la revolucién industrial y apoyada en su
nuevo caricter como capital provincial.

La declaracién de 1966 representaba juridicamente un avance
importante desde el punto de vista simbélico pero en realidad la decla-
racién carecfa de una legislacién efectiva para fijar la responsabilidad
de tutela de los bienes patrimoniales. Se trataba mds bien de una decla-
racidén de intenciones que de una auténtica herramienta de gestién. Si
bien la declaracién dejaba en manos del Museo Arqueolégico
Provincial la realizacién de las excavaciones en aquellos casos contem-
plados por la Ley, en estos afios el MAP disponia de recursos franca-
mente Jimitados, econédmicos y personales, para realizar las interven-
ciones arqueoldgicas. Por si esto fuera poco, salvo hallazgos excepcio-
nales, el MAP carecia de instrumentos legales de presidn eficaces ante
los constructores privados o ante las diferentes administraciones. A
pesar de ello, se llegaron a realizar diversas reformas museogréficas e
importantes excavaciones en la villa dels Munts, la plaza del Foro, la
Antigua Audiencia y el Teatro Romano junto a otras muy meritorias
intervenciones, pero desde luego no existia ninguna relacién prevista
entre los estudios del patrimonio arqueolégico y la planificacién y
desarrollo urbanisticos de la ciudad y de su entorno.

El panorama investigador tarraconense fue enriquecido en 1969
con la creacién de una Delegacién Universitaria de la Universidad de



Barcelona, convertida en 1991 en la Universidad Rovira 1 Virgili. La
nueva presencia universitaria deberfa favorecer la formacién de técni-
cos y la realizacién de proyectos de investigacién pero durante los afios
70 y 80 la Universidad no llegd a jugar realmente un papel significativo
en relacién al patrimonio arqueolégico. Al cursarse tnicamente en
Tarragona los tres primeros cursos de la carrera universitaria y marchar
los alumnos a Barcelona para realizar alli el ciclo superior y los estudios
de postgrado la actividad universitaria en la investigacion arqueolégica fue
durante esta primera época muy poco significativa. No obsrante ha de
sefialarse la colaboracidn entre la Universidad y la RSAT en la elaboracién
del primer mapa arqueoldgico de la ciudad (Cortés y Gabriel, 1982).

En cambio, los afios 70 contemplaron una época de intensos estu-
dios arqueoldégicos asumidos por investigadores del Instituto
Arqueolédgico Alemdn de Madrid. La recopilacién de la epigrafia tarra-
conense por G. Alféldy en las £/7 publicadas en 1977, la compra del
mausoleo de Centcelles por parte del Estado Alemdn y la restauracion
de su ciipula revestida de mosaicos figurados por parte de H. Schlunk
y Th. Hauschild {(Schlunk, 1988); los diversos estudios de este iiliimo
dedicados a las murallas y la urbanistica de Tarraco (Hauschild 1983),
seguidos mds tarde por la tesis de E. Koppel (1985) sobre la cstatuaria

romana, resultan esenciales para ilustrar este periodo.

Los afos 70/80. El Teatro Romano

Las conrradicciones sobre como afrontar las necesidades de creci-
miento y los cambios de usos en un entorno urbano caracterizado por
la presencia de un patrimonio arqueolégico monumental alcanzaron
su punto culminante en junio del afo 1977, cuando estallé el “affaire”
del Teatro Romano (Mar, Roca y Ruiz de Arbulo, 1993), En 1974
diversas fdbricas de la parte baja dc la ciudad fucron wrasladadas a los
nuevos poligonos del extrarradio v sus solares vendidos a promotoras
inmobiliarias. Desde 1919 se sabia que en dos de estos solares se situa-
ban los restos monumentales del Tearro Romano con hallazgos espec-
taciilares de estatuaria, epigrafia y elementos arquitecrénicos, pero el



Plan General de Urbanismo entonces vigente ignoraba sencillamente
esta realidad arqueoldgica y declaraba los terrenos edificables.

En realidad, la primera descripcién del monumento databa ya de
1885, con la aparicién de unas gradas con ocasién de un desmonte en
el antiguo huerto del convento de Capuchinos, entre la calle de S.
Magin y la iglesia de S. Joan. Entre 1892 y 19006, parte de los restos
antiguos fueron ya desmontados por las necesidades del propietario del
terreno. E. Morera y A. del Arco realizaron entonces una nueva explo-
racién documentando los primeros hallazgos de epigrafia monumen-
tal. Pero el solar segufa siendo de propiedad privada.

En 1919, el solar con los restos de teatro fue comprado por una
fibrica de aceites (Oleicola S.A.) inicidndose la construccién de una
fébrica. Tuvo entonces lugar una intervencién arqueoldgica de urgen-
cia financiada por el Institut d’Estudis Catalans. Se descubrieron
entonces 15 gradas de la parte media de la cavea y parte del proscenium,
con nuevos e importantes hallazgos. De forma paralela, la Comisién
Provincial de Monumentos realizé la planimetria de los restos y un
inventario de hallazgos. Los hallazgos del teatro fueron publicados por
Puig i Cadafalch en 1934, pero mientras tanto la fdbrica de aceites
comenzd a instalar sus depdsitos sobre los restos. En los afios 50, solar
e instalaciones fueron vendidos a la empresa de aceites Abaco, que con-
tinud los trabajos de adecuacién de depésitos aprovechando el desni-
vel del terreno. Con ello tuvo lugar la destruccién pricticamente total
de toda la cavea. En el solar colindante a los restos del teatro se instalé

una empresa vinicola.

Con el abandono de las fibricas entre 1970 y 1973, los terrenos
liberados fueron declarados edificables. La Comisién de Patrimonio
del Colegio de Arquitectos y la Real Sociedad Arqueoldgica
Tarraconense iniciaron entonces diferentes gestiones ante el
Ayuntamiento y la Direccién General de Bellas Artes para que la zona
se declarase de utilidad publica y no se concedieran permisos de obra



pero sin resultado. En 1974 los dos solares correspondientes al teatro y
al sector monumental anexo fueron vendidos a diferentes promotores.
Fl solar con los restos del teatro fue comprade por la empresa
Construcciones Lépez Camin con sede en Zaragoza vy el solar colin-
dante lo fuc por la comunidad de propietarios “Port Tarraco”, en
ambos casos para edificar bloques de viviendas. El Ayuntamiento auto-
rizé entonces a Lépez Camin la demolicidn de los cdificios de la
empresa Abaco con la condicién de efectuar posteriormente excava-

ciones arqueoldgicas.

Entre 1975 y 1977 M. Berges, entonces director del Museo
Arqueoldgico, excavd los restos del teatro y realizé sondeos en el sector
anexo. Se descubrieron entonces los restos de la orchestra v el prosce-
nium, con nuevos v espectaculares hallazgos de elementos arquitecto-
nicos v esculturas marmoreas (Berges, 1982; Koppel, 1985). Acabadas
las cxcavaciones ¢n 1977 y tras recibir los permisos de obra, “Port
Tarraco” comenzé los trabajos de demolicién, que fueron inmediarta-
mente denunciados por la Comision de Patrimonio del Colegio de
Arquitectos ¥ la Real Sociedad Arqueoclédgica. Se solicitd entonces la
declaracién de Monumento Histérico Artistico Nacional acompaiiada
de la campafia ciudadana “Salvem el Teatre Roma” para paralizar las
obras. Participaron la Real Sociedad Arqueolégica, el Colegio de
Arquitectos y la Universidad, con la adhesién de 23 partidos politicos
y sindicatos y 22 asociaciones v entidades tarraconenses. En el mes de
junio la cmpresa constructora trabajaba por la noche, mientras mani-
festaciones v piquetes impedian la salida de los camiones. Finalmente
el 14 de junio, un dfa antes de celebrarse las primera clecciones gene-

rales de la Democracia, el gobernador civil ordend parar las obras.

En los meses siguientes comenzé una fuerte polémica entre todas
las enridades e instituciones implicadas. Nadie se hacla culpable de lo
sucedido. La actuacién de Port Tarraco era legal v por ello exigia solu-
ciones inmediatas. linalmente en 1978 el Ministerio decidis incoar el

expediente de declaracién de Monumenro Histérico Artistico



Nacional (BOE de 3 de enero) y mds tarde se declararon de utilidad
publica las “obras de revalorizacién del yacimiento arqueoldgico del
Teatro Romano de Tarragona” (BOE de 21 de julio de 1978). En los
meses sucesivos se aplicé el articulo 10 de la Ley de expropiacién for-
zosa para la adquisicién de los terrenos, comenzando un litigio entre
Port Tarraco, Ayuntamiento y el recién creado Ministerio de Cultura
sobre el expediente de expropiacién y las posibles soluciones. El com-
promiso oficial se acordé en setiembre de 1979 pero fue recurrido ante
los Tribunales dando lugar a un pleito inacabable.

Al crearse en 1981 el nuevo Servei d”Arqueologia de la Generalitat

de Catalunya se encargé un anteproyecto de adecuacién museografica
Y; ! &

de los restos, coordinado con la realizacién de una nueva planimetrfa
de todo el sector y se emprendieron nuevas excavaciones en los solares
de propiedad publica (sector monumental anexo). En 1983 se presen-
t6 un “Anteproyecto de restauracién y acondicionamiento del entorno
y Museo Monogrifico del Teatro Romano de Tarragona”, de los arqui-
tectos P. Robert, R.M. Puig y C. Saez, seguido de nuevas excavaciones
que continuaron hasta el afio 85.

Alcanzados los objetivos prioritarios, las excavaciones programadas
se interrumpieron en espera de una solucién global para el conjunto

(Mar, Roca y Ruiz de Arbulo 1993).

Sin presupuestos para mantenimiento del conjunto, los solares vol-
vieron a convertirse en un vertedero urbano. En 1988, el TEd’A reali-
z6 la limpieza y adecuacién del sector monumental anexo al teatro. La
operacién se repitié en 1993 con ocasién del XIV Congreso
Internacional de Arqueologfa Cldsica y de nuevo en 1998 con motivo
de un nuevo proyecto de investigacién. Pero en el afio 2004 el proce-
so legal continta (jtodavia!) ante el Tribunal Superior de Justicia de
Catalunya y mientras tanto el Teatro Romano de Tarragona continda
siendo un gran vertedero incomprensible para el ciudadano. Pero
desde el punto de vista administrativo la situacién es clara: en tanto no



se posea una scntencia definitiva no puede plantearse ni presupuestar-
se una propuesta de rehabilitacion global para el conjunto parrimonial,

5i la cuestidn del Teatro Romano significé en Tarragona el comien-
zo de la rutela efectiva del subsuelo arqueolégico y de la moderna
arqueologia urbana, los afios transcurridos sin haberse obrenido solu-
ciones efectivas muestra un ejemplo palpable de la dificultad por alcan-
zar acuerdos de consenso para los grandes problemas. Aprendinos al
respecto que ¢l recurso a los tribunales ante cualquier problema patri-
monial genera un camino de lentitud insoportable a causa de la saru-
racién de las salas procesales y de las sucesivas apelaciones y recursos

que cualquiera de las partes puede plantear.

Los aiios 80/90. El Circo Romano

Pero también podemos contemplar en Tarragona la otra cara de la
moncda con las actuaciones realizadas en el Circo Romano. Desde el
siglo XVI, los tarraconenses eran conscientes que la PL de la Fonr y las
casas colindantes se habian construido sobre las gradas y bévedas del
antiguo circo de época romana, ¢l gran edificio publico destinado a las
carreras de carros. Cuando el visitante de Tarragona llega a la P1. de la
Font, donde estd situado <] Ayuntamiento, observa con curiosidad
como la fachada meridional de [a misma corresponde a estrechos edi-
ficios que presentan todos idénticas anchuras. Si el visitante asciende a
los primeros pisos de alguno de estos inmuebles puede contemplar
techos abovedados que evidencian cédmo estas casas se han ido cons-
truyendo sobre [os restos mopumentales de un gran edificio anterior.

Situado extramuros de la nueva ciudad feudal del siglo XTI y englo-
bado dentro de la ciudad por la nueva muralla construida en el siglo
X[V, el Circo Romano de Tarragona se encuentra en un estado excep-
cional de conservacién (Dupré, Massé, Palanques, Verducchi 1987).
Extcriormente, el edificio mediria 325 m. en la fachada meridional,
con anchuras que oscilarian entre los 115 m. (carceres, al W) y los 100
m. (cabecera oriental). La pista tenfa una dimensiones aproximadas de



290 m. de longitud total, por 67 m. de anchura. No poseemos datos
de excavacién para el eurypus central, pero podemos situar su longitud
en torno a los 190 m.

El edificio se construyé utilizando un sistema de bévedas paralelas
de opus caementicium, adaptadas a la forma del graderio en todo el con-
torno del edificio. En el sector meridional, estas bévedas conectaban
con la ya citada fachada monumental de 325 m. de longitud, con aprox.
56 arcos de sillerfa de 7 m. de altura separados por falsas pilastras, de
puerta a puerta de la ciudad. En el sector septentrional, las bévedas se
adosaban al gran muro de aterrazamiento de la plaza provincial, con un
sistema de distribucién mds complejo. La pista estaba separada de las
gradas por un podio de sillerfa de 3 m. de altura culminado en una
barandilla. La seccién completa del circo, documentada en el sector de
la Pl. Sedassos, muestra una imma cavea de tres gradas seguida de un
pasillo de circulacién (praecintio), un muro vertical de separacién y una
summa cavea con cinco gradas que culmina en la plataforma plana supe-
rior. Las carceres, situadas bajo el actual Ayuntamiento, son la tnica
parte del edificio que permanece inexplorada.

A su estudio y recuperacién se han dedicado los principales esfuer-
zos patrimoniales en los dltimos 20 afios (Ruiz de Arbulo y Mar 2001).
La revisién en 1982 del “Pla General d’ordenacio urbana de Tarragona”
permitirfa desarrollar dos planes especiales destinados a aportar los ins-
trumentos jurfdicos indispensables para amparar la tutela del
Patrimonio Arqueoldgico. Se encargo en primer lugar el “Plan Especial
del Centro histérico-Parte Alta” (DOGC 29-6-80), destinado al centro
histérico de la ciudad, dirigido por Ll. Cantallops (arquitecto), P. Sada
(historiadora del arte ) y E. Terré (arquedloga). En segundo lugar para
la recuperacién de la cabecera del Circo se decidié el “Plan Especial
Pilatos” (DOGC 22-9-82) encargado por el Ayuntamiento de
Tarragona al equipo formado por los arquitectos R. Aloguin y E.
Martinez y los historiadores M. Ferrer y J.M. Recasens.



En 1981 el recién creado Servei de Patrimoni Arquitectdnic de la
Generalitat encargd asimismo al arquitecto Salvador Tarragé el levanta-
miento cartogrdfico a escala 1:100 de todo el monumento, conservado
en el interior de los inmuebles de este sector de la ciudad, en un drea de
aprox. 400 x 150 m (Tarragé 1993 a y 1993 b). Por primera vez se
impulsaba en la ciudad desde la administracidn local un inscumento
destinado a integrar el desarrollo urbano de todo un barrio v la recupe-
racion del patrimonio arqueolégico. Los primeros derrbos de edificios
realizados para sanear un centro histérico obsoleto, fueron seguidas de
excavaciones arqueolégicas exrensivas para evaluar las sccuencias cons-
tructivas, y estratigrdficas. La puesta en marcha de estos planes urbanfs-
ticos proporciond los primeros recursos legales para obligar a la realiza-
ci6n de excavaciones arqueoldgicas antes de cualquier acrividad de
construccién, reformas o cambios de uso en los sectores urbanos cara-
logados. En los afos siguientes diversas bévedas del circo en distintos
puntos del entorno de la Plaza de la Font pudieron ser asi excavadas y
los restos integrados en los nuevos usos (comercios, restanrantes, etc.).

En 1981 se cred el Servei Terricorial d"Arqueologia de la Generalitat
de Caralunya, dirigido por X. Dupré (1981-1986}. Durante esta etapa
se comenzaron a realizar las primeras Intervenciones arqueoldgicas de
larga duracién por parte de equipos numerosos v de ellas se obtuvie-
ron las primeras sintesis. El estudio arqueoldgico global sobre el circo,
incluyendo el andlisis historiogrdfico, fue publicado en 1989 por X.
Dupré, J. Massé, Ll. Palanques y R. Verducchi, a partir de las campa-
fias de excavacién de los afios 80-86 en distintas partes del monumen-
to, seguido afios mds tarde por el estudio completo de la Torre de la
Audienaia, un edificio monumental romano y mds tarde casdllo
medieval cuya rehabilitacién para uso publico conllevé por primera vez
un trabajo global previo de excavacidén arqueoldgica y documentacion
exhaustiva cuyos resultados pudieron ser incorporados a la reforma del
mismo (Dupré y Carreté 1993).



Hasta la formacién de los SSTT d’Arqueologia de la Generalitat de
Catalunya, la actividad arqueolégica habia sido siempre una actividad
de investigacién puntual en manos de las Universidades y los Museos.
Con los SSTT nacfa una nueva realidad administrativa, pero también
un nuevo poder fictico afiadido a Universidades y Museos a la hora de
investigar el patrimonio arqueoldgico. Al mismo tiempo se delimitaba
una realidad laboral, hasta entonces inexistente, protagonizada por la
denominada Arqueologia de intervencidn o de urgencia: la actividad
prioritaria de prospeccion, catélogo, seguimiento y excavacién en
aquellos yacimientos amenazados de destruccién por grandes obras
publicas (pantanos, autopistas, gasoductos, etc.) o promociones priva-
das (como los parkings ligados a cualquier nuevo edificio urbano).

Durante estos afios tuvo lugar también un importante cambio en el
Museo Arqueolégico Provincial. Su gestién fue traspasada en 1982 a la
Generalitat para convertirse en el Museu Nacional Arqueologic de
Tarragona (MNAT). En los primeros afios, el MNAT actué mediante
un convenio con el Ayuntamiento compartiendo la gestién de todos
los monumentos de titularidad publica, pero algunos afios mds tarde,
en 1986, el Ayuntamiento se desligarfa de este convenio pasando a
administrar los monumentos de titularidad municipal constituyendo
el nuevo Museu d"Historia de Tarragona.

En ese mismo afio 1986, el Ayuntamiento de Tarragona decidi6
poner en marcha un nuevo proyecto arqueolégico amparado en el pro-
grama de “Escuelas Taller para la Rehabilitacién del Patrimonio”. Este
programa, de dmbito estatal y sufragado con fondos del INEM, pre-
tendfa desarrollar proyectos arquitectdnicos de restauracién y rehabili-
tacién que sirvieran al mismo tiempo como centros formativos desti-
nados a jévenes. Bajo la direccién de X. Dupré, se formé asi el Taller
Escola d’Arqueologia (TEd’A), que durante tres afios desarrollé un
amplio programa de investigacién arqueoldgica y recuperacién monu-
mental en distintos puntos de la ciudad (Dupré 1989; 1992; 1994).
Los trabajos del TEdA en la cabecera del circo y en diversos locales de



la zona permiticron definir las principales caracteristicas de] monu-
mento y su relacién constructiva y urbanistica con el Foro Provincial

(TEd'A 1989; TEd"A 1989b).

Como entidad municipal, el TEd’A actué en monumentos o inter-
venciones estrictamente  municipales. De forma paralela, el Serve
Territorial d‘Arqueologia de la Generalitat realizaba o encargaba orras
excavaciones urbanas que en parte fueron realizadas por colaboradores
del Area de Arqueologfa del Colegio Universitario. Al mismo tiempo,
todos los mareriales encontrados en las excavaciones, una vez limpiados
y clasificados, eran entregados al Museu Nacional Arqueologic de
Tarragona, responsabie de su custodia v conservacion. No es dificil darse
cuenta de que quedaba aun por resolver el problema central de la coor-
dinacién entre las administraciones con responsabilidad en la tutela.

En 1990, tras el final del TEd’A, el Ayuntamiento cree el CAUT,
Centro de Arqueologia Urbana de Tarragona, aprovechando las insta-
laciones de la Escuela 'laller y dotindolo por convenio con la
Gencralitat v el INEM de un nuevo equipo de téenicos. Este centro
acabé convirtiéndose en el nicleo de una nueva Escuela Taller dedica-
da especificamente a la restauracién de la muralla romana. Desdc
1996, los nuevos trabajos pasaron a coordinarse desde el Museu
d’Historia de larragona con dos lineas diferentes de acruacion:

— Continuacién de la recuperacién del monumenro y su adecuacién
muscografica v urbanistica en aquellos sectores del mismo que habfan
pasado ya a rtitularidad pablica, a cargo de dos equipos dirigidos por
los arquirectos A, Bruno y E. Roca (Mar, Roca v Abellé 1998). Estas
intervenciones han dependido econdmicamente del Ayunramiento de
Tarragona ofertadas por concurso piiblico entre las empresas de arque-
ologfa que operan en Ia ciudad. El concurso econdmico de imporran-
tes sponsors como Repsol (ahora REPSOL-YPF) y La Caixa ha sido
csencial en todo el proceso de recuperacién urbanistica del monumen-

to. Tan sélo las expropiaciones (v los litigios que plantean) han repre-



sentado un elevadisimo esfuerzo econdmico y una panordmica de
actuaciones que necesariamente debe perfilarse a largo plazo.

— Control exhaustivo de los proyectos de reforma o nueva cons-
truccién en todos los inmuebles insertados en el monumento por parte
del Servei d’Arqueologia de la Generalitat. En todos los casos se reali-
zan obligatoriamente excavaciones, de nuevo a cargo de las empresas
de Arqueologia asumidas econémicamente por los promotores priva-
dos y los proyectos de obra resultantes deben ser aprobados por la
Comisi6 Territorial del Patrimoni Cultural de la Generalitat (Construir
damunt les restes 1993).

El Circo de Tarraco, con toda su cabecera ya musealizada y nuevos sec-
tores en proceso de musealizacién constituye hoy en dfa en monumento
romano mds visitado de Tarragona representando de forma excepcional la
convivencia entre pasado y presente en una ciudad histérica.

Los anos 90. El PERI 2 Jaume I / Tabacalera

Desde 1985, con la publicacién de la ley del Patrimonio Histérico
Espafol, la tutela del Patrimonio Histérico y en particular la gestién
de las actividades arqueoldgicas se encuentran traspasadas a las
Comunidades Auténomas. A pesar del importante volumen de leyes,
reglamentos y normativas que se han ido generando en cada comuni-
dad auténoma, la situacién dista de considerarse resuelta (Alegre 1994;
Querol y Martinez 1996; Ferndndez Aparicio 1999; Rodriguez
Temifio 2004).

El principal cambio producido en los afios 90 respecto a la etapa
anterior ha consistido en la progresiva “privatizacién” de la actividad
arqueoldgica. Las Administraciones Publicas se han limitado paulati-
namente a gestionar la actividad arqueoldgica dejando su financiacién
en manos de los promotores y su realizacién en base a las denomina-
das empresas de Arqueologfa (Benet 1993). El promotor, sea piiblico o
privado, cuyo proyecto afecta a un 4rea arqueoldgica contacta con una



empresa que se hace responsable de la intervencion arqueoldgica desde
el proyecto vy presupuesto previos a la realizacién efecriva de los traba-
jos de campo (excavacién, documentacién y cstudio de materiales)
seguidos de un informe inmediato y posteriormente de una memoria
cientifica completa (con un plazo legal de dos afios). En todo este pro-
ceso la Administracién Autonémica se limita a ejercer una actividad de
control o llegado ¢l caso asumiendo parte de los gastos, convirtiéndo-
sc posteriormente en la receprora de la documentacién generada. Una
documentacién cuya publicacién no ha sido prevista por las normati-
vas. Por su parte los Museos aceptan llegado el momento la entrega -
ingente- de los mareriales pero sin presupuestos para garantizar su res-
tauracion o su correcto almacenamiento de cara a investigaciones pos-
teriores. En iildmo lugar, las Universidades permanece absolutamente
al margen o bien intentan participar en ¢l negocio creando o avalando
sus propias empresas de arqucologfa. La investigacién como tal, enten-
dida como un proceso continuo y global de andlisis de la nueva docu-
mentacién generada, de control sobre la merodologfa de registro y de
soporte cientifico a los trabajos en marcha ha dejado pricticamente de

existir, al menos de una forma significativa.

En este sentido, los problemas actuales de la arqueologia urbana en
Tarragona no son difercntes de los que podemos reconocer cn otras
ciudades espafiolas (Mar y Ruiz de Arbulo 1999 b; Rodriguez Temifio
2004}, La informacién arqucoldgica se recoge en funcién de la distri-
bucidn de solares, con la consiguiente fragmentacién de los datos. La
nocién de yacimienro unitario que deberfa tener una ciudad histérica,
queda fragmentada en funcién de las necesidades del desarrollo urba-
no. I.a dindmica de excavacién viene sicmpre dicrada de formas exclu-
siva por los intereses del promotor y nunca por las necesidades cienti-
ficas del yacimiento. Tan sélo en casos excepcionales se alcanza la fase
de publicacién de las excavaciones. En dltimo término, €l criterio
imperante cn la realizacién de las excavaciones son los presupuestos a
la baja que en nada pueden ayudar a una documentacion y registro

exhaustives.



Con este marco tan poco ilusionante, a lo largo de los afios 90 la
actividad arqueoldgica urbana, ligada al proceso de transformacién
urbanfstica de la ciudad, ha sido de una intensidad nunca conocida.
Entre 1993 y 1999 se realizaron en Tarragona un total de 351 inter-
venciones arqueoldgicas, de las cuales 255 correspondieron a delimita-
ciones y excavaciones, 8 a prospecciones, 15 a adecuaciones y 4 a tra-
bajos de documentacién (Miré y Ten 2000). De todos estos trabajos
tan sélo una infima parte han sido publicados. Una reunién cientffica
fue convocada especificamente para tal fin en el afio 1999 (Zarraco 99),
pero sin que haya sido posible convertir esta iniciativa en una reunién
periédica asumida por las distintas instituciones cientificas.

Quisiéramos destacar ahora, como evidencia de los problemas que
plantea esta nueva situacién profesional e investigadora, las actuacio-
nes arqueoldgicas realizadas en lo que era una de las principales 4reas
de reserva arqueoldgica de la ciudad: el sector portuario todavia no
urbanizado, vecino al cauce del Francol{ y a la necrépolis paleocristia-
na, convertido en 1989 en un Plan Especial de Reforma Interna
(DOG 15-9-89) con actuaciones urbanfsticas y constructoras iniciadas
a partir de entonces y generalizadas desde el afio 1995.

Una vez definida las lineas urbanisticas de este PERI y la trama viaria
consecuente se delimitaron un total de 42 parcelas edificables, todas ellas
gestionadas de forma independiente por sus respectivos promotores.
Quiere ello decir que cada promotor elegfa libremente en el mercado
profesional la empresa de arqueologfa encargada de los trabajos previos
de prospeccién y la posterior excavacién de cada solar. La pugna feroz del
mercado inmobiliario convirtié a las diferentes parcelas del PERI 2 en
una especie de dramdtica loterfa para los promotores en funcién de la
presencia o ausencia de restos arqueoldgicos. Los restos arqueolégicos
presentes en esta zona fueron considerados por los promotores como una
maldicién asumida personalmente por cada promotor en su parcela y
justificada dnicamente por las perspectivas de pingiie negocio que ha
caracterizado en los afios 90 la actividad inmobiliaria en suelo urbano.



Las primeras contradicciones de este proceso no tardaron cn pro-
ducirse. Asi un mausoleo romano cuyos restos se extendfan en dos de
las parcelas edificables fue excavado en dos momentos distintos por dos
empresas de arqueologia difcrentes. Si en un solar no habia restos sig-
nificativos la intervencién arqueolégica se limitaba a la prospeccién
previa v a los trabajos de scguimicnto con un expediente ripido que
dejaba paso al proyecto inmobiliario inmediaro, pero si la presencia de
restos era significativa comenzaba una lenta excavacién que provocaba
el panico al prometor y arquitecto afectados respecto a sus perspecti-
vas de ripido negocio. Algunos promotores decidicron abaratar costos
utilizando ¢l sistema de excavacién limitada a las zapatas de los pilares
previstos en la construccién generando un registro cadrico sin que tal
sistema pudicra beneficiar a sus intereses.

De cualquier forma no podemos culpar a los promotores de esta
sitnacién sino todo lo contrario. La presencia de restos arqueoldgicos en
diversos solares fue asumida por cada proyecto creando cripras arqueo-
[6gicas a costa de los parkings subterrdneos que fueron a cambio ascen-
didos hasta las primeras plantas. Por su partc, los trabajos municipales
de urbanizacién de las calles se acogieron a la cldusula de la no destruc-
cién de los restos cubiertos por los nuevos asfaltados, limitindose por
ello al scguimicnto de dloacas e infraestrucrura de servicios.

Y acabado €l proceso de investigacién arqueoldgica, preservacidn de
los restos bajo manto de arena, edificacién, vaciado y venta de locales
v pisos se llegé a la trigica paradoja final. El feliz propietario de un piso
adquirido en una finca cuyo sétano albergaba una cripra arqueolégica
descubrié enronces que la Administracién Autonémica no podia
hacerse responsable del mantenimiento de los restos ;por estar estos
situados en una propiedad privada! El lector puede imaginarsc ¢l caos
resultante. Cada nucva comunidad de vecinos ha tenido que hacer
frente 2 unos bajos ocupados por criptas en estado de cierre y abando-
no. Humedades y plagas no han tardado en ir produciéndose provo-
cando la incredulidad, el desconcierto y la indignacién. Un vacfo legal



fruto de una nueva situacién no plasmada en las normativas que acre-
dita de nuevo la falta de agilidad de las Administraciones.

Resulta ficil, acabado el proceso, reflexionar sobre los errores come-
tidos y los procedimientos a cambiar de forma radical. Estos podrian
sintetizarse en los siguientes puntos:

— En un PERI afectado por la normativa arqueoldgica todos los tra-
bajos a realizar deberfan ser asumidos conjuntamente por todos los
promotores como una carga global que repercutiera por igual en todas
las parcelas (variable en funcién de las superficies respectivas) y no
como cargas individuales e independientes para cada parcela.

— Deberfa existir un proyecto arqueolégico conjunto, con una tnica
planimetria arqueoldgica y una base de datos comin donde ir situan-
do los nuevos hallazgos. Con la normativa actual, cada empresa de
arqueologfa posee Gnicamente su propia informacién y la conseguida
por sus “competidores” no puede ser accesible ptiblicamente hasta que
se entreguen las memorias correspondientes jdos afios después de rea-
lizarse los trabajos!

— Un proyecto previo y global de integracién de los restos deberia
ser contemplado al menos desde sus perspectivas juridica, normativa y
de financiacién. Los criterios a aplicar deben ser similares, tutelados
por los técnicos de Museos e integrados en recorridos urbanos.

— No resulta de ningtin modo justificable que la Administracién
Autondémica, la Administracién Municipal, los Museos y la
Universidad no hayan previsto ningdn sistema de contactos mds all4 de
la existencia de una Comision de Patrimonio (Autonémica) que debe
dar el visto bueno a los proyectos.

— Si en este estado de cosas las actuaciones arqueoldgicas se han rea-
lizado de forma correcta, ello ha sido tinicamente por la capacitacién y



responsabilidad personales asumidas de forma personal ¢ independien-
te por cada uno de los diferentes directores de excavacion (Adseries,
Pocifa, Remola 2000; Pocifa y Remola 2001; L *aigua a Tarraco 2002,

— Un proceso en extremo dificil cuando la puleritud del trabajo va en
la Iinea contraria a los intereses del promotor que ha contratado los servi-
cios de la empresa de arqueologia. ;Cémo podrd ésta evitar sus presiones?

A modo de reflexién

Como conclusién de este periplo no nos queda mds remedio que
descar una vuelta a los origenes del proceso, al espiritu que a finales de
los afios 70 animaba en toda Europa Occidental las nuevas actuaciones
sobre el patrimonio arqueolégico: aquellos viejos conceptos de servicio
priblico, de compromiso personal, divulgacién mediante jornadas de
puertas abiertas, bisqueda de nuevos métodos de registro y andlisis, de
autocritica v discusién permanentes. Estos conceptos, unidos a las dos
grandes asignaturas pendicntes que son la creacién de cauces estables
de didlogo entre las distintas Instituciones y una nueva definicién del
papel asignado a las Universidades podran ir fijando el camino a
seguir. Como profesor universitario de Arqueologia sélo puedo afiadir
el grave problema planteado por la falta de cxcavaciones programadas
que han sido durante generaciones la cantera indispensable para el

aprendizaje de la profesion (Ruiz de Arbulo 1998).

Pero no es cierto que la situacién global deba ser pesimista. Procesos
como los vividos en Mérida tras la creacién del Consorcio Mévida Ciudad
Monumental, responsable de la ejecucién de los proyectos arqueoldgicos
de la ciudad y al mismo tiempo divulgador cientifico de los resultados, la
colaboracién vivida en Cérdoba (Vaquerizo dir. en prensa} o Lleida
(Lafuente y Ruiz de Arbulo 1995) entre ¢l Ayuntamiento y la
Universidad para ¢l desarrollo de una auténtica politica municipal en
Arqueologia Urbana pueden sefialamos a todos iniciativas ttiles con
resulrados tangibles.
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Fig. 2.- Vista parcial del Teatro Ramano

a fines de los anos 70.
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TARRACO

Fig. 1.- Plarta arguecldgica
de los principales edificios
de Tarraco superpuesta

a la trama actual de la
ciudad.

Se observan las

tres dreas tratadas

en el texto:

el teatra, el circo y el sector
urrang del FERI 2.

Fig. 3.- Visla actual {2003) def solar donde
se sitldan los restos del leatro romano

v del sector monumental anexo.
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Fig. 4.- Planta del Girco Bomana can algunas de sus partes ya musealizadas para la
visita, a la vista en el interior de locales comerciales o todavia en proceso de excavacian.

{de Tarrace. Gula Arquealdgica 1993, 88-89}

Fig. 5.- Maqueta del denominade Fora Provincial de Tarraco segun la propugsta de
restitucion de R. Mar expuesta en el Museu d'Historia de Tarragona. El Circo formaba
parle como edificio de espectaculos de este snorme conjunte arquitecisnica compuesto
por un templa superier v una gran plaza de ceremonias.



Fig. 6.- Vista de una de las bdvedas del Ciren
ya excavada y musealizada.

Fig. 7.- Detalle do la musealizacidn en la planta baja
de la Torre del Pretorio con nueve sistema de
escaleras, forjados y ascensor de paredes
transparenles.

Fig. 8.- Vista de uno de los
edificios de viviendas

del PERI 2 con cripta
arquecldgica en el subterrdneo
¥ parking Irastadado

ala primera planta.

En espera de encontrar

una solucian legal que
permita la visita de los restos,
lz cripta arquesldgica
permaneace cerrada y sin
ningun tipo de tratamiento.
Esta situacian se repite

en diversos blogues del
mismo barrig.
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CUANDO nos acercamos a la Acrépolis de Atenas para disfrurar
de sus monumentos no somos excesivamente conscientes de las opera-
ciones realizadas sobre los diferentes elementos que la configuran, pues
estdn intencionadamente realizadas de tal modo que nuestra percep-
cién de los mismos sc centre cn la comprensién de un legado arqui-
tectonico perteneciente a un pasado muy remoto y que manifiesta en
su configuracién formal el paso de esc tiempo como si llegara a nues-
tros dfas con los restos materiales suficientes como para que ain poda-
mos comprenderlo en su totalidad, reconstruyendo en nuestra mente
la imagen original perdida. Nada mds lejos de la realidad, esa imagen
que a nosotros se nos antoja fruto de un devenir temporal, que paula-
tinamente ha eliminado fragmentos de su estado pristino no deja de
ser una imagen buscada, concebida por aquellas personas que a lo largo
de la corta historia de la restauracidn de monumentos han decidido
congelar una situacién formal, lo suficientemente completa como para
que sea comprensible, y lo suficicntemente escasa para que no sea falsa.
Este equilibrio entre lo posible y lo probable, lo clerto y lo inventado,
o si preferimos lo documentado y lo descado, constituye uno de los
ejercicios de mds riesgo en el mundo de la restauracién de patrimonio
arquitectdnico y se acrecienta sobremanera cn ol terreno del legado
arqucol6gico, pues desaparecen en la mayoria de los casos las posibili-
dades de justificar una reutilizacién del monumento y, por otro lado,
nos encontramos ante restos incompletos que impiden ser interpreta-
dos en su totalidad. Manolis Korres responsable de la restauracién de
Partenén de Atenas, justifica su intervencion después de unos intensos
trabajos de documentracién e interpretacién del monumento que han
permitido, antes que nada comprenderlo, entender su valor como
documento material no solo de su pasado griego mds caracteristico,



sino de sus sucesivas fases de utilizacién en épocas mds recientes, sus
errores en la interpretacidn, etc. La propuesta de intervencién, es fruto
de una reflexidn realizada a partir de un conocimiento intenso del edi-
ficio, y sélo asi es posible establecer los criterios para su conservacién.
Esta idea asumida de estudio previo a la restauracidn, se suele realizar
de forma independiente, es decir unos estudian e interpretan y otros
restauran. El modelo que propone Korres es precisamente entender el
trabajo de restauracién desde el principio inicidndolo en los trabajos de
documentacién, integrando las metodologfas de conocimiento dentro
de un mismo proceso, sin establecer limite entre lo que forma parte del
estudio y lo que constituye intervencidn pues, en definitiva, todo
forma parte del mismo proceso de Restauracién!.

Pero el monumento no solo se encuentra sometido a un problema
de conservacién e interpretacién, también cumple una funcién social,
cultural, o si queremos turistica, y la sociedad demanda la posibilidad
de poder acceder al monumento, disfrutar de su presencia, y en defi-
nitiva, sentirse parte de la historia, al comprobar en directo, la existen-
cia de los restos de pasado y sentir su particular evocacién, del original.

Para ello se hace necesario, una serie de intervenciones que acom-
pafien al monumento y soporten el uso y el desgaste que supone el dis-
frute general del mismo. El problema radica en que estas intervencio-
nes no resultan inocuas, tienen una presencia material importante y
necesitan de ser concebidas como parte del proceso de proteccién del
patrimonio, puesto que una vez realizadas formardn un tnico comple-
jo arquitecténico. No creo que exista una receta general, aparte de la
ya comtinmente aceptada reversibilidad de la intervencién nueva, pues
la bondad de la solucién suele estar garantizada por la sensibilidad y el
talento, entiendo que el sentido comun forma parte de estas cualida-
des, de los diferentes participantes en el proceso. Quizd uno de los

1. Richard Economakis, Acropolis restoration: the CCAM interventions, Londres, Academy,
1994.



cjemplos mas significarivos que ilustran esta actitud, sea también, las
intervenciones que el célebre arquitecto gricgo Dimitris Pikionis, ya en
los afios 50, hizo en el entorno de la Acrépolis de Atenas y la subida al
monte Philopappou?. En ellas Pikionis, realiza un cjercicio de alta sen-
sibilidad al construir ¢l soporte de los recorridos, mediante unas com-
posiciones de restos materiales, dispuestas de tal modo que por un lado
estdn haciendo referencia a la cultura contempordnea especialmente a
la plistica de pintores como P Klee o Kandinsky, y por otro fijan
mediante una evocacién formal ¢l paso del tempo come acompafia-
miento necesario para el monumento al que sirven. A pesar de que esta
disposicién parece aleatoria, resulta estar perfectamente concebida para
conducir Ia mirada del espectador hacia la Acrépoiis.

La conciencia del pasado histérico, caracteristica singular del ser
humano, s¢ manifiesta cada vez mds en nuestra cultura, produciéndose
una demanda imporrante de informacion que satisfaga nuestra necesi-
dad de conocimicnto. La informacidn que, a modo de palimpsesto, se
encuentra, dispersa por el territorio, no puede ser leida mds que por
aquellos especialistas que, mediante téenicas concretas, pueden inter-
prerar las huellas que la civilizacién ha ido dejando sobre nuestro entor-
no, quedando el resto de la sociedad sin posibilidad de satisfacer dicha
demanda de conocimiento cada vez mds solicirada. Por esta razén se
hace necesario proceder a la realizacién de un conjunto de intervencio-
nes sobre nuestro patrimonio arqueolégico que permitan, ademds de
preservar dicha informacién, hacerla comprensible al resto de los ciu-
dadanos. Esto es lo que comiinmente solemos denominar Ja puesta en
valor del yacimiento arqueolégico, cuyo objetivo principal consistc en
rransmitir a los diferentes scctores de la sociedad los resultados de la
investigracidn que lentamente se viene realizando sobre el yacimiento.

Los trabajos, aqui presentados, forman parte de un conjunto de
intervenciones relacionadas con la puesta en valor de “lugares” con alra

2. Alberto Ferlenga, Pikionis: 1887 - 1968, traduccidn de Monica Centanni, fotografias de
Daniele De Lanti, Mildn, Elacia, 1999,



intensidad histérica, caracterizados por la presencia de incompletos
fragmentos del pasado que necesitan de una intervencién arquitect$-
nica para ser comprensibles por aquellos ciudadanos que dedican una
parte de su tiempo en enriquecer el conocimiento sobre su pasado, y
que afortunadamente cada vez constituye un grupo mds numeroso.

Que duda cabe que cualquier actuacién material, por muy mfnima
que ésta sea, supone una transformacién espacial, por lo que dicha
actuacidn constituye arquitectura en su sentido mds literal.

Arquitectura cuya funcién no sélo consiste en proteger o albergar las
trazas del pasado, sino que los hace comprensibles, los dota de conteni-
do o, como en el dltimo caso que explicaremos, los resittia sobre un
territorio que debido al paso del tiempo habfa borrado completamente
acontecimientos histéricos muy presentes en la memoria colectiva.

Los tres casos que explicaremos a continuacién, dan respuesta a
situaciones diversas, pero poseen una intencionalidad comun, cual es,
la de servir de puente entre los datos que sirven para recomponer la
historia y los legitimos herederos de la misma, a través del tinico ele-
mento comtin a ambos: el lugar donde ésta se desarrolla3.

Proteccién y acondicionamiento para la visita de la Villa Romana
de Bafios de Valdearados.

La intervencién consiste en la realizacién de unas protecciones que
permitieran reinstalar los mosaicos de una villa romana tardoimperial,
que habian sido arrancados en el momento de la excavacién de la
misma. La administracién autonémica, decidié volver a colocar en el
lugar original los mosaicos una vez restaurados, por lo que el proyecto
que se realizé tenfa que cumplir varios requisitos: Por un lado reducir
las agresiones propias del clima, que en esta zona se presenta con una

3. Autores: Joscfina Gonzdlez Cubero, Darfo Alvarez Alvarez, Miguel Angel de la Iglesia
Santamaria, Universidad de Valladolid.



dureza importante, por otro permitir al visitante el acceso cercano a una
dc las piezas musivas mds importantes de la provincia y por dltimo, algo
que a nosotros nos pareca fundamental, integrar en el paisaje un edifi-
cio que por sus dimensiones podfa resultar de gran impacto visual.

La intervencién que finalmente se construyd, fue compuesta por un
conjunto de pabellones de reducidas dimensiones y de pequefia escala
que albergaban cada sala donde se encontraban pavimentos musivos.
De este modo se establecia un sistema ampliable, puesto que se era
consciente de la cxistencia de gran parte de Ja villa, adn sin excavar y
con la posibilidad de estar pavimentada con mds mosaicos.

Los pabellones se construyeron en madera talanizada, tanto en su
estructura como en sus cerramicntos. Estos estaban formados por lis-
tones de madera que permitian la circulacién del aire ¢ incluso una
visién del interior en los momentos que ¢l recinto se encontraba cerra-
do. Se conscgufa, de esta forma, un microclima mds suave en invierno
y mis fresco en verano, eliminando la destructiva accidn del agua al
cubrirse las salas mediante unos grandes planos inclinados. La imagen
que generaba la construccién de madera, ranto cn su condicién mate-
rial como en sus soluciones constructivas unida a la pequena escala de
los pabellones garantizaba la integracién en el entorno rural, hastante

bien conservado.

Adecuacién del yacimiento arqueolégico de la Ciudad Romana de
Clunia.

El proyecto presentado desarrolla las intervenciones necesarias para
adecuar ¢l yacimicnro de Clunia tanto para la visita turistico-culrural
como para facilitar las tareas de investigacién, y , por otra parte, a con-
solidar la imagen de un yacimiento que a pesar de su importancia no
quedaba reflejado en la memoria histérica de la socicdad en la que esta-
ba inmerso. Estas actuaciones forman parte del desarrollo de un Plan
Dircctor, encargado por la Junta de Castilla y Leén, y promovidas en
su mavorfa por la Diputacién Provincial de Burgos, actual propietaria



del yacimiento y responsable de su gestién. Las intervenciones realiza-
das hasta el momento, se centran en dos 4reas concretas: por un lado,
la creacién de una zona de recepcién de visitantes, situada en la entra-
da general al yacimiento, junto a la Casa de Investigadores con un
nuevo laboratorio de clasificacién de materiales arqueoldgicos, y por
otro, la ordenacién y adecuacién de la zona central del yacimiento, en
la parte mds alta del cerro.

En el acceso al yacimiento se sitta el 4rea de investigacién y la zona
de recepcién de visitantes. Se configura una puerta al recinto protegi-
do, mediante un muro de piedra realizado con material de proceden-
cia antigua rescatado de las escombreras de la zona. Sobre él una gran
inscripcién con el nombre de la ciudad. El nuevo edificio de investi-
gacioén pretende iniciar la recomposicién de un alzado construido de la
ladera del cerro donde se sittia ¢l yacimiento, englobando la antigua
residencia entre él y el futuro pabellén expositivo. Se construye a modo
de gran cofre cerrado donde se protegen los materiales exhumados, con
una pretendida simplicidad de forma geométrica que contrasta con el
perfil natural del cerro.

El Pabellén-Aula Arqueolégica se plantea como una construccién
singular, ya que no pretende ser realmente un edificio, sino que se con-
figura como una estructura arquitecténica organizada mediante un
espacio abierto y tres estancias cerradas, todo ello bajo una tnica
cubierta comin. La parte abierta, planteada como una continuacién
del pasco exterior del aparcamiento, se denomina la ““Calle Interior”,
y se destina a la realizacién de exposiciones de materiales arqueolégi-
cos o de reproducciones al aire libre. La “Calle Interior” se abre hacia
el paisaje en dos puntos concretos, incorporindolo a la escena interior
mediante sendos mecanismos diferentes que pretenden aportar una
fuerte carga poética y emocional al pabellén. El programa y el funcio-
namiento que se plantea, en un principio, para este singular pabellén
pretende conseguir una total integracién formal y ambiental con el
paisaje y el lugar arqueoldgico.



El conjunto arquitecténico descrito pretende ser, por un lado, fun-
cional, vy al mismo tiempo extremadamente conceprual. En primer
lugar hemos de decir que todo el sistema se configura como una ana-
logia topogrifica, que ticne como referencia el perfil del cerro del yaci-
miento, que se sitia inmediatamente detrds; asi la cornisa-plataforma
se remata en la roca-pabellon, estableciéndose un didlogo entre Ja ima-
gen natural y la artificial. El pabelldn pretende ser, efectivamente, la
roca de hormigén que emerge del plano horizontal, perfilado y defini-
do por la plataforma, con sus entrantes y salientes. De esta manera se
niega doblemente la condicién de edificio y se constituye una firme

alegoria de paisaje arquitectdnico.

Por otro lado, cl pabellén en si mismo contiene otra suerte de merd-
foras, haciendo alusién a los conceptos de “abierto” y “cerrado”, wan
bdsicos en cualquicr concepcién arquitecténica y tan interesantes y
sugerentes en el desarrollo de la cultura doméstica romana. La “Calle
Interior” —un auténtico “palimpscsto” de conceptos— representa la
esencia misma de la calle romana, con sus fachadas planas y severas quc
delimitan y ocultan la riqueza interior de las casas, y un intenso plano
horizontal, el suelo, rico en matices, poblade de texturas, un plano
rotundo, pldstico y sensual al mismo tiempo, un plano que obliga al
espectador a detenerse, a recorrer con la vista, incluso con las manos,
las formas de las losas, las juntas, los clementos encastrados, como si se
tratase de un intento por conjurar un orden césmico, puesto al servi-
cio tanto del distraido visitante como del culto investigador. La picdra,
el mdrmol, el hormigén, la madcra, todos los materiales puestos al ser-
vicio de esta deseada intensidad espacial. El agua, en forma de limina
del Pe:queflo estanque cvoca la an neccsaria prcsencia de €SL0s slstemas
en ¢l intcrior de las casas, la recogida de agua de luvia, incluse la vida,
girando alrededor del agua. El gran hueco abierto cnmarca un paisaje
real, pero hace alusion a una tradicién doméstica romana de singular
relevancia, el uso de los “topia”, pinturas murales que represcntaban
escenas de jardin o escenas naturales, algunas veces, como sucedia en
Fompeya, relativas a la cultura egipcia. En el pabell6n no se finge un



paisaje, sino que se enmarca el paisaje real, convirtiéndolo en una esce-
na que, en un alarde de tintes surrealistas, pretende parecer irreal, pin-
tada. Al mismo tiempo, las dos direcciones de la “Calle Interior” se lan-
zan hacia el paisaje, sobrepasando los propios limites fisicos de la arqui-
tectura, como, sin duda, sucederia con las Lineas de las calles de la pro-
pia ciudad de Clunia, trazadas en lo mds alto de un cerro, pero orde-
nando algo mds que el plano de la ciudad, estableciendo un orden en
el paisaje, un orden cuya memoria perdura en el tiempo a través de los
restos del yacimiento.

En un punto intermedio entre la zona de acceso y la parte alta del
yacimiento se encuentra el Teatro de la Ciudad, una excelente cons-
truccién del Siglo I'y uno de los teatros mds grandes de la Peninsula
Ibérica. La actuacién que se realiza va encaminada a potenciar el valor
evocador del espacio del teatro recuperando de forma sutil la forma del
mismo mediante la formalizacién de la cdvea inferior rematada en el
semicirculo que forma la orchestra. Ademds se conduce mediante un
pasea al visitante al punto donde el teatro se puede percibir en sus
dimensiones reales al reconstruirse visualmente todo el espacio del
mismo.

En la parte alta del yacimiento se lleva a cabo una tarea que permi-
te por una lado mejorar la imagen del conjunto y por otra facilitar la
visita y dotarla de una mayor interés. En la zona de llegada se constru-
ye un nuevo pabellén de guardas y gufas, que enmarca, junto con un
muro y un banco, el camino que sefiala el inicio de la visita y el acto
de adentrarse no sélo en un recinto arqueoldgico, sino en un fragmen-
to de la memoria. Esta nueva zona es el corazén de un sistema geomé-
trico que pretende organizar la parte excavada del yacimiento.
Realizada mediante estacas clavadas en el terreno, cumple una doble
funcién, por un lado permitir la articulacién de diferentes secuencias
de recorridos de los visitantes por el yacimiento, y por otro evocar, en
cierta medida, en la mente del espectador el trazado regular original de
la ciudad; no se pretende con esto realizar una hipétesis de reconstruc-



cidn, sino cl establecimicnto de un sistema que relacione visual y espa-
cialmente los diferentes edificios, que ahora aparecen inconexos, entre
si. En determinados puntos singulares se realizan pequefios monticu-
los que permiren una visién aérea de aquellos elementos del yacimien-
to cuya planta posee una calidad arquitccrdnica rclevante para hacer
comprender al visitante aspectos de la arquitectura antigua de dificil
comprensién en ¢l plano inferior.

Como complemento de los sistema descritos se implanta un siste-
ma completo de sefalizaciones que ayuden a la realizacién de los reco-
rridos mds pormenorizados, asi come aportar la informacién necesaria
para cl conocimiento y disfrute de cada una de las partes del yaci-
miento. En el tridngulo definido por la Basilica y la Casa de Taracena
se crea un espacio singular, un punto de encuentro, a modo de Aula al
aire libre, con una serie de bancos, y un pequefio estrado. Llamamos a
este espacio “Academia”, como pequefio homcnaje a uno de los mds
grandes creadores de la cultura arquitecténica romana, el emperador
Adriano, quien, en su famosa villa de Tivoli, quiso recrear la academia

areniense.

Las sefiales, realizadas de acuerdo con el modelo de la Junta de
Castilla y Ledn, incorporan en su interior los aspectos grificos que
se desarrollan en un manual de imagen identilicativa que encargado
por la Diputacién Provincial de Burgos, describe la realizacién de
los productos relacionados con la gestion, difusién y promocidén del
vacimienro, desde el logotipo que lo identifica hasta los productos
de promocién pasando por los billetes de entrada o los tripticos

informativos,

Desarrollo del Plan Director Ei Cid en Vivar y Camino del Destierro
El Plan Director realizado en 1997 por encargo de la Diputacién
Provincial de Burgos, tenfa como objetivo primordial la definicion de
un sistema estructural tedrico-practico que sirviera como marco para
un conjunto de actuaciones encaminadas a la consolidacidn de un



recorrido de cardcter turfstico-cultural denominado “Camino del
Destierro”, que partiendo de la poblacién de Vivar del Cid llegase al
Monasterio de San Pedro Cardefia, después de recorrer unos 25 kilé-
metros —pasando por los nucleos urbanos de Quintanilla-Vivar, Burgos
y Cortes—, evocando, con un fuerte contenido poético, la primera
parte del destierro de Rodrigo Diaz de Vivar, el Cid Campeador, tal y
como queda recogida en el Cantar de Mio Cid, célebre y fundamental
pieza de la literatura medieval espafiola.

De este modo se pretende establecer sobre un recorrido fisico —pai-
sajistico y urbano— una superposicién de otros “recorridos” singulares
—histéricos, literarios, culturales, etc.— que ofrezcan al caminante una
lectura rica e intensa tanto de la figura del Cid y de su éxodo hacia el
destierro como de su significacién en la configuracién de una civiliza-
cién y una cultura. Esta lectura maltiple discurre a lo largo de una
estructura semejante al pentagrama musical que tiene como soporte al
paisaje. De esta manera, el caminante moderno podrd realizar al
mismo tiempo un paseo por un paisaje real y un viaje intemporal, car-
gado de un lirismo épico, a través de la memoria de una cultura repre-
sentada en la figura de un personaje, el Cid.

Las intervenciones paisajisticas son las encargadas de crear el marco
de desarrollo del Camino, recuperando o intensificando parajes,
dotdndolos de los medios necesarios para posibilitar el recorrido a pie,
en bicicleta o a caballo (compatible con el mantenimiento de los actua-
les usos agricolas), y creando 4reas destinadas al descanso y recreo del
caminante. Ademds se plantea como objetivo prioritario la recupera-
cién integral de la una antigua Cafiada Real, por la cual se desarrolla
una parte muy importante del Camino, desde las inmediaciones de la
ciudad de Burgos hasta el Monasterio de San Pedro Cardefa. La cafia-
da, via dedicada en otros tiempos a la trashumancia de ganado y hoy
en desuso e invadida en gran parte por tierras de cultivo, tiene un gran
potencial que se pretende desarrollar al mdximo, para convertirla en
una via singular de gran interés para el caminante.



Alo largo del Camino del Desticrro se organizan ues tipos diferen-
tes de alusiones al Cid, a wavés de una serie de hitos que crean lineas
argumentales que van jalonando el recorrido: 1. Hitos del Cantar, 2.
Hitos del Cid, 3. Hitos de la Epoca. De las tres series [a mds significa-
tiva, e imprescindible para dotar de sentido plenc al Camino del
Destierro, es [a de los Hitos del Cantar, mientras que las otras dos son

complementarias.

Uno de los principales objetivos del Plan Director es la presencia e
inclusién del Cantar de Mio Cid en el itinerario del Camino del
Destierro de una manera directa y eficaz. Por esta razén a lo largo de
todo el recorrido se distribuyen cn los lugares mds adecuados frag-
mentos excraidos del Canrar, seleccionados cuidadosamente atendien-
do en primer lugar a las alusiones a lugares reconocibles, otros frag-
mentos se seleccionan jror su referencia a personajes claves de la pri-
mera parte del desterro; el resto de los fragmentos sinian una accidén o
un contexto temporal. Grabados sobre un soporte de piedra caliza de
Silos, de color ¥ tono similar al del manuscrite del Cantar; la repro-
duccidn de los textos cs un facsimil del texto original; debajo de cada
texto original aparece en una tipogratia actual la transcripcién. De esta
manera se pretende no sélo una mera utlizacion de los textos del
Cantar, sino transformar directamente los parratos del Cantar en Hitos
del Camino del Destierro (verdaderos facsimiles en picedra), un total de
31 pieras que generen una imagen muy reconocible para el caminan-
te, ¥ que por si sola sirva para articular v dar cardcter y significacién al

Camino del Destierro.

Durante los dltimos ticmpos sc han desarrollade en diferentes pai-
ses experiencias de puesta en valor de los sistemas de paisaje, enten-
diendo que por un lado se atiende a valores culturales y por otro a valo-
res turisticos. El “turismo de paisaje” se plantea de manera cada vez
mas evidente como complementario a los turismos de ocio y cultura-
les existentes. Cuando el paisaje se manifiesta en todo su esplendor, sin

trabas ni alteraciones, no es necesario llevar a cabo ninguna operacidn,



pero la cosa cambia sustancialmente cuando no es asi. Cuando el pai-
saje tiene un cierto punto de degradacién se hace necesaria la inter-
vencién del hombre para devolverle parte de su significacién, en la
medida de lo posible, y ponerlo en valor. Hemos de establecer dos
niveles de lectura del paisaje: uno actual y otro histérico. El paisaje del
dmbito del Camino del Destierro ha sufrido grandes transformaciones
a lo largo del tiempo, especialmente en las dltimos afios, con la altera-
cién, el abandono o la desaparicién de cultivos, caminos y vias pecua-
rias —cafiadas, cordeles, veredas y coladas—, la introduccién de vias del
ferrocarril, carreteras, autovias y autopistas, tendidos eléctricos y de
teléfonos, la construccién indiscriminada y sin criterio, en algunos
casos, en los bordes de los niicleos urbanos, la desecacién de arroyos y
fuentes, etc. Por todo ello se hace necesaria una doble tarea: la recupe-
racién y puesta en valor de los elementos existentes y por otro lado el
intento de proporcionar al caminante, mediante diferentes recursos,
una cierta visién simulada de lo que pudo haber sido dicho paisaje en

tiempos del Cid.

De esta forma se pretende, en la medida de lo posible, sugerir una
visién novedosa del paisaje que permita al caminante evocar la estruc-
tura antigua del mismo.

Para ello se plantean una serie de intervenciones a lo largo del
Camino, en puntos muy precisos, elegidos por sus valores naturales,
por sus vistas, etc. De todos ellos se han realizado ya varias interven-
ciones como miradores, dreas de descanso, fuentes etc.

Un apartado especial del Plan Director es el configurado por las
intervenciones a realizar en Vivar del Cid y en el Monasterio de San
Pedro Cardena, como lugares singulares que marcan el inicio y el fin
del Camino del Destierro.

En Vivar del Cid se plantea un tratamiento de todo el recorrido del
Camino por el casco urbano, realizando una nueva pavimentacién



mediante granito y hormigdn, mds adecuada al cardcter que se persi-
gue, asf como tratamiento de los bordes, con ajardinamicnto de los
mismos, puesta en valor de algunos edificios emblemdticos, como el
llamado Molino del Cid, el Convento de Santa Clara —donde estuvo
el manuscrito del Cantar durante un tiempo— o la iglesia parroquial.
As{ mismo se realiza un nueve monumento al Cid, situado en el inte-
rior de un micropaisaje de agua, piedra y vegetacidn, proponiendo la
construccién de un Museo del Cid —cuyos contenidos hardn referen-
cia a la figura del Cid, a la época, al Cantar y al propio Camino del
Destierro~ y la creacién de un Aula destinada a conferencias, cursos,

conclertos, etc.

Alo largo del recorrido, ademds de los correspondientes hitos v tra-
tamiento de los caminos se van disponiendo de elementos referencia-
les al Cid, sometiéndoles a contrastcs con ¢l paisaje con ¢l objeto de
introducir percepciones contemporaneas del territorio, cercanas a las
experiencias artisticas actuales. Tal es el caso de la firma del Cid, sobre
la ladera del recorrido, reproducida a escala gigante y realizada en acero

COTeén.

La singularidad del Monasterio de San Pedro Cardena se enfatiza
desde ¢l final del camino, mediante la creacion de un mirador situado en
la cafiada, desde el cual se puede disfrutar de una magnifica vista del con-
junto. Se pone especial cuidado en dar forma al tltimo tramo del reco-
rrido, la llegada al recinto mondstico y el tratamiento de rodos sus espa-
clos exteriores, tanto de cardcter vegetal como arquitecténico. Se reorga-
niza todo el sistema de aparcamientos y se recupera la imagen solemne
de las plataformas exteriores del conjunto, mediante la creacidn de nue-
vos planos vegetales y pétreas. Por otro lado, en las inmediaciones del
monasterio se crea una pieza muy especial, un pequefio jardin-herbario,
concebido como un “ortus conclusus” medicval, que permita evocar al
visitante actual todo el espiritu poético-cientifico de estos antiguos espa-
clos. Por tltimo, en el interior del edificio se plantea la creacién de una
Biblioteca especificamente dedicada a los temas cidianos.



Fig.1.- Bafhos de Valdearados.
Wista general.

Fig. 2.- Bahos de Valdearadas.
Vista exterior.

Fig. 3.- Bafos de Valdearados,
Vista interior.




Fig. 4.- Glunia. Piarta General del Yacimignio. Fig. 5.- Clunia. Acceso.

Fig. 6.- Clunia. Pabellan-Aula Arquenlapica. Fig 7.- Clunia. Pabelign-Aula Argueoldgica, interiar,



Fig. B.- Clunia. Teatro.

Fig. 2.- Clunia, Termas.

Fig. 10.- Clunia. Caseta de guardas.

Fig. 11.- Clunia. Recorridos.




Fig. 12.- Camiino del Dastisrro.
Hito ded Cantar.

Fig. 13.- Caminc del Destlerto.
Vista del Monumenta al Cid

Fig. 14.- Camino del Destierro.
Wiradar, vista.




El Maristan. Beconstruccion infogréfica (imagen de L. Gomez)



Bl Maristan Nazari de Granada

Analisis del edificio y una propuesta para su recuperacién

Escucla de Estudios Arabes, CSIC, de Granada

EL antigno Mariscin de Granada, hospital fundado por
Muhammad V en 1367 segiin indica su inscripcién fundacional, ha
sido un edificio dc triste historia para la ciudad de Granada. Los ava-
tares que, sobre todo en época reciente, han castigado al edif1cio, cons-
tituyen todo un cimulo de aciagos hechos cuyo recuerdo solo puede

causar una profunda desolacidn.

Es ¢l anico ejemplo de este tipo de edificio en al-Andalus del que
tenemos noricias precisas v del que se conservan restos suficientes para
analizar su disposicidn y estructura. Constiruye, por tanto, una cons-
truccién que, pese a su precario estado de conservacién, merece una
atencién preferente. Fste trabajo pretende mostrar lo que hoy conoce-
mos de este antiguo hospital y plantear una propucsta de recuperacion
del mismo que permitiria contrarrestar la incuria y la desidia que se
han cebado desde hace also mds de ciento cincuenra afios en este

monumento singular de la ciudad de Granada.

Ubicacidn en la ciudad

El Maristdn estd situado en la calle de la Porterfa de la Concepcién,
ocupando la mayor parre de la manzana quc sc extiende entre [a calle
del Baduelo, la calle de la Concepeién de Zafra y la Carrera de Darro
(Fig 1). Presenta fachadas a las dos calles mencionadas en primer lugar
teniendo su acceso por la primera de ellas. In su lado oriental es
medianero con una estrecha franja de edificios que tienen sus fachadas
en la calle de la Concepcidn de Zafra, mientras en el lado sur se le ado-
san un grupo de edificios que se extienden hasta la Carrera de Darro.



La zona en que se encuentra ubicado es la denominada ahora
Albayzin bajo y mds concretamente Barrio de San Pedro. Primiti-
vamente, esta zona fue conocida como barrio de Axares, que fue una
extensién de la Alcazaba Antigua desde su muralla hasta el Rio Darro
a oriente de la coracha que descendfa hasta la orilla de éste. Con la
ampliacién de la alcazaba y el cerramiento del nuevo barrio con su
correspondiente muralla, la coracha perdié su utilidad siendo absorbi-
da y sobrepuesta por la edificacién. A juzgar por la ubicacién de la Bab
al-Difaf o Puerta de los Tableros, la coracha subfa por la zona occiden-
tal del solar del Maristdn, quedando éste en la zona extramuros.

Este barrio, inmediato a la orilla del Darro, era uno de los mds apre-
ciados en la Granada nazarf por su buen clima y su frescor en verano y
atin hoy en dia se conservan en él algunos de los mds interesantes edifi-
cios de época isldmica que todavifa existen en Granada. Casi colindante
con el Maristdn, al otro lado de la calle de la Concepcién de Zafra y con
puerta por la misma calle de la Porterfa de la Concepcidn, est4 la llama-
da Casa de Zafra, vivienda nazari de regular tamafio que se ha conserva-
do casi intacta hasta nuestros dfas. Un poco mds alld de la misma calle
de la Porterfa de la Concepcién hay una bella portadita que pudo perte-
necer a alguna mezquita de barrio. Por la otra direccién, al otro lado de
la calle del Bafiuelo se encuentra este interesantisimo bafio conocido en
época medieval como Hammam al-Yawz o Bafio del Nogal. Un poco
mds al oeste, con acceso hoy por la Carrera de Darro aunque primitiva-
mente lo tuvo por un adarve hoy conocido como Cobertizo de Santa
Inés, se conserva otra notable casa nazarf, adn habitada en nuestros dfas.

La zona tiene una acusada pendiente en direccién hacia el rio, lo
que condiciona la configuracién de los edificios. El propio Maristdn
tuvo, al parecer, una ligera pendiente en su patio, lo que facilitarfa la
recogida y evacuacién del agua de lluvia. Esta pendiente se ha acen-
tuado especialmente por el incremento del nivel de las calles, que en el
caso de la Porteria de la Concepcién ha subido mds de un metro y
medio respecto del nivel medieval.



El barrio, tiene un notable interés, no solo por los edificios iskimi-
cos ya mencionados sino por otras muchas construcciones, en especial
conventos y palacios renacentistas y por la calidad del ambiente urba-
no, de sus calles y espacios priblicos. A pesar de cllo, ¢l estado de con-
servacidn de la edificacién ¢s en general precario y la degradacién que
sufren casas y poblacién estd muy acentuada en esta zona del Albayzin.

Datos histdricas

Fl Maristdn fue mandado construir por el suldn Muhammad V
entre 1365 y 1367. Gracias a la inscripcién fundacional hoy conserva-
da en el Museo de la Alhambra, sabemos que los méviles de tal funda-
cién no fueron otros que implorar, mediante esta obra de picdad, la
misericordia de Dios para el soberanol. Seguramente para la fundacion
se reaproveché Ja estructura de un edificio anterior que por su tipolo-
gfa fue ficil de adaprar, quizds una alhdndiga®.

El cdifico conservé su funcién algo menos de 150 afios, pues tras ta
conquista de la ciudad por los Reyes Catdlicos, en una fecha que des-
conocemos pero que debid ser en torno a 1502, se convirtié en Casa
de la Moneda. Con tal motivo ¢l edificio sufrié transformaciones ya
que la estructura original a base de pequefas celdas no sc adapraria
bien a un uso industrial como era la acufiacién de moneda que reque-
riria de espacios mds amplios. Seguramente se derribarian algunos de
Jos muros de separacion para lograr salas mds grandes. Esta operacion
de diafanizar los espacios tuvo, al parecer, espacial significacién en la
planta alta de la crujia sur, en donde se elimind ¢l muro que daba al
patio incorporando la galeria a la sala y construyendo un cerramiento
entre los pilares de aquella. La sala estuvo decorada con grandes escu-
dos imperiales y puede tratarse de la mencionada como Sala del Tesoro,
quizds la sala de gobierno de la ceca. Este ala meridional pudo haber
sido reconstruido después de la explosion ocurrida en 1590 en el moli-

1. Acien Almansa 1995,
2. Cuarefa Granados er a8, 1989: 26-29,



no de pélvora que existfa en el barrio de San Pedro y que afecté a todo
el barrio e incluso a la misma Alhambra.

A mediados del siglo XVII el edificio pasé a propiedad privada, qui-
zds en relacién con el traslado de la ceca a la Alhambra en donde, al
parecer, ya funcionaba en 1662. Desde este momento la casa debié
sufrir un perfodo de abandono y de cambio de duefios hasta 1748, en
que los frailes mercedarios del convento de Belén, a quienes entonces
pertenecia, lo venden a José Merchante. Este nuevo propietario
emprende importantes obras de reforma en el edificio para adaptarlo a
uso comercial, instalando un almacén de vinos con las cuadras corres-
pondientes para los animales dedicados a su transporte. Estas obras
afectaron sobre todo al ala oriental en donde se colocan grandes tina-
jas enterradas en el suelo aprovechando las salas ampliadas en reformas
anteriores. En este momento se dispone un nuevo pavimento en el
patio a base de enmorrillado, a una cota ya mis elevada que el suelo

nazari.

Hacia finales del siglo XVIII o comienzos del XIX el edificio se con-
vierte en casa de vecinos y mds tarde en cuartel y presidio. En el acia-
go afio de 1843, el mismo en que ardié la Alcaicerfa, el Ayuntamiento
de la ciudad autorizé el derribo del edificio3, derribo que al parecer
solo alcanzd a las alas del lado norte y del lado oeste. En su lugar se
construyeron edificaciones de escasa entidad algunas de las cuales fue-
ron a su vez demolidas en 19844. Los escombros producidos en el pri-
mer derribo, compuestos en su mayoria por la tierra de la tapia de los
muros, se extendieron en el propio solar produciendo una sobreeleva-
cién de mds de un metro junto con la colmatacién de la alberca. La
zona oriental y meridional del edificio que debfa mantenerse tal y
como habfa quedado tras las transformaciones del siglo XVII y XVIII

se vio menos afectada por la demolicién aunque el edificio en esta zona

3. Gaya Nufio 1961: 82.
4. Garcfa Granados ez 2/li 1989:17.



habfa perdido gran parte de su primitiva forma. Con ocasién de este
derribo sc realizaron una serie de dibujos y planos del edificio. El mds
interesante es el de su portada realizado por Juan de Dios de la Rada y
Delgado y quc recoge con prolijo detalle la forma, disposicién y deco-
racidn existente en torno a la puerta’. Otra serie de dibujos, realizados
por Enriquezé, resultan mds fantasiosos a la vista de los resultados de
las investigaciones actuales y demuestran el estado de transformacién
y enmascaramiento que ya tenfa ¢l inmueble al ser derribado. De la
zona oriental se conserva una interesante fotografia de finales del siglo
pasado cuando la casa era utilizada como lugar de abastecimiento de los
aguadores de la cindad merced a un pozo construido en el dngulo sudo-
este de la alberca. La crujia oriental, que en las transformaciones habia
ya perdido los pilares de ladrillo, poseia un pértico y una galerfa soste-
nido por pies derechos de madera cuyos cimientos son aun visibles.

En 1987 los restos del edificio fueron adquiridos por la Dircecién
General de Bienes Culturales de la Junta de Andalucfa. Con anteriori-
dad se inici6 la excavacién del solar paralelamente a la paralizacién dcl
intento de derribo y construccién de apartamentos en el solar. Las
excavaciones hasta ahora realizadas se han desarrollado en seis campa-
fias. Las tres primeras dirigidas per Vicente Salvatierra y Juan Antonio
Garcfa Granados se desarrollaron entre 1984 y 19877, Se extendieron
a la parte sur del patio y de la alberca y al lado oriental. La cuarta cam-
pana estuvo dirigida por José Javier Alvarez en 19968, En ella se efec-
tus un sondeo en el dngulo suroeste y se excavé la mitad norocste de
la alberca. Las dos tltimas campafias han tenido lugar bajo la direccién
de Susana Cevidanes en el otofio de 1998 y en la primavera de 1999,
y en ellas se excavaron la mayor partc del ala occidental y la zona sur

De [a Rada y Delgado 1873,

Gailbahaud, J. 1858,

Garcia Granados er alfi 1989: 19,

Alvarez, [ I, Memaria final de la excavacidn, depositadﬂ en la Delegacidn de Cultura de
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del patio, entre la alberca y la cimentacién de la estructura provisional
montada en 19889.

En el afio 1988 se acometi6 un proyecto de restauracién cuyo obje-
tivo era consolidar los restos del primitivo edificiol0. Para ello se cons-
truyd una estructura metdlica a base de pilares de hierro de perfil H
que soportan una cubierta de fibrocemento. El arriostramiento de
estos pilares se hizo a base de vigas de celosfa que se dispusieron por
encima de la cota del alero primitivo. Desde estos pilares se colocaron
tirantes metdlicos para evitar el vuelco de los primitivos pilares de
ladrillo de la planta alta que quedaron sueltos al derribarse las zona
superior de la crujfa sur. Sin entrar en otras consideraciones ni en la
forma en que se ¢jecutd la obra que han sido ya analizadas en una
publicacién sobre el Maristdn!l, la intervencién, aunque en principio
protege los restos, introduce nuevas dificultades para una restauracién
final. Se debe entender que lo realizado tiene un cardcter provisional,
pues de otro modo no es comprensible que la estructura metélica cons-
truida no se haya cimentado por debajo del nivel del suelo nazari, sino
del nivel actual. Esta disposicién ya de partida dificulta el liberar el
solar de los escombros del derribo y poder alcanzar el nivel nazari en
toda la superficie. Ademds, el atado que se ha hecho de los pilares sin
haber abordado el problema de la pudricién de las vigas y zapatas en
que se asientan, va a constituir una dificultad para poder proceder a
sustituir esos elementos. Por otro lado, no se realizé ninguna labor de
consolidacién de las estructuras de muros aparecidas en las excavacio-
nes, limitdndose a colocar una simple proteccién de zinc sobre los
muros medianeros de tapia y a macizar algunos de los huecos abiertos
en estos muros.

9. Cevidanes 1998.
10. Garcia Granados et afli 1989:57-60.
11. Garcia Granados ez 2/f7, 1989: 58-59.



Descripcidn arquitectdnica del primitivo edificio

T estructura del maristin obedece a un modelo profundamente
arraigado en la arquirectura isldmica. Edificio con patio central con
pérticos y crujfas de habitaciones en torno a éste, introvertide y sin
mds comunicacidn con el exterior que la puerta de ingreso, su esque-
ma resulta una pervivencia de un modelo mucho mds antiguo, cuando
menos romano. Esre tipo de edificio fue empleado con distintas fun-
ciones, como es caracteristico de la arquitectura isldmica en que formas
similares albergan funciones de muy distinto tipo. Asi resulta de
estructura casi idéntica al fundug o alhéndiga que aiin se conserva en
Granada, el Corral del Carbén, del que prdcticamente sélo difiere en
las proporciones de su planta y en el niimero de pisost®.

El edificio ocupaba un solar rectangular ligeramente descuadrado,
de 26 x 38 m, con su eje mayor en direccién aproximada norte-sur
(Fig. 2). Como ya hemos apuntado, la zona edificada se extiende a cua-
tro crujias precedidas por pérticos hacia el patio. Las crujias cstdn inte-
gradas por pequeiias habitaciones, practicamente cuadradas, de apro-
ximadamente 2.50 m de lado, con una puerta recayente hacia la gale-
rfa v el patio. Aquélla tiene 1.25 m de luz y ¢l patio 26.30 x 14.90 m.
En ¢l centro del patio hay una gran alberca rectangular de 4.50 x 16.40
m en la cual estuvieron situados los dos leones, dispuestos como fuen-
tes, que hasta hace poco tiempo vertfan agua en la gran alberca del
Partal de la Alhambra. A juzgar por los dibujes de Enriquez, que segu-
ramente debid ilegar a verlos iz sz, estaban situados en los centros de

los lados mayores del estanque.

El edificio mantiene una disposicidn toralmente simétrica (Fig. 15).
En cada planta las crujias este y oeste ticnen 10 habitaciones cada una,
mientras que la crujia sur tiene siete, de ellas la central de menor tama-
fio. En los cuatro dngulos del edificio existen otras tantas habiraciones

12, Torres Balhdas 1946: 465,



con acceso en la direccién norte-sur. La crujfa norte, en donde se
encontraba la puerta, debié ser similar a la meridional, salvo que la
habitacién central, que serfa algo mayor que la del lado sur, harfa de
vestibulo. Todas las habitaciones tienen puerta hacia el patio y cuentan
ademds con otra comunicacién hacia las contiguas por puertas adosa-
das al muro del patio.

En el centro de las crujfas oriental y occidental y ocupando el espa-
cio correspondiente a una de las habitaciones, estaban situadas las esca-
leras de subida al piso superior cuya distribucién debié ser idéntica al
bajo (Figs. 4-5). En total, el edificio dispone de 36 cubiculos o habita-
ciones en cada planta. De ellos dos estdn ocupados por escaleras, otro
es el vestibulo y otro es un espacio menor. Quedan por tanto 32 habi-
taciones de unos 6 m2 cada una en cada planta, 64 en total. Las habi-
taciones de la crujfa sur son algo mayores por ser ésta mds ancha, 2.70
m y tener las habitaciones también mayor anchura, unos 3.00 m. Las
de la crujia norte debieron tener un tamafio similar.

Para su construccién se utilizé fundamentalmente tapia y ladrillo. La
cimentacién estd realizada con mamposterfa que se enrasa con una hila-
da de ladrillo. Sobre ésta se dispone una zona inferior de los muros hecha
con mamposteria a base de cantos rodados de rfo que servia sin duda
para aislar la tapia de la humedad del suelo. A partir de un metro del
suelo aproximadamente, eran de tapia con un escaso contenido de cal.
En los muros conservados con altura al menos de la planta baja, se apre-
cian dos fases constructivas con dos calidades de tapia distintas, la infe-
rior de color grisdceo y la superior més rojiza. Este, y algtin otro indicio,
como la existencia de un arco de ladrillo dentro del muro sur del patio,
junto al dngulo sureste, que fue cortado por la puerta de la primera habi-
tacién, hace pensar en la existencia de un edificio anterior parte de cuya
estructura pudo ser reutilizada por el Maristdn del siglo XTV13,

13. Garcia Granados ez alli 1989: 27.



Los pilares que sostienen las galerias del patio, cinco en los lados
menorces v ocho en los mayores ademds de los cuatro de las esquinas,
estdn construidos con ladrillo visto de dimensiones 29 x 14 x 3.5 cm.
Las dimensioncs de los pilares son 0.45 x 0.60 m. y 3.25 m de altura.
Por los restos conservados parece que su acabado exterior fue a base de
un fino enlucido sobre ¢l quc se marcaron con gramil las juntas.
Seguramente la superficie se pintaria imitando un aparejo regular de
ladrillo similar al que se conserva en edificios de la Alhambra como la
torre de las Damas o en diversas bévedas.

Sobre los pilares se apoyaban zapatas formadas por piezas de made-
ra de 1.10 m de longitud total y 0.12 m de canto, que sobresalian 0.25
m a cada lado del pilar {(Fig. 6, 16, 18). Estaban decoradas en sus caras
externas con una sencilla onda recortada con escasa profundidad, idén-
tica a Jas que decoran las zapatas del Corral del Carbdn. Sobre las zapa-
tas se dispuso una tocadura con forma de nacela sencilla, apoyando
sobre ésta las vigas que soportan ¢l forjado de la galeria, de 0.18 m de
canto. Estas vigas, al igual que las zaparas estdn formadas por varias pie-
zas puestas en paralelo hasta alcanzar los 45 cm de anchura de los pila-
res. Sobre las vigas se dispuso otra tocadura similar a la que remara las
zapatas, v en la que apoyan las viguetas del forjado. Tienen éstas 7 cm
de ancho por 9 de canto guardando una entrecalle de 14 cm. Sobre las
viguetas se dispuso la tablazén sin cintas ni saetinos. En el muro, las
viguetas se apoyan en una solera similar a las tocaduras ya descriras,
bajo la que se disponen, de trecho en trecho, zoquertes o nudilios de
madera que atraviesan el muro y sirven de apoyo igualmente a la sole-
ra de asiento de los forjados del interior de las habitaciones. Estos for-
jados son similares a los de las galerfas salvo en la seccién de las vigas
que ¢s de 9 x 12 cm con calles de 18 cm aproximadamente.

Aunque no han quedado muros de Ja planta superior, fuera de los
medianeros de los [ados sur y este, todo hace suponer que la distribu-
cién de planta fue similar-a la inferior. S se han conservado tres pila-
res del pise superior de la galeria del lado sur, que nos permiten cono-



cer su altura: 3.55 m. las zapatas y vigas que apoyan en ellos son en
todo idénticas a las ya descritas de los pilares inferiores. No hay segu-
ridad respecto a la forma de los pretiles de la galerfa que pudieron ser
de ladrillo como los que presenta en la actualidad el Corral del Carbdn.
Su situacién serfa enrasados con la cara externa de los pilares, a juzgar
por las huellas del encepado de los pasamanos (Figs. 15-19).

Tampoco hay ninguna certeza respecto a la forma y disposicién del
alero. Enriquez nos dejé un dibujo de un canecillo de los de tipo nazari,
inclinado, sin que sepamos de donde provenfa. No obstante, cabe supo-
ner que ¢l edificio contarfa con un alero con canes de madera de ese tipo,
tanto en las fachadas exteriores como en el patio. El tejado serfa a dos
aguas en las crujfas con fachada a la calle y a un solo agua en las que tie-
nen medianerfas para evitar verter las aguas hacia las parcelas limitrofes.

La tnica zona del edificio que contd, al parecer, con decoracién fue
la fachada (Figs. 3-14). Afortunadamente contamos con un detallado
dibujo realizado por De la Radal4 y con una reproduccién, hecha sin
duda sobre la base del dibujo, que se conserva en los almacenes del
Museo Arqueoldgico Nacional. Estaba construida toda ella en ladrillo,
en muchos casos recortado para formar la decoracién. La parte inferior
correspondia al encuadre de la puerta, de forma rectangular rematada
con un dintel decorado con epigrafia geométrica dispuesta a modo de
adovelado similar a la que decora la portada del Palacio del Rey D.
Pedro en los Alcdzares de Sevilla. A ambos lados, dos pilastrillas cua-
dradas enmarcaban Ja puerta dejando en los laterales espacio para una
ornamentacién geométrica.

La parte superior de la portada sirve de encuadre a la inscripcién

fundacional que presenta forma de arco de herradura apuntado?s. Se

14. De la Rada y Delgado 1873.
15. Acien Almansa 1995.



bordeaba éste con un angrelado enlazado con decoracién de ataurique,
todo ello realizado en ladrillo recortado. Una banda de decoracién geo-
métrica a modo de arrabd rodea la composicién central. Las pilaserillas
cuadradas del cuerpo inferior toman cn csta parte alta forma de semi-
columnas muy esbeltas, rambién realizadas con ladrillo recorrado.
Rematan estas columnillas en capiceles nazaries hechos en cerdmica, de
los quc ha aparccido un fragmento de uno de ellos en las excavaciones

del solaris,

Descripcidn del estado actual

La situacién actual de los restos del edificio después de los derribos
del siglo XIX, de los realizados en los afios 80 del XX, de la restaura-
cién hecha en 1988 y de las distintas excavaciones efecruadas es el

siguicnte (Fig. 8}:

Salvo ¢n la zona noroeste en donde aun subsisten unas edificacio-
nes modernas de endeble factura, el resto del solar del primitivo
Maristin cstd libre de construcciones tardias, salvo, claro estd, el
“cobertizo” realizado en la intervencidn de 1988. La zona cdificada que
corresponde al ala norte del edificio original es la tnica que atin no ha
podido ser investigada arqueoldgicamente.

En el ala sur, se conserva el muro de medianeria hasta la cota de ale-
ros v el muro de separacién entre la crujia y el patio hasta el nivel del
forjado de la planta alta (Figs. 9-10). De los muros transversales han
subsistido hasta esa alrura cuatro de ellos, quedando indicios del arran-
que de otros dos intermedios. Sélo se ha conservado el forjado de la
planta alta en la habitacién central de la crujia y dos viguctas co la del
dngulo sudeste, aungue hay testimonio de que antes del Gltimo derri-
bo de esta zona se conservaba el forjado de roda la habiracién.

16. Garcia Granados of 20 T98% 45-47, fig. 23, n®3,



De la galerfa de este ala sur se han conservado tres pilares en toda
su altura y el del dngulo sureste en la altura de la planta baja, aunque
muy deteriorado. Se conservan las zapatas y vigas de los vanos entre
todos estos pilares (Fig. 6). Las del nivel inferior estdn en muy mal esta-
do, en especial las zapatas que por efecto de la pudricién de la madera
y el peso que soportan han visto reducida su altura a casi la mitad. En
la parte mds alta subsisten zapatas y vigas de dos de los vanos. En todo
este tramo en que se conservan las vigas del pértico, también se ha
mantenido el forjado de la galeria con parte de la tablazén, aunque bas-
tante deteriorado.

Pese a que las habitaciones interiores de la crujfa tienen su suelo
actual a un nivel cercano al primitivo, la galerfa se encuentra enterra-
da como la mayor parte del patio en una altura de mds de un metro y
medio. En la zona del ala sur correspondiente al dngulo suroeste, solo
subsiste el muro medianero y parte del de la fachada oeste en un tramo
de unos dos metros aunque con un gran hueco de balcén abierto en él.

En la crujfa oriental, solo se conserva la medianerfa en toda su altu-
ra (Fig. 11), en algunas zonas con un fuerte desplome, y el arranque de
algunos de los muros transversales y de fachada al patio. También sub-
sisten los arranques de casi todos los pilares de ladrillo. En toda la parte
correspondiente a la crujia y al pértico, el nivel del suelo estd aproxi-
madamente al nivel del suelo nazarf o ligeramente por encima al haber-
se respetado algunos suelos tardfos. El espacio correspondiente a la
escalera presenta restos de peldafios que no pueden ser de la primitiva
sino que deben de corresponder a una reforma tardfa. En el muro
medianero subsisten trazas de los muros transversales, sobre todo por
la interrupcién del ritmo de los mechinales de la viguetas del forjado.
Parte de este muro tiene enlucidos tardios que marcan distribuciones
de habitaciones distintas de las primitivas.

En la zona norte se conserva el extremo oriental del muro de facha-
da en unos tres metros (Fig. 7), hecho de tapia con base de mampos-



terfa aunque se le afiadié un forro de ladrillo de medio pie por el inte-
rior. Del resto del muro o de la crujia aiin no sabemos nada por sub-
sistit una edificacién moderna, aunque cabe pensar que se conserve
parte de la zona inferior de la fachada ya que el nivel de la calle ha subi-
do notablemente respecto al primitive y esto ha podido proteger la

zona baja del muro!?.

El ala occidental, que ha sido la excavada mds recientemente, fue
también sin duda la que mds sufrié los efectos del derribo del siglo
XIX. Pricticamente no queda nada del muro de fachada y muy esca-
sos restos del muro del patio y de los transversales: apenas algunos res-
tos de cimentacién que, no obstante, han permitido confirmar su dis-
tribucién. Si subsisten los arranques de casi todos los pilares. También

cl espacio de la escalera conserva restos tardfos de dificil identificacion.

El espacio del patio fue cxcavado en la zona correspondiente al
extremo sur de la alberca (Fig. 12) y en la zona contigua por el este
hasta la galeria. En esta zona se profundizé para estudiar ¢l muro de la
alberca y posibles estructuras mds antiguas. Ll dngulo noroeste de la
alberca que fue excavado en 1996 se volvid a enterrar con posteriori-
dad. En la actualidad, mds de dos tercios del drea del patio se encuen-
tran con el nivel del terreno a mds de un meiro sobre ¢l nivel nazari.
Por lo que conocemos de las excavaciones realizadas puede deducirse
que no existen estructuras tardias edificadas en el patio y por tante su
limpicza no deberfa de presentar problemas arqueoldgicos. Sélo es
aconsejable su excavacién cuidadosa para intentar recuperar los restos
de la decoracién de la fachada algunos de los cuales han aparccicndo
reviteltos con los escombros procedentes del derribo y que son los que

han provocado la subida del nivel de suclo.

17. Dsta sobreelevacidn del suelo va resulra parente en el dibuje de 1e la Rada, pues se apre-

ciz que e puerte del Maristén tiene una propercién muy rechoncha.



Andlisis de una propuesta. Criterios de la intervencién

En el afio 1998, por encargo de la Fundacién Aga Khan, la Escuela
de Estudios Arabes abordé un estudio del edificio en busca de una
solucién que no solo tuviera en cuenta su propia conservacion, sino
también su relacién con los otros edificios coetdneos que existen en los
alrededores. De hecho, uno de los objetivos que nos planted la funda-
cién era potenciar el uso de la contigua Casa de Zafra, que habia sido
restaurada con su ayuda en el afio 199018, y que pese a albergar el
Centro de Estudios Histéricos de Granada y su Reino, su utilizacién dis-
taba mucho de lo que se pretendfa cuando se abordé su recuperacién.

Con este fin, durante los afios 1998 y 1999 se mantuvieron con-
tactos con la Direccién General de Bienes Culturales a través de D.
Marcelino Sdnchez Ruiz, a la sazén Director General, que dieron como
fruto la prosecucién de las excavaciones en el solar, el levantamiento
cuidadoso y preciso de todos los restos y el estudio de la forma primi-
tiva del edificio. Simultdneamente se estuvo analizando posibles usos
que pudieran tener cabida en el lugar, y tras diversos contactos y des-
pués de considerar la singular forma y estructura se pensé en la posi-
bilidad de ubicar una residencia universitaria similar a las existentes en
el Carmen de la Victoria y en la Corrala de Santiago. La Universidad
acogi6é con gran interés la idea, al igual que el entonces Director
General, y tras algunos encuentros entre responsables de la Fundacién
con este tltimo y con el Vicerrector de Obras e Infraestructuras, se
abord¢ la redaccién del oportuno proyecto, que quedé ultimado en
noviembre de 1998.

El cambio de titular en la Direccién General de Bienes Culturales
con la sustitucién de D. Marcelino Sdnchez por D. Julidn Martinez dio
al traste finalmente con el proyecto. Al reiterado interés mostrado por
el nuevo Rector D. David Aguilar, la Consejerfa de Cultura respondié

18. Almagro Gorbea, A; Orihuela Uzal, A. (Ed)1997, La Casa nazar? de Zafra. Granada.



que la propuesta no encajaba dentro de sus criterios y que se pretendia
convertir el solar del Maristdn en un parque arqueoldgico. Desde
entonces ¢l monumento sigue cn ¢l lamentable estado ya descrito.

El proyecto pretendia dar una solucién cficaz y duradera para la
conservacion de este memorable monumento. El hecho de que desde
el afio 1987 en que fuera adquirido por la Junta de Andalucia, no se
haya logrado una solucién definitiva para este monumento, a parte de
por otras posibles causas, explica de algin modo la dificulrad intrinse-
ca que suponc la conservacién de los restos del edificio. Nos encontra-
mos ante una ruina, en su mayor parte provocada en época reciente, de
una construccion de indudable valor histdrico y arquitecténico. Ls
preciso reconocer las dificultades que siempre plantea la conservacién
de una ruina de un edificio que normalmente ha perdido los elemen-
tos que debian proteger la estructura sobre todo contra las acciones
degradantes del medio. Un edificio sin wejados y sin los revocos de sus
muros estd condenado a una degradacién répida y progresiva. Si ade-
mds los mareriales con que fue construido son cspecialmente frigiles y
deleznables, como es el case, la desaparicidn de sus restos es ficilmen-

te predecible en un corto plazo de tempo.

Ante una situacién de este tipo pueden plantearse varias alternati-
vas. Una de ellas scria intentar mantener los restos tal y como han lle-
gado hasta nosotros para lo cual cabrian dos soluciones: Cubrirlos con
una estructura nueva, que cs lo que se hizo en la intervencién de 1988,
o intentar conservarlos a la intemperie previa consolidacién. Esta dlti-
ma posibilidad resulra a la larga dificil de realizar sin una alteracion
profunda de los restos. Seria necesario dotar de revoco a las fdbricas de
tapia de tierra y realzar algo lo muros con fdbrica nueva que proteja ¢
impida la cntrada de agua de Iluvia. Serfa igualmente necesario dispo-
ner de sistemas de drenaje en todas las habitaciones y espacios. Los
elementos de madera necesitarfan ser tratados aparte de que muchos de
ellos tengan inevitablemente que ser sustirnidos por su estado de
degradacién. Los pilares de la planta alta, dificilmente podrian sosce-



nerse sin arriostramientos, atin en el supuesto de que fueran endereza-
dos. En cualquier caso, todas estas operaciones deberfan de repetirse
con cierta periodicidad como operaciones de mantenimiento. Ademds
habria que tomar otra serie de decisiones como qué estructuras tardfas
se dejaban y en qué condiciones y qué uso definitivo tendrfa el lugar.
En cualquier caso, el coste de vigilancia y mantenimiento no serfa des-
preciable y de no hacerse con regularidad, el proceso de degradacién se
iniciarfa de inmediato.

La conservacién de los restos cubiertos por una estructura moderna
plantea siempre problemas de impacto visual que en un barrio como el
que nos ocupa son siempre graves, mdxime considerando las vistas que
se contemplan desde la Alhambra (Fig. 10, 19). La cubierta tendria
forzosamente que ser de teja vieja para armonizar con el entorno y
habrfa que tratar los cerramientos laterales que exigirfan seguramente
la construccién de muros de cerramiento ciegos para no alterar la fiso-
nomia de los espacios ptblicos urbanos.

En todo caso, resulta mds que dudoso que los restos conservados
presenten un atractivo suficiente como para motivar la atencién del
publico y justificar los costes de mantenimiento y guarderia que serfa
imprescindible realizar. Las estructuras conservadas estdn sumamente
degradadas y aunque para un especialista puedan tener interés, es difi-
cil que un piiblico mayoritario pueda entender y sobre todo valorar los
restos. Por otro lado, el barrio estd mds necesitado de usos generadores
de actividad y ocupacién permanente que de apertura de vacios en la
trama urbana.

Por ello, la alternativa que consideramos mds viable serfa buscar la
recuperacién del edificio en toda su integridad espacial original, aun-
que no sea posible hacerlo con la originalidad de los materiales. Esta
solucién garantizarfa la conservacién de los elementos originales con el
mismo tipo de proteccién primitiva: tejados, revocos, etc. Existen ele-
mentos suficientes para conocer la forma y disposicién del edificio pri-



mitivo sin tener que recurrir a hipétesis, salvo en el caso de pocos deta-
lles secundarios (Figs. 14-19).

Esta solucién, que podria parecer muy drdstica, es la tinica que per-
mite de verdad recuperar la originalidad de algo tan sustancial a la
arquitectura como es el espacio, aunque la materia no sea recuperable.
Pero en una obra arquitectdnica, el espacio es mucho mds sustancial a
la obra que la materia con que estd hecha, que por otre lado resulta
menos trascendente y mucho mds dificil de conservar que en una obra

de arte museable.

Una obra de este tipo no tiene por que considerarse una falsifica-
cién puesto que el requisito bdsico para que exista un falso es la inten-
cién de engafiar de quien lo realiza, y si se actia de forma adecuada,
marcando las partes que son originales de las que no lo son y se docu-
menta de forma conveniente la obra original, jamds podrd ser conside-
rada una falsificacién. Tampoco serfa un pastiche, pues el pastiche es
una invencién hecha sin criterio y realizada con un estilo no actual.

A este respecto, conviene considerar que la arquitecrura del
Maristdn cs plenamenre actual, tanto por la simplicidad y funcionali-
dad de sus formas como por su plantcamiento espacial y tipolégico.
Por otro lado, la restauracién pretendida seria absolutamente filolégi-
ca en el sentido de atenerse totalmente a la forma y disposicién del edi-
ficio primitivo, estableciendo mediante una sutil variacién de los mate-
riales la clara diferenciacién entre las zonas nuevas y las antiguas.

El criterio era seguir con absoluto rigor la disposicién y forma ori-
ginal utilizando materiales similares a los primitivos pero fabricados
con técnicas actuales, Asi, los pilares del partio, tnicos elementos visi-
bles de ladrillo se reharian con ladrillo de fabricacién mecdnica pero de
textura v color similares a los antiguos. Se pretendfa con ello que en
una visién de conjunto se asemejaran a aquéllos, mientras que en pro-
simidad se distinguieran ficilmente los modernos de los antiguos. Los



muros serian rehechos con fébrica de ladrillo actual, con revoco de cal
tradicional y los elementos ligneos se reharfan con piezas de madera
laminada encolada, técnica con la que se puede conseguir cualquier
escuadrfa, que es totalmente moderna y que nunca puede producir
confusién respecto a la fecha de su ejecucién.

Con la utilizacién de los materiales descritos de acuerdo con los cri-
terios ya expresados creemos que se podria recuperar el edificio sin que
en ningtin momento pudiera cuestionarse una absoluta sinceridad en lo
que se pretende. Esto permitiria disponer de un edificio adecuado para
un uso actual en una zona muy necesitada de rehabilitacién urbana.

El uso planteado para el edifico fue el de residencia para invitados
de la Universidad de Granada. Este uso se decidié por considerar que
era el que mejor se adaptaba en la estructura del antiguo Maristdn, por
su semejanza con la funcién primitiva. Por otro lado, la Universidad de
Granada, que ya cuenta con otras residencias de este tipo en edificios
antiguos, tiene sobrada experiencia para las labores de gestién y man-
tenimiento del edificio, lo que garantizaba su adecuada conservacién
futura.

La disposicién de pequeiias celdas en torno al patio se adapta per-
fectamente a una organizacién de habitaciones-dormitorio caracteristi-
ca de una residencia. El tnico cambio introducido venfa motivado por
el pequefio tamafio de las celdas y la necesidad de dotar a las habita-
ciones de cuarto de aseo. Por ese motivo se dispuso la distribucién de
tal manera que cada unidad de habitacién ocupara dos celdas, una des-
tinada a dormitorio y la otra a acceso y aseo (Fig. 13). Esto quedaba
facilitado por la existencia de comunicacién interna entre las celdas.
De este modo, de las 64 celdas disponibles, descontando las dedicadas
a recepcion, despachos y almacenes, se lograban 28 habitaciones indi-
viduales de las que ocho compartfan aseos entre dos. Se prevefa que
como ampliacién de las zonas comunes se podfa contar con las salas de
la planta baja de la vecina Casa de Zafra (Fig. 13), constituyendo entre



ambos edificios una unidad de gestién y de uso cultural, pues es bien
conocida la labor que en este sentido se desarrolla desde las residencias
universitarias del Carmen de la Vicroria y de la Corrala de Santiago.
La prdctica totalidad de las habitaciones eran individuales, demanda
principal que recibe Ja Universidad, y que compensaba la predomi-
nancia de habitaciones dobles de las otras residencias.

La estructura del edificio ¢s de suma sencillez lo que facilitarfa su
reconstruccidn con los mismos criterios de la obra primitiva. Muros de
carga formando pequefios cajones cnlazados unos con otros constitu-
yen la base estructural que es por su propia forma sumamente rigida y
estable frente a rodo ripo de acciones, incluidas las sismicas. Los pila-
res de ladrillo de los pérticos, suficientemente robustos, quedan bien
arriostrados por medios de los forjados que garantizan una unidn con-
tinua entre la escructura de las crujias y los périicos. La cubierta que-
daria sustentada por una estructura de cerchas didfanas que dejarian
practicable el espacio bajo cublerta para poder alojar y revisar las ins-

talaciones.

Los elementos de madera conservados que se encuentran en mal
estado (Fig. 6) serfan en algunos casos sustituidos por otros semejan-
tes. Todos los elementos de madera que hubiera que reponer por haber
desaparecido los originales serfan de madera laminada encolada, for-
mados por piczas cncoladas con resorcina y tratados contra los agentes

degradantes de la madera.

En lo que respecta a los restos antiguos serfan convenientemente
restaurados. Se picarian los enlucidos modernos que recubren los
muros de rapia documentando toda huella que pudiera ser de interés,
y se repararia su superficie mediante mortero de cal. Los pilares de los
pérticos que prescntan fuertes desplomes serfan adecuadamente zun-
chados y levantados mediante gatos hidrdulicos para permitir la susti-
rucién de las vigas de madera y su posterior asiento y aplomo. Se res-
tauraria la puerta rapiada que existe en el extremo sur de la fachada



oeste, saneando el muro y rehaciendo las partes perdidas de jambas y
dintel.

También se contemplaba la modificacién de la rasante de la calle de
la Porteria de la Concepcién, para permitir acceder desde un nivel pré-
ximo al original del umbral de la puerta (Fig. 3)1°.

No nos cabe duda de que una intervencién de este tipo puede apa-
recer como excesivamente dréstica, pero pensamos que ante vestigios
tan frdgiles no cabe otra alternativa realmente eficaz para protegerlos.
Un edificio en ruinas resulta siempre dificil de conservar y mantener.
Acudir a sistemas de cubiertas modernas acaba siendo una solucién
mds traumdtica atn desde el punto de vista estético y de comprensién
del monumento, en un entorno especialmente delicado por su alto
valor ambiental y con un impacto importantisimo en las vistas desde
la Alhambra (Fig. 19). A este respecto no hay mas que observar los
efectos de la estructura provisional construida al final de los afos
ochenta del siglo XX (Fig. 10). La absoluta racionalidad del edificio
primigenio le confiere un cardcter de modernidad perfectamente asu-
mible como solucién contempordnea. Bastarfa establecer una distin-
cién entre las partes originales y las afiadidas para dejar sin argumento
cualquier acusacién de falso histérico. Por otro lado, la funcién a que
se destinarfa podria ser enormemente dinamizadora para el barrio.
Basta con analizar las multiples actividades culturales, no solo univer-
sitarias, sino de amplisima proyeccién social, que se desarrollan en el
Carmen de la Victoria y en la Corrala de Santiago, para comprender lo
que podria llegarse a hacer integrando el Maristdn y la Casa de Zafra
como edificios agregados a la actividad universitaria, manteniendo por
supuesto el Centro de Estudios Histéricos de Granada y su Reino en

19. Como puede apreciarse en el dibujo de alzado, ni siquiera manteniendo un tramo hori-
zontal en la calle de la Porterfa de la Concepcién se lograrfa recuperar la cota primitiva de
la puerta. La rasante actual de la calle estd marcada por un plano de pendiente uniforme
entre las dos esquinas de la fachada. Las cotas en estos puntos resultan pricticamente ina-
movibles por existir en su cercanfa accesos a viviendas.



su actual emplazamiento. Granada padria recuperar un edificio de alto
valor histérico en lugar de seguir conservando un monumento a la

incuria v el desinrerés.
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Fig. 2.- Planta del primilive Maristan y de |2 contigua Casa de Zafra.



Fig. 3.- Hipétesis sobre la fachads del Maristan,

Fig. 4.- Seccién transversal del Maristan.(hipdlesis).
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Fig. 5.- Seccion longitudinal del Maristan (hipdtasis).



Fig. 8.- Detalle ve una de las zapatas conservadas.

Fig. 7.- Fachada actual a la Calle
de la porteria de la concepcidn
on parte del muro primitiva.




Fig. 8.- Restcs conservados del Maristan fras su excavacion.

Fig. ©.- Alzade sur del patio en la actualidad.



Fig. 10.- Crujia meridional del maristan en su situacion actual
con |a estructura previsional censlruida en 1988,

Fig. 11.- Alzado inlerior del mure medianero del lado ceste.



Fig. 13.- Propuesta para la canversion del Maristan en resigencia universilaria.



Fig. 14.- Recenstruccion
infogréfica de |a fachada
del Maristan.

{Imagen da L. Gémez)

Fig. 15.- Reconstruccidn
infografica del patio del
Maristan visto desde |a entrada.
{Imagen de L. Gémez)

Fig. 16.- Heconstruccion
infagrafica de la

galeria inferior del Maristan.
{Imagen de L. Gémez]




Fig. 17.- Reconstruccidn
infografica del Anguio norosste
dal patio del Maristan.
{Imagen de L. Gdmez)

Fig. 18.- Baconslruccian
infografica de la galeria alta
del Maristan.

[Imagen de L. Gdmez)

Fig. 19.- Reconstruzcidn
infografica rmostrando la
redacion del Manslan
con la Alhambra.
[imagen de L. Gamez)
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Profesor en el Departamento de Diddctica de la Expresién Musical de [a

Universidad de Granada

Resumen.

La ausencia de una cradicidn musical y las dificulrades de [levar a cabo las leyes edu-
catrvas en materia musical, han pmw)cacio la aparicién de acciones de formacidn
paralelas a la educacién formal. Una de estas acciones de formacién son los Cursos
Tnternacionales Manuel de Falla que han destacade por contar con grandes artiscas
para garantizar la ensefianza impartida, profesores de excepeionalidad contrastada
segtin su trayectoria profesional. Sus aportaciones a la ensefanza de la musica y su
consideracién como educadores especializades, asi como algunos rasgos destacados
de su presencia en Granada se resumen en este arriculo.

Abstract.

The lack of musical tradition and the difficulties of carrying out educational laws
have caused the appearance of education actions in parallel with official reachings.
Amongst these, we find the “Cursos Manuel de Talla”,

Palabras clave.

Profesores de musica, organizaciones educativas, ensefianza musical no reglada,

Keywords.
Teachers of music, educationals organizations, non-formal education of music.

EL nacimiento del Festival Internacional de Musica y Danza de
Granada en el afio 1952 significd el acontecimiento artistico mds com-
pleto de la ciudad y de mayor relieve en la culminacién de la tempo-
rada musical’; su especial cardcter y la importancia de su proyeccién
exterior vino a enriquccer la vida cultural granadina. Desde sus
1. Téngase en cuenta que las ediciones del Festival Ineernacional de Misica y Danza de

Granadz y sus precedentes, a lo largo de su historia slempre han estado ligadas con el

comienze del veranao.



comienzos, la organizacién del Festival originé una serie de relaciones
que fueron reforzando el principio de la colaboracién interinstitucio-
nal, en la que participaron las figuras mds representativas de la vida
politica, social, cultural, académica, militar y econémica de entonces,
pertenecientes a las instituciones y organismos que intervinieron en su
planificacién, gestién y desarrollo, que corrié a cargo de “la Direccién
General de Bellas Artes y los sucesivos departamentos que la reempla-
zan, con la cooperacién de la Direccién General de Relaciones
Culturales, Direccién General de Turismo, Ayuntamiento y un
Comité Local Delegado™2.

Afos mds tarde, los Cursos Manuel de Falla surgieron en el seno del
Festival como Ja vertiente pedagdgico-musical que reforzaba cientifica,
técnica y artisticamente el propio certamen musical y que por su inte-
rés ha sido considerada como la actividad educativa y artistico-musical
de rango superior mds relevante que ha existido en Granada desarro-
llada ininterrumpidamente desde 1970, afio de su primera edicién.

Su repercusién ha supuesto para esta ciudad un enriquecimiento
extraordinario de las ensefianzas musicales no regladas por donde han
pasado los mds destacados compositores, intérpretes, investigadores y
pedagogos de procedencia local, nacional e internacional.

Los aprendizajes alcanzados a través de estas actividades se plasman
hoy en resultados tangibles. No solamente se beneficiaron directamen-
te de estas ensefianzas los alumnos que acudieron a las convocatorias
sino que la incidencia de su posterior trabajo influye directamente en
los resultados musicales que se pueden experimentar en los distintos
niveles del sistema educativo. Muchos de los profesores que hoy traba-
jan en los conservatorios y escuelas de musica y de danza actualmente
imparten su docencia con arreglo a criterios, técnicas y formas de hacer
musica y danza que bebieron de los Maestros que conocieron en los

2. Ferndndez-Cid, A.: Granada: Historia de un Festival. Madrid, Direccidén General de
Muisica y Teatro. Ministerio de Cultura,1984, pdg. 44.



Cursos. Profesores de muisica en educacién Primaria, Sccundaria y
Universitaria aplican herramientas, procedimientos y recursos diddcri-
cos que adquirieron de su paso por los Cursos Manuel de Falla.
Compositores, intérpretes, investigadores y agentes culturales del
panorama actual de la mdsica espafola se nurrieron de las experiencias
que adquirieron en estas ofertas formartivas, que contaron con destaca-
dos profesores, muchos de los cuales han marcado un sello imborrable
en la memeortia instirucional de los Cursos Manucl de Falla por su expe-
riencia profcsional y por su personalidad humana y arristica.

Educadaores especializados

Esta ha sido una de las constantes que han contribuido a destacar la
relevancia de los Cursos Manuel de Falla: su interés por contar con
grandes artistas para garantizar la ensefianza impartida, con profesores
de excepcionalidad contrastada scgin su trayectoria profesional. Para
Jos Cursos no ha sido importante solamente el reconocimiento inter-
nacional de un musico por un rasgo aislado de su perfil, ya que su
aportacion en las aulas debia estar respaldada por la experiencia docen-
te. La bisqueda de este equilibrio entre el prestigio artistico de los pro-
fesores y sus cualidades para comunicar las experiencias propias en ¢l
contexto de la formacién especializada, fue irrenunciable. Esta ambi-
valencia ha permitido la acraccién de los alumnos hacia los Cursos que
han estado impartidos por Maestros, porque garantizaba la apertura a
unos aprendizajes 1inicos, con una orientacién metodoldgica a la que
no era fdcil acceder y con criterios técnicos y estéticos que sélo se trans-
miten por la experiencia directa de quicn los practica.

Los profesores que han intervenido en los Cursos Manuel de Falla
han prestado su cxperiencia a la siembra de aprendizajes musicales lle-
vando a cabo distincas tareas desde sus correspondientes niveles de pro-
fesionalidad. Sus funcioncs han estado dirigidas no solamente a la
ensenanza de las materias concretas que cada uno impartid, sino quc
han dedicado sus esfuerzos con los alumnos a orientar su talento artis-

rico, a ordenar sus ideas, a incitar su imaginacién, a planificar el tra-



bajo, a dinamizar las actividades, a seleccionar recursos, a evaluar el
proceso formativo, etc.

Segtin las actividades y los profesionales diversos que han participa-
do en estas convocatorias, podrfamos reconocer al conjunto de profe-
sores de los Cursos como “educadores especializados™3, que han actua-
do en una vertiente profesional definida por una serie de caracteristi-
cast comunes:

12 Intervencién en un 4mbito concreto de actuacidn.
22 Con una preparacién especifica.

32 Compromiso de actualizacién

42 Reconocimiento de sus derechos sociales.

52 Autonomia en la accién

62 Compromiso deontoldgico.

Los profesores han actuado en el marco social, cultural e institucio-
nal del Festival> que los acogfa, cuya influencia se ha dejado notar en

3. Sarramona, J.: Téoria de la educacion. Reflexion y normativa pedagdgica. Barcelona, Ariel,
2000, pig. 85.

4. Ibidem.

5. MARCO LEGAL:

MINISTERIO DE EDUCACION Y CIENCIA: Orden de 27 de junio de 1970 (BOE,
de 15 de julio) por la que se regula el funcionamiento del Festival Internacional de Miisica
y Danza de Granada.

MINISTERIO DE CULTURA: Orden de 13 de septiembre de 1984 (BOE, de 4 de
Octubre) por la que se reestructura la composicién y funcionamiento del Patronato del
Festival Internacional de Misica y Danza de Granada.

MINISTERIO DE CULTURA: Orden de 11 de marzo de 1986 (BOE, de 27 de marzo)
por la que se modifica la de 13 de septiembre de 1984, que reestructura la composicién y
funcionamiento del Patronato del Festival Internacional de Msica y Danza de Granada.
MINISTERIO DE CULTURA: Resolucién de 22 de Julio de 1994, de la Secretaria
General Técnica (BOE, de 12 de Agosto) por la que se da publicidad al Convenio entre
el Ministerio de Cultura, a través del Instituto Nacional de las Artes Escénicas y la Misica,
la Comunidad Auténoma de Andalucia, la Diputacién Provincial de Granada y el
Ayuntamiento de Granada, para la preparacién, organizacién y desarrollo conjunto del
Festival Internacional de Misica y Danza de Granada.



la diversidad de actuaciones profesionales que se han dado a lo largoe de
la vida de los Cursos Manuel de Falla. Estas actuaciones podrian resu-

mirse en:

12 Las estrictamente docentes.
22 [ag vinculadas al medio.
32 Las de especializacidn e innovacién.

Como denominador comun de sus actuaciones podemos indicar el
proceso que han seguido para desarrollar sus funciones como docentes,

marcado por las siguientes lincas gencrales:

1#  Planificacién curricular, dentro del contexto:
a) En un marco institucional definido.
b) En el dmbito de las ensefianzas musicales no regladas.
c) Con unos objetivos instructivos y formativos determinados.
d) Ante unos alumnos concretos.
e) Con unos recursos disponibles.

27 Puesta en pricrica:
a) Aplicacién de estrategias docentes.
b) Utilizacién de recursos.
c) Aplicacién de estimulos motivadores.

d) 1ransmisién de informacién.

CONSEJERIA DE CULTURA DE LA JUNTA DE ANDALUCTA: Acuerdo de 17 de
octubre de 2000, del Consejo de (Gobierno [(BOJA, de 23 de Noviembre) por el que se
autoriza a la Conscjera de Cultura para la firma del Convenio de Cooperacion
Institucional entre el INAEM del Ministerio de Fducaeién, Culeura v Deporte, la
Comunidad Auténoma de Andalucfa, ¢! Ayvuntamiento de Granada y la Diputacidn
Provincial de Granada sobre el Festival Internacional de Musica y 1Janzz de Granada.
MINISTERIO DE EDUCACION, CULTURA Y DEPORTE: Resolucién de 26 de
Encro de 2001, de la Direccién General de Cooperacidn ¥ Cornunicacidn Cualtural (BOE,
de 15 de Febrero) por la que se da publicidad al convenio de colaboracién suscrito entre
¢l Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte, a través del [nstituro Nacional de las Arces
Escénicas v de la Musica (INAEM), la Comunidad Anénoma de Andalucia, el
Ayuntamientio de Granada y la Dipuracidn Provincial de Granada para la creacidn del
consorcio “Festival Internacional de Muisica v Danza de Granada”.



Con unas funciones tan definidas los profesores debfan reunir unos
requisitos especificos que dibujaran un perfil ideal: la personalidad y
relevancia artistica ha sido uno de los rasgos inequivocos por los que se
han incorporado los profesores a las tareas de los Cursos Manuel de
Falla; pero en igualdad de condiciones, la importancia de su experien-
cia docente ha compartido la primacfa de los rasgos profesionales
imprescindibles para formar parte del claustro de los Cursos.

Dentro de este perfil, hemos conocido distintos tipos de profesores
por sus estilos de ensefanza, segtin los elementos bdsicos de su perso-

nalidad profesional®:

ESTILOS MODOS DE PROCEDER
Ie  Estilo cognitivo. Dependencia - Independencia de campo,
Impulsividad,
Reflexividad, etc.
20 Capacidad relacional. Capacidad de distanciamiento,

Preponderancia de la exposicidn,
Fomento de la interrogacién,
Flexibilidad de ideas,
Disponibilidad, etc.

30 Estilo diddctico. Acumulacién de saberes,
Préctica de la imitacidn,
Relacién de dependencia,

Construccién de los saberes, etc.

Los profesores han actuado de acuerdo con la organizacién para
configurar el curriculum siguiendo algunas pautas para contextualizar
sus ensefianzas’, entre las que mencionamos:

6. Perraudeau, M.: Les méthodes cognitives. Apprendre autrement & ['école. Paris, Armand
Colin, 1996, pdg. 45.

7. Gimeno Sacristdn, J.: E/ curriculum: una reflexion sobre la practica. Madrid, Morara, 1991,

pdg. 358.



12 Ordenacion de los contenidos.
22 Configuracién de las actividades.
32 Espacio, tiempo y recursos,

La significacién de las aportaciones de los profesores quedard cn cl
recuerdo de los miles de alumnos que Jos conocieron y recibieron de
ellos respuestas a sus intereses v expectativas, mediante el desarrollo de
unos contenidos organizados con claridad y coherencia, segiin los nive-
les de desarrollo, que sin duda han facilitado “diferentes grados de

consrruccién del conocimiento” musical.

Periodos

Los Cursos Manuel de Falla cuentan con una biografia institucio-
nal propia y han experimentado procesos de desarrollo a través de los
distintos periodos de su historia en los que se han articulado activida-
des musicales de formacién permanente dirigidas al perfeccionamicn-
to y alta cualificacién de estudios musicales de distinras dreas de cono-
cimiento como son las que centran su atencion en la creacidn, la inter-
preracién, la investigacién y la pedagogia musicales, incluyendo igual-
mente contenidos de otras dreas interdisciplinares.

La historia de los Cursos Manuel de Falla comprende treinra y cua-
tro afios desde su creacién en 1970, y hemos considerado oportuno
estructurarla en cuarro periodos, que se correspenden con cada una de
las etapas en las que se han articulado sus actividades, segtin los cam-
bios producidos en la dircecion de los Cursos. Este criteric permite
observar y analizar cada periodo a través de las circunstancias que han
acontpafiado a los responsables organizativos de los Cursos Manuel de
Falla planificando sus actividades, llevando a cabo la gestién, procu-
rando el cumplimiento de los objetivos, desarrollando la programacién
prevista, dando cumplimiento del presupuesto a los responsables insti-

tucionales y evaluando sus resulrados.

8. Lscano, J. v Gil de la Serna, Mi: Come se aprende y cdmo se emseita. Cuadernos de
Educacion, 9. Barcelona, ICE Universitar Barceluna, 1992, pdg. 105,



Cada periodo presta atencién a los hechos educativos que se han
desarrollado durante su evolucién y han estado condicionados por la

dependencia de:

A)  La vinculacién de los Cursos al Festival, por su propia natu-
raleza. En relacién con ella, todos los aspectos estructurales,
organizativos, y presupuestarios del Festival, cuando han ido
evolucionando a lo largo del tiempo, han introducido a su vez
cambios en la orientacién de los Cursos.

B) Las distintas leyes educativas que se han ido sucediendo, en
lo que afecta a su desarrollo académico.
Estos periodos comprenden las cronologfas que se indican a conti-
nuacién, bajo la responsabilidad de sus correspondientes directores, y
son:

PRIMER PERIODO: 1970-1984, dirigido por Antonio Iglesias Alvarez.
SEGUNDO PERIODO: 1985-1995, dirigido por Antonio Martin Moreno.
TERCER PERIODO: 1996-2001, dirigido por José Palomares Moral.

CUARTO PERIODO: 2002-2003, dirigido por Enrique Gdmez Ortega.

Aportaciones docentes

Para conocer la contribucién de los profesores de los Cursos
Manuel de Falla nos hemos nutrido de las opiniones que algunos de
cllos ofrecieron a través de las entrevistas periodisticas de que fueron
objeto en los medios de comunicacién locales. Los testimonios que nos
dejaron en estos textos los hemos considerado adecuados por tratarse
de materiales “informativos de creacién” que transmitieron la actuali-
dad tomada directamente de los protagonistas empledndose “diversos
puntos de vista narrativos”!0. Este recurso “brinda abundante infor-
macién complementaria, a menudo crucial para comprender las moti-

9. Lépez Hidalgo, A.: Las entrevistas periodisticas de José Maria Carretero. Cérdoba,
Diputacién de Cérdoba, 1999, pdg. 35.

10. Ibidem, pdg. 38.



vaciones v la idiosincrasia de los protagonistas™ que nos acerca las
preocupaciones sobre musica y sobre educacidn musical de los profe-

sores como protagonistas de los Cursos.

Si dedicdramos la atencién solamente a las aportaciones de los pro-
fesores que hemos conocido a través de sus treinta y cuatro ediciones,
tal vez rendrfamos que detenernos en un nuevo trabajo. Pero cons-
cientes de nuestras limitaciones v del sentido de su enfoque, no pre-
tendemos con ellas sino ofrecer una muestra de las narraciones que
hemos considerado mds destacadas por la personalidad de los profeso-

res y por las opiniones transmiridas.

Todos los que han intervenido han sido destacados especialistas en
sus marerias, v tal vez merezca la pena sélo resaltar el valor anadido que
signific contar, entre algunos de los profesores de las primeras convo-
catorias de la década de los afios setenta del pasado siglo, con Rodolfo
Halffier coma profesor de compeosicion. La importancia extraordinaria
de su participacién no fue solamente su relacién directa con Manuel de
Falla, sino ademds porque fue en los Cursos Manuel de Falla de
Granada donde impartié docencia por primera vez en Espafia después
de su exilio en México. Otros distinguidos profesores espafioles que
también trabajaban en centros musicales superiores europeos fueron
atraidos hacia Granada y rescatados para la docencia musical en Espafia.

En palabras de Antonio Iglesias, se tuvo en cucnta a la hora de con-
feccionar el cuadro docente a una serie de profesores que no podfan
ensefiar en Espafia, trardndose as{ de una “recuperacién de cerebros
musicales, que explicaban sus asignaturas en cdtedras extranjeras™ 2.

Fu este mismo sentido ponfa énfasis el Director General de la

Muisica al cumplirse el primer decenio de los Cursos:

11, Thidems, pig. 39.
12. Palemares, [ “Conversaciones con Antonio Tglesiag”, Entrevista personal Beveda a cabo
en Madrid ol 25 de enero de 2002,



“Creo que Granada puede sentirse orgullosa de que, paralelamente al
Festival, se celebre un curso docente, en el que la plantilla de profesores
que lo imparten tenga la categorfa, no ya internacional, sino hasta en
algunos casos tnica que posee. Constantemente, la Direccién General
trata de enriquecer este cuerpo de profesores con misicos espafioles que
en muchos casos, y por diversas razones que no son de mi competencia,
estdn impartiendo sus ensefianzas en paises extranjeros. En este sentido,
me he entrevistado hoy mismo con Nicanor Zabaleta, para pedirle que el
préximo afo siga formando parte del cuerpo de profesores del curso, y a
pesar del gran sacrificio, que me consta le supone, me ha dicho que va a
considerar esa posibilidad seriamente y con gran carifio”13.

El mismo, Nicanor Zabaleta, un hombre que durante toda su vida
se entregd en plenitud a los conciertos, declaraba respecto al tiempo
que podia dedicar a su labor docente:

“Es muy dificil simultanear el mundo de los conciertos con el de la docen-
cia. Ambos, si se quieren hacer con responsabilidad, absorben plenamen-
te. Yo me dedico plenamente a los conciertos, porque entiendo que esta
es la mejor forma de seguir dando a conocer a todo el mundo el arpa y su
musica como un instrumento serio, cosa que no era asi considerado cin-
cuenta afios atrds. Lo que hago en Granada, dando estas lecciones desde
hace tres afios en el Curso Internacional Manuel de Falla, es algo absoluta-
mente excepcional”!4,

Faceta ésta dificil de compaginar para los profesores intérpretes, que
por su vocacién no perdieron su compromiso anual con Granada
durante muchos afios, como fue el caso del clavecinista Rafael Puyana:

13. Alonso, C.: “En Granada, bajo una ideologia politica, se asesiné a Garcia Lorca. Si el
Auditorio no cumple los fines para los que fue concebido, bajo otra ideologfa politica, se
dejarfa morir espiritualmente a Manuel de Falla”. Entrevista a Jests Aguirre y Ortiz de
Zirate, publicada en el Diario IDEAL, sdbado 7 de julio de 1979, pig. 9.

14. Alonso, C.: “La musica puede ser el lenguaje universal de entendimiento entre los hom-
bres”. Entrevista a Nicanor Zabaleta, publicada en el Diario IDEAL, sibado 2 de julio de
1983, pdg. 10.



“La ensefianza es una acrividad ardua v muchos artistas la reducen al
méximo posible porque es una actividad que supone una entrega toial por
parte del maestro ¥ exige no sélo un empleo o un desgaste mds grande de
[uerzas, sino el tiempo que hay que dedicar, mds la paciencia que hay res-
pecto a la labor que lleva a la asimilacién de lo que se sabe par parre de

. e - ’ 3315
qui€n €5 ITas Joven '

Esta labor generosa de los profesorcs fue la que ilusiond a los alum-
nos que conocieron los Cursos Manuel de Falla en su primer periodo,
porque sus aprendizajes fueron de una riqueza inolvidable: aprendie-
ron dc la excelencia de los profesores, sobre todo de su sensibilidad y
de su actitud anre la misica como dedicacidén profesional. Decia el

propio Puyana:

“Ll arte es una actividad en la que el individuo que se dedica a ella sien-
te una sresponsabilidad infinita respecto al resultado y no puede engafiar
porque termina auroengafidndose” 0,

y afiadia:

“En la musica, rodo individue que llega a poder participar de la profesio-
nalidad musical, tiene que aprender ¢l oficio y la actitud hacia la creacién
estando cerea alguien que sea un artista que pueda entregar su conoct-
miento. También podemos pensar que ensefiar al que no sabe es un man-
damiento y que cuando uno tiene el privilegio como yo tuve de joven de
poder aprender al lado de grandes maestros y grandes personas como
Wanda Landowska, creo que tengo una obligacién moral de comparcir
con los demds lo que con tanta suerte me fue otorgado™!?.

Los profesores que llegaron a Granada desde distintas procedencias
eran conscicntes del estado en que se encontraba la formacion musical
profesional en Lspafia, porque algunas ensefianzas estaban muy des-

15. Lacdreel, ]. A.: “Para mi la principal tavea es fa de intérprete”. Entrevista a Rafael Puyana,
publicada en el Diario IDEAL, viernes 28 de junio de 1985, pde. 15,

16. fhidem.

17, fhidenn,




cuidadas en los conservatorios y sabfan de la importancia que tenfa su
papel en la transmisidn de experiencias, técnicas y recursos. Entre sus
objetivos en los Cursos Manuel de Falla constaba la intencién de dar
respuesta a la filosoffa de las convocatorias mostrando caminos hacia
“el perfeccionamiento que culmina todo proceso formativo”18.

En este sentido, el profesor Ludwig Streicher que impartié la
Técnica e Interpretacién del Contrabajo durante seis ediciones, decla-
raba que “todo es como en el violin, pero mucho mds dificil”19, y reco-
nocfa cémo “el contrabajo todavfa estd por descubrir en Espafia®20.

Otras ensenanzas que se incorporaron en los Cursos y no se impar-
tfan en ningln centro educativo espafiol, fueron los cursos de
Construccién y Afinacién del Piano, que por el cardcter inédito de sus
contenidos y el significado complementario para los alumnos, fue
declarado obligatorio para los becarios pianistas. El profesor que
impartid estas ensefianzas manifest6: “En Espafa, s6lo se puede apren-
der esta técnica en los Cursos Manuel de Falla”2!,

El espacio propio de los Cursos venfa a presentar nuevos modelos
educativos para la formacién de musicos profesionales y la aportacién
de los profesores expertos en sus materias abrfa caminos para profun-
dizar en esa formacién. Los profesores aportaron en aquellos afios no
s6lo su magisterio en las aulas sino también en los escenarios del
Festival, en las clases prcticas que algunos profesores daban en sus reci-
tales y conciertos publicos nocturnos o estrenando las obras encargo
del certamen musical. A ellas también asistfan los alumnos para cono-

18. Alonso, C.: “La aportacién econémica que para la celebracién del Curso “Manuel de
Falla” se acordé con las autoridades granadinas no llegé nunca”. Entrevista a Antonio
Iglesias, publicada en el Diario IDEAL, jueves 22 de junio de 1978, pags. 10 y 11.

19. Centeno, C.: “Ludwig Streicher, el hombre de los mil dedos”. Entrevista a Ludwig
Streicher, publicada en el Diario IDEAL, jueves 8 de julio de 1971, pdg. 5.

20. Ibidem.

21. Blanco, M. A.: “Cada vez hay menos técnicos en construccién y afinacién de pianos”.
Entrevista a Ko Segawa, publicada en el Diario IDEAL, miércoles 5 de julio de 1972, pdg. 6.



cer la estérica de las obras que se estrenaban, su estructura, los elemen-
tos de su organizacién material, y las técnicas y recursos expresivos de
la interpretacién de los profesores con los que, por la mafiana, en clase,
habfan trabajado en sus respectivos cometidos.

En las clases siempre quedaron temas por tratar y curiosidades por
atender que no podfan resolverse; por cso, algunos profesores conti-
nuaban sus ensefianzas mds alejados todavia de las aulas; fuera de ellas
impartfan otras lecciones magistrales, tan intcnsas y profundas como
las que rccucrda Garcfa Romdn, alumno que fue del compositor

Carmelo Bernaola:

“Durante los afios que estuvo viniendo a Granada como profesor de los
Cursos Internacionales Manuel de Falla dirigidos por Antonio Iglesias,
Carmelo fue creando una atmdsfera que algunos ruvimos la suerte de res-
pirat. Las pequefias reuniones al concluir los conciertos cn las que se poni-
an en solfa rantas cosas, incluida la musica —sentados al fresco en alguna
terraza, sobre todo en la del Alhambra Palace— mienuwras se saboreaban
anécdoras de toda indole junto a contertulianos de fuste, me ilustraron

mucho™22,

Y de aquel aprendizaje, mds adelante afade: “Desde la distancia
valoro sobremancra aqucllas lecciones informales que de tanta ayuda

)3‘;\'_‘,

me fueron

Tos Cursos Manuel de Falla tuvieron muy pronro una repercusion
destacada en el dmbiro musical espafiol, cn sentudo amplio, de manera
quc misicos profesionales de entonces destacaban su valor por la pro-

22 Garcia Romdn, J.: it Flore Virirn. Ofrenda 2 Carmelo Alonso Bernaola®™ En La ot
mdsica interioyn, Pensamiento y oprnidn. Seleccidn. Granada, Cenwo de Documentacidn
Musical de Andalucta, Consejeria de Culeura de la Junea de Andalucia, 2000, pdg. 423.

]
Este texto estd axtraido del Follero de las X Jornadas de Misica Contempordnea de
P

Granady celebradas en Abril de 1999,

23, fhidemn,



yeccién que supieron imprimir los profesores en tan poco tiempo: “Los
profesores del Curso, dan categoria al Festival”24,

Algunos profesores destacaron la estrecha relacién que se alcanzaba
en el trabajo con los alumnos, de manera que se producfan declaracio-
nes como la del violinista Agustin Leén Ara, profesor de técnica e
interpretacién: “Lo mds interesante del Curso Manuel de Falla, es el
contacto con los alumnos™?s.

El interés de los alumnos por las ensefianzas, contenidos y profeso-
res de los Cursos lo destacaba Regino Sdinz de la Maza:

“Todos se muestran contentos, todos confiesan que el Curso estd siendo
para ellos fértil en consecuencias para su carrera. Yo creo, desde luego, que
si hubiera plazas, habria en los préximos afios una avalancha de jévenes
hacia el Curso”26.

Y palabras de estimulo desafiante, dedicaba el pianista Paul Badura-
Skoda a los alumnos cuando manifesté que para ser pianista “es nece-
sario talento y una voluntad de acero?7, afiadiendo: “atin asf, s6lo uno
entre diez mil, vivird de los conciertos”28.

Las actividades nuevas que se iban experimentando e incorporando
a lo largo de la evolucién de los Cursos Manuel de Falla producian

24. Riaza, M2, C.: “Es Granada quien mejor ha seguido el pulso de la Orquesta Nacional”.
Entrevista a Enrique Garcfa Marco (violinista de la Orquesta de Cdmara de Madrid),
publicada en el diario IDEAL, sdbado, 10 de julio de 1971.

25. Ledn Ara, A.: “Violin, técnica e interpretacién”. Diario IDEAL, viernes 9 de julio de
1971, contraportada.

26. Checa, A.: “Regino Sdinz de la Maza: La minoria interesada por la guitarra es hoy la

inmensa minoria”. Entrevista a Regino Sdinz de la Maza, publicada en el diario IDEAL,
viernes 9 de julio de 1972, pdg. 14.

27. Checa, A.: “Badura-Skoda: El piano sigue siendo el instrumento de mids posibilidades”.
Entrevista a Paul Badura-Skoda, publicada en el diario IDEAL, sdbado 24 de junio de
1972, pég. 26.

28. Ihidem.



resultados esperanzadores como el que se comprobd con el Seminaric
sobre Composicién actual espafiola, que surgid con la intencién de
“ampliar [a formacién integral del alumnado, con una nueva serie de
materias, hasta el momento cscasamente abordadas desde el terreno

docente’™?,

Situaciones y circunstancias como &sta denotaban la imporrancia
que tenian los Cursos como manifestacidn artistica y cultural para
Granada y para Espafia, y no era fécil que el gran pablico supiera apre-
ciar que los Cursos Manuel de Falla, en ocasiones, eran la basc y sus-
tento del Festival Internacional de Musica y Danza de Granada como

reconocid el compositor Ramén Barce:

“Este ailo, ademds de las disciplinas habituales de otros afios, sc ha enri-
quecido con dos apartados mds especializados, uno de musicologfa orien-
rado sobre todo al barroco y otro de nilsica contempordnea un poco mds
especializado. Y csto, ademds de ser mucho mds barato que cualquiera de
las apariciones de cualquiera de los grandes divos, es realmente impor-
tante, porque ya en si, confiere al Festival una caracteristica importante
que no tienen todos los Festivales. Sin ir mds lejos, los dos seminarios, que
se estan celebrando estos dias, han reunido en Granada a dos docenas de
personalidades, mundialmente punteras en la musica contemporinea que
jamds habian venido a Granada y que ahora lo han hecho, porque se les
ha dado la oportunidad de exponer su trabajo y cnrrar en contacto con
un alumnade altamente cspecializado™0.

Como referencia de las novedades que se incorporaban anualmen-
te a los Cursos, la JONDE 3! participé en la décimo séptima edicién
con un destacado protagonismo. Su presencia significé, segin su
director, Edmon Colomer, una importante ampliacién del contenido

29, Alonso, C.: “El Scrninario sobre composicion actual espaficla ha desbordado las previsio-
nes mds optimistas”. Enoevista a Tomds Marco, publicada en el Diario TDEAL, dominge
28 de junia de 1981, pag. 13.

30. Alonsa, C.: "El compositer cantemporineo se en frenta a la competencia derteal de
Beethoven, Bach, Monteverdi, El Gregoriano, erc.”. Entrevizta a Ramon Barce, publicada
en el diario TDEAL, sdbado 14 de jnlio de 1985, pig. 14

31. JONDE: Joven Orquesta Nacional de Espafa.



del Curso, “especialmente en cuanto a imparticién de diferentes espe-
cialidades instrumentales, direccién coral, musicologia y folclore, y
técnicas de composicién del siglo XX”32,

La presencia de la investigacién musical en el campo de la musico-
logfa habia tenido cabida en los Cursos desde la primera edicién y los
profesores que la impartieron reconocian la debilidad de su tratamien-
to en las ensefianzas regladas “al tratarse de una disciplina que, ademds
de ser muy dura y muy dificil, regularmente no se imparte en
Espafia™33. Fl musicélogo Lopez Calo destacd el trabajo realizado en
una de las ediciones:

“Este afio lo hemos dedicado a un aspecto muy técnico, hasta ahora iné-
dito en Espafia, como es la notacién de la polifonfa del Renacimiento.
Como se sabe, la musica de aquella época, nos fue legada con una escri-
tura que, actualmente, no se suele entender. Como quiera que se trata de
una disciplina muy dificil y por la importancia del tema a tratar, le hemos
dedicado todos los dfas del Curso, de una forma intensiva y ahora que ya
hemos terminado, tengo la satisfaccién de decir que estoy muy contento,
porque creo que los alumnos, han vencido todos los problemas bdsicos de
esta notacién, quedando capacitados para transcribir y poner en partitu-
ra moderna, cualquier musica de esta época, que es la mds dificil”34.

El entusiasmo de ver cumplidos los objetivos y de reconocer el
aprendizaje de los alumnos era muestra de que las acciones docentes
respondian a las expectativas de la organizacién y de los alumnos. Pero
todavia la musicologfa experimentaba grandes problemas en aquellos
afios derivados de la falta de formacién técnica que los musicélogos
tenfan y que Lépez Calo identificaba con lo que él llamaba aficionismo:

32. Alonso, C.: “La Joven Orquesta Nacional de Espafia, una escuela de formacién especiali-
zada”. Entrevista a Edmon Colomer, publicada en el Diario IDEAL, sébado 5 de julio de
1986, pdg. 30.

33. Alonso, C.: “Lépez Calo: En Espafia tenemos una de las mayores riquezas musicales del
mundo sin explotar”. Entrevista publicada en el Diario IDEAL, domingo 13 de julio de
1986, pdg. 34.

34. Ibidem.



“gente con muy buena voluntad pero con una formacién muy defi-
ciente que les impedfa afrontar estos problemas™5.

Para remediarlo, las ensefianzas no regladas cubrian espacios que
atin no podia atender la universidad espafiola por eso, continuaba

diciendo Lépez Calo:

“Lo que quiere la direccién del Curso Manuel de Falla, es formar a pro-
Fesionales de la musicologfa, capaces de sacar a la luz y aprovechar la
inmensa riqueza musical espafiola”™.

A los profesores que participaban doblemente en el Festival y en los
Cursos, a veces los periodistas les reclamaban su opinién comparada
entre los dos acontecimientos para conocer cuil de ellos consideraban
de mds valor. Asf, a la pregunta que le hicieron en una ocasién al com-
positor Rodolfo Halffter sobre la importancia que tenfan, respondid:

Li r - b - N
Para el piiblico, el Curso no tasciende, pero se complementa muy bien
con el Festival y es de una importancia grande. Los jévenes becarios tie-

nen la oportunidad de aprender con grandes maestros™7.

Eran afios, los del primer periodo, que permitian ver con una pers-
pectiva objetiva los resultados de la evolucién de la Ley General de
Educacién3®, que rtuvicron una de sus asignaturas pendientes en la
implantacién de la educacién musical. De ahi que fuese frecuente que
muchos musicos representativos del panorama nacional destacaran la
bisqueda de soluciones en el sistema educativo para las ensefianzas

35. Alonso, C.: Op. ¢t

36, fhidem,

37. Pifiero, ]. L. "Rodolfo Tlalffrer: No se encentrard un marco mds adecuado para un
Festival [nternacional”. Entrevista a Rodolfo Hallfier, publicada en el diario IDEAL, mac-
tes 3 de julio de 1973, pdg. 16.

. MINISTERIO DE EDUCACION Y CIENCIA: Ley (eneral de Educacion y
Financiamicute de la Reforma Educariva, BOE, de 6 de Agosto de 1970,
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musicales, entre sus preocupaciones mds evidentes. Asi expresaba el
compositor Tomds Marco los cambios que, a su juicio, deberfan darse
para mejorar la educacién musical:

“Para empezar, los ministerios de Cultura y Educacién tienen que coor-
dinarse para que la ensefianza musical se conecte con la vida musical real.
La ensefianza elemental hay que separarla de la profesional y el grado
superior, hay que llevarlo a la Universidad. Después de eso, ya se podrd
hablar de nuevos planes de estudio, etc.”39.

Otro compositor, Luis de Pablo, sefialé durante la leccién inaugu-
ral de la XXVT edicién el creciente interés por la musica en Espana,
mencionando las carencias que todavia existen y su repercusién en
pardmetros econdmicos y de recursos de industria musical:

“El nivel de los estudios musicales en nuestro pais y el interés por la mtsi-
ca ha crecido en los dltimos afios, aunque se lamenté de que los buenos
compositores espafioles tengan que seguir saliendo al extranjero para que
se les reconozca su valor. En estos momentos, en Espafia, ni siquiera hay
un sello musical que se dedique a la edicién de obras contemporineas™40,

dejando claro en su disertacién que la situacién de la creacién en
Espafia y el reconocimiento de los compositores en nuestro pais sigue
siendo dificil.

Cuando alguno de los profesores de los Cursos Manuel de Falla que
intervenfan en el Festival eran requeridos por los medios de comunica-
cién, casi siempre daban sus opiniones respecto a las caracteristicas de las
obras, del repertorio, del marco incomparable, o de otros asuntos relacio-
nados bdsicamente con su paso por el escenario. Pero pocas eran las oca-
siones en las que el entrevistador se detenfa a preguntar sobre las ense-
fianzas musicales en el sistema educativo, los centros, los profesores, etc.

39. Garcfa Romdn, J.: “Tomds Marco: La Composicién musical espafiola estd en el mejor
momento desde el siglo XVI”. Entrevista a Tomds Marco, publicada en el diario IDEAL,
jueves 7 de julio de 1983, contraportada.

40. Prieto, C.: “Medio millar de alumnos en perfecta armonfa”. Diario IDEAL, jueves 29 de
junio de 1995, pdg. 6.



En una de estas ocasiones, el violonchelista Luis Claret, expresaba
sus inquietudes sobre la incidencia de la educacién musical en la cul-

tura y el conocimiento del publico hacia la muisica:

“Yo creo que, lo que favoreceria una verdadera aficién a la misica, seria
una buena programacion, no s6lo de las actividades musicales, sino de la
educacién musical, tanto a nivel profesional, como a nivel de las escuelas,
para que los nifios tengan una formacidn adecuada que, aunque no se
dediquen en el futuro a desarrollarla profesionalmente, les permita ser
unos verdaderos aficionados que se interesen por esta parcela de la culeu-
ra, No ¢s que se pretenda que todo el mundo se dedique profesionalmen-
te a la muisica, pero lo que si es cierto es que, si primero en la educacion
bdsica y posteriormente cn la Universidad tiene acceso a una cultura musi-
cal, bien puede despertar en él una aficién y un interés por las acrividades
musicales y culturales en general y esto es precisamente, de lo que estamos

necesitados™1.

Y mds adelante afiadia:

“Hoy en dia, en general, los Conservatorios no pueden cumplir adecua-
damente con su misién, por una falta de formacién del profesorado, y
porque los Conservatorios llamados ya Superiores, en realidad no Jo son,
ya que en ellos se puede matricular cualquiera, impartiéndose en los muis-
mos todos los niveles de instrumentos, con lo que los profesores estdn
agobiados con el excesivo nimero de alumnos que tienen. Y esto no debe
ser asi. En un Conservatorio Superior, sélo deberfa matricularse aquella
persona que desee adquirir un buen nivel profesional y no aquellos que
simplemente descan tener unos conocimientos. Para estos 1iltimos, ten-
dria que haber Conservatorios Municipales de un menor nivel, que es
donde [a gente podria empezar a cstudiar musica y de ahi, si desean dedi-
carse a clla profesionalmente, pasar a los Conscrvatorios Superiores, de un
maodo selectivo, de modo que los estudiantes de miisica salicran con una
categorfa minima indispensable que, en la mayor parte de los casos, ahora
no poseen. Y todo csto, de forma paralela con la preparacién musical que

A1, Alonse, C.: Lo que favoreceria una verdadera aficion a [a musica serfa una buena progra-
macion, no sélo de las acrividades, sino de lz educacién musica!™. Entrevista a Liis Clarer,
publicada en el diario 1DEAL, sibado ¢ de julio de 1985, pig, 14.



deberfa darse en las escuelas, a modo de vasos comunicantes. Es muy tris-
te comprobar cémo a los conciertos que se organizan en cualquier uni-
versidad espafiola, asiste inicamente un dos ¢ tres por ciento de los alum-
nos. En definitiva, entiendo que los festivales y los cursos estdn muy bien,
pero creo que deben constituir el sello de prestigio cultural y artistico de
una ciudad, aunque siempre como complemento y resumen de toda la
actividad realizada durance el afio”42,

Otras veces, algtin conferenciante invitado a los actos protoco-
larios de los Cursos era el protagonista de declaraciones semejan-
tes; como sucedié con el padre Federico Sopefia, que también
expresé su parecer sobre el estado en que se encontraba la forma-
cién de misicos en Espafia. Su trayectoria y experiencia como ges-
tor y director que fue durante algunos afios del Conservatorio
Superior de Madrid, lo situaban en una posicién privilegiada que
podia considerarse de referencia para entender el sentido de sus
palabras:

“La decadencia de la ensefianza musical en Espafa, es un drama. Se han
perdido grandes escuelas, como la que tenfa de cuerda Madrid, que era
impresionante y que venfa de Monasterio y de otra escuela importantisi-
ma de violonchelo que se habia derrumbado. La crisis de los
Conservatorios es tremenda. Matriculas y claustros masivos, pero eficacia,
ninguna. Hay un horripilante contraste entre la brillantez de un Festival
como este, y la pobreza de los Conservatorios™43.

El perfil de los profesores siempre fue un atractivo para la asistencia
y participacién de los alumnos. Peter Phillips director del grupo vocal
The Tallis Scholars y uno de los grandes expertos mundiales en musi-
ca coral renacentista, se mostraba admirado por el interés que desper-
taron sus Clases Magistrales: “Creo que hay un resurgir del interés por

42. Alonso, C.: Op. cit.

43. Alonso, C.: “El de Granada, deberfa ser el Festival Falla-Lorca”. Entrevista a Federico
Sopefia, publicada en el diario IDEAL, sdbado 13 de julio de 1985, p4g. 13.



Ja miisica del Renacimiento”™#4. Ademds expresaba su satisfaccidn por

la cualificacidn y el niimero de participantes:

“Pero no sélo eso, sino que vienen de sitios muy diferentes y tienen un
nivel altisimo. Creo que se debe a que se trata de voces puras, no de épera.
Pero he encontrado un nivel muy alto, muchos conocimicnros™5.

El perfil, la formacién y cl entusiasmo de los alumnos fue motivo

de reconocimiento destacado por los profesores en varias ocasiones:

“El nivel de los alumnos en Granada cs muy buene, estdn técnicamente
muy bien preparados, (...} Lo que mids me ha gustado ha sido el entu-
siasmo que tienen hacia la musica de Bach™06,

Algunos de los profesores que intervinieron después del primer
periodo habfan sido alumnos de los Cursos Manuel de Falla anterior-
mente, experiencia que recordaba la guirarrista Marfa Esther Guzmdn:

“Acudir a los Cursos Manuel de Falla es una ocasidn tnica para que los
alumnos de Granada y del resto del mundo puedan conocer a grandes

maestros durante un largo periodo de tfiempo™#7.

De sus recuerdos imborrables destacaba ¢l que mantenfa de Andrés

Segovia:

“Tl Maestro me escuché en el Premio que lleva su nombre. Le admiraba
mucho. Para mi fue una impresién ver a una persona tan grande y ran
sencilla a la vez. Cuando lo vefa solo por el Centro Manuel de Falla me

44. Arias, J.: “El interés por la musica del Renacimieneo resurge”. Encrevista a Pecer Phillips,
publicada en el Diario EL PAIS. ANDALUCIA, jueves 15 de julio de 1999, pdg. [6.

45. Thidem.

46. Arias, J.0 “Flelmuth Rilling dirige en Granada el Orarorio de Navidad”. Encrevista a
Helmuth Rilling, publicada en el Diarie EL PALS. ANDALUCLA, miéreales 6 de diciem-
bre de 2008, pdg. 10

47, Priera, L.: “Yo naci con una guitarra incorporada”. Ennevista a Maria Fsther Guzmdn,
publicada en el diario 1DEAL, jueves 9 de julio de 1998, pdg, 44,
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cogfa de su brazo para subir las escaleras. Era una persona muy agradable
y carifiosa. Sus palabras y la expresion de su cara cuando gané el certamen
de Guitarra de Granada nunca las olvidaré™48,

Continuaba sus declaraciones diciendo que el contacto con los
alumnos le permitia analizar sus propias experiencias como docente,
reflexionando sobre su propia prictica:

“En los Cursos aprendo de los jévenes porque ellos plantean una serie de
cuestiones en las que uno ni repara, por tanto te hacen pensar y resolver
cuestiones. Circunstancia que al final hace que uno se enriquezca’®.

Otro de los profesores que antes fue alumno de los Cursos, el com-
positor y pedagogo Fernando Palacios, intervino en una de sus edicio-
nes como coordinador del Mdster Universitario “La animacién en los
Conciertos Diddcticos” que fue organizado por el Centro de
Formacién Continua de la Universidad de Granada por iniciativa de
los Cursos. Su papel estaba relacionado con la diversidad de atencio-
nes que requiere hoy la educacién musical, en unos momentos en los
que estamos viendo cémo en las temporadas de auditorios, salas de
conciertos y orquestas se programan conciertos diddcticos, moda que
obedece a una razén intimamente ligada a las atenciones formativas
que requiere la sociedad de nuestro tiempo para profundizar en su cul-
tura musical, justificada por Fernando Palacios porque:

“Ahora se han encontrado con que hay muchas orquestas v muy poco

q Y q Y Y P
publico. Entonces, una de las necesidades con las que se han encontrado
es tener puiblico, y esa es una forma de crear el puiblico del futuro”.

Ha sido una de las iniciativas mds recientes que incorporaron los
Cursos Manuel de Falla a su historia curricular, en la que se reconoce

48. Prieto, L. Op. cit.
49. Thidem.

50. Oliver, J. A.: “Entrevista a Fernando Palacios”. Publicada en el Boletin de la Universidad
de Granada, el mes de abril de 1999, pig. 6.



la necesidad de aportar nuevas ensefianzas para facilitar el acceso a la

musica del publico escolar porque

“INo se ha hecho nuevo repertorio, ne se ha indagado en qué posibilidades
ofrcee la misica en concierto de cara a los nifios, ¥ la Animacién supone
que, en estos tiempos en los que hay una gran oferta musical, en los que
hay muchas mds orquestas de las que habia antes, se ha multiplicado por
diez la cantidad de grupos musicales que hay hoy dia en el Estado espanoal.
Entonces, se ha visto la necesidad de crear, de formar una figura que pueda
programar, coordinar, escribir un guién, presentar, ... Y de esto, como es
algo que no se ha estudiado en ningln sitio, pues escasea, Por lo tanto, un
Animador dc Conciertos Didédcticos es todo aquel que estd dentro de [a
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T.os Cursos han mantenido vivo el recuerdo de Manuel de Falla;
desde sus origenes, /2 asignarura Falla se traté convenientemente en los
distintos periodos con orientaciones, presencias y testimonios de
muchos compositores, intérpretes, investigadores y docentes que han
ofrecido su pensamicnto a la personalidad y a la masica de Manuel de
Falla destacdndola como “una de las mds insignes obras de creacion del

espiritu hispdnico™2.

Una de estas actividades centré su atencidn en el andlisis musical
para investigadores y el profesor Yvan Nommick, que las impartia,
declaraba la coherencia que tenfa incluirlas en los Cursos porque

“Manuel de Falla, a lo largo de su vida, se formd analizando las partituras
de otros compositores, desde coros sobre la muisica de la antigiiedad grie-
ga hasta los procedimientos compositivos de sus contempordneos™3,

Conectando la profesionalidad de nuestros profesores y sus creen-
ctas sobre musica y cducacidn con la figura del compositor, también
opind Yvan Nommick sobre el perfil docente de Manuel de Falla:

51. Oliver, J. A: Op. cir.

52, Garcia Romidn, ] Op. o, pdg 177,

33. Servidn, P: “Falla no quiso crear uma escucla de compositores™. Entrevista 2 Yvan
Nommick, publicads en el Diario IDEAL, martes 28 de noviembre de 2000, pdg. 33.



“Creo que Manuel de Falla, nunca tuvo la idea de crear una escuela de
compositores, como alguno de sus contempordneos. De hecho tuvo muy
pocos discipulos, aunque los misicos de la generacién del 27 lo tomaron
como modelo. Pero si se interesé muchisimo por la ensefianza de la misi-
ca. Como testimonio tenemos unas memorias que escribid sobre la crea-
cién de un clase de técnica musical en el conservatorio de Madrid, y un
estudio de la orquesta moderna en los cursos de composicién musical de
los conservatorios nacionales. El queria que la ensefianza en Espafia se
modernizara y se pusiera al nivel europeo”>4.

Procedencia

La procedencia de los profesores invitados a las actividades de los
Cursos Manuel de Falla ha sido mayoritariamente espafiola, pero el
cardcter internacional de Jas convocatorias ha facilitado que intervinie-
ran en ellas destacados especialistas de todo el mundo llegados de trein-
ta y dos paises diferentes.

Durante el primer periodo muchos de los profesores fueron, en
efecto, espafoles, pero se daba la circunstancia de que la mayoria tra-
bajaba habitualmente en centros superiores de otros paises, por lo que
en estos afios se contabilizaron procedencias estables.

Estos profesores fueron aquellos musicos que salieron de Espafia en
los afios cincuenta y sesenta del pasado siglo para buscar su perfeccio-
namiento profesional en el extranjero, y algunos encontraron también
sus destinos profesionales en los paises de acogida; otros se encontra-
ban atn en el exilio después de la guerra civil espafiola. Ahora volvian
como expertos en sus respectivas disciplinas aportando la experiencia y
los aprendizajes adquiridos; ademds, se rodeaban de alumnos propios
de sus centros de origen que trafan a Granada, otorgando asi una
mayor diversidad entre la procedencia de estudiantes que acudian a las
convocatorias y que se vefan atrafdos por la mdsica espafiola en la ciu-
dad que los acogfa.

54. Servidn, P.: Op. cit.



Los cambios que experimentan los Cursos Manuel de Falla en los
periodos siguientes, determinan la incorporacion de profesores de
otros pafses y es a partir de entonces cuando el origen de los profeso-
res participantes se diversifica extraordinariamente. La procedencia de
estos profesores la hemos plasmado en la siguiente relacién, en la que
ideniificamos alfabéticamente el pais de origen y el mimero de docen-
tes provenientes de cada pafs, segiin indicamos a continuacién:

PROFESORES

Pais de origen Niimero
1 Alemania 18
2 Argentina 4
3 Australia 2
4 Austria 4
3 Bélgica 2
6 Brasil 2
7 Canad4 1
8 Colombia 2
9 Corea 1
10 Cuba 4
11 Chequia 1
12 Chile 2
13 Dinamarca 2
14 Eslovenia I
15 Espafia 326
16 Estados Unidos 15
7 Francia 23
18 Holanda 3
19 Hungria 3
20 India 3
21 Inglaterra 34
22 [rlanda 2
22 Israel 2
24 Ttalia 14
25 Japdn 4
26 Marruecos 2
27 Mexico 1
28 Noruega 1
29 Polonia 3
30 Porwgal 6
31 Rumania 5
32 Rusia 4
3

33 Suiza




Intervenciones Docentes

El nimero total de profesores diferentes que han intervenido en los
Cursos Manuel de Falla ha sido de 486, que han participado en un
total de 867 intervenciones docentes entre todas las actividades desa-

rrolladas.

Este niimero se corresponde con el total de participantes invitados
en cada edicién, ya fuese para impartir cualquiera de las ensefianzas
planificadas entre las actividades principales (como el Mister
Universitario, las Clases Magistrales, Cursos, Seminarios y Talleres),
bien para intervenir como conferenciantes, para desempefiar su papel
como intérpretes en recitales y conciertos desarrollados en el contexto
de los Cursos Manuel de Falla (en estos casos, han formado parte del
cuadro de profesores), o para participar en otras actividades comple-
mentarias (encuentros, presentacién de ediciones musicales, exposicio-
nes, etc.).

Las diferencias que observamos en la presencia de profesores a lo
largo de la historia de los Cursos Manuel de Falla, se debe a los crite-
rios curriculares y organizativos que sus correspondientes responsables
adoptaron, segin las necesidades y circunstancias requeridas en cada
situacién.

Durante el primer periodo primé mds la participacién de un con-
junto escaso de profesores, a modo de equipo docente, que permane-
cieron ligados a las convocatorias por invitacién repetida anualmente.
Debido a los lazos de amistad entre el Director y muchos de aquellos
profesores, pudimos contar en los Cursos Manuel de Falla con estos
profesores y otros mds que actuaron en el doble compromiso de su par-
ticipacién compartida en el Festival y en los Cursos.

El hecho de que la temporalizacién de los Cursos en el primer
periodo era de dos o tres semanas, segin los anos, permitfa al Director
tener al menos dos o tres puestas en comdn con los profesores, mien-



tras se desarrollaban las actividades, lo que daba a las ensefianzas
impartidas un sentido muy homogéneo con una estrucrura compacra
en la orientacién de su oferta educativa. Esto permitfa un seguimiento
cercano en la evolucién de los aprendizajes de los alumnos y estimula-
ba la relacion profesional y personal entre los profesores.

La intencién de revitalizar la ensefanza musical en Espafia median-
te la colaboracién de profesores espafoles de reconocido prestigio
internacional, fue el objetivo prioritario que marcé aquel periodo.

Por las razones apuntadas anteriormente la némina de profesores
fue escasa durante el primer periodoeSs, pero tal vez, fue también la de
mayor calado que hemos conocido, por el propio origen de la activi-
dad en su dempo v por la presencia de experiencias docentes y artisti-
cas irrepetibles en la historia de la educacién musical espafiola.

Ln los periodos siguientes, el perfil de los protesores participantes se
mancuvo cn los niveles de calidad del primer periodo, pero se prefirid
que las actividades fuesen impartidas por profesores diferentes en cada
edicién, con la intencidn dec ofrecer nuevos cstimulos a los alumnos,
razén por la cual conrabilizamos muchos mds profesores en los perio-

dos compleros segundo y tercero.

Del total de profesores, la participacién por sexos ha sido muy desi-

gual:

TOTAL PROFESORES

MUJERES HQMBRES
Nimero % ‘ Nimero 9%
80 16,46 % ‘ 406 83,54 %

53. Véase cn la tabla de intervencioncs docentes [a diferencia que existe encre este daro y el

ntinero de profesores del primer periado.



La presencia de profesoras entre los docentes de los Curses Manuel
de Falla se ha ido incrementando a medida que han ido pasando las
sucesivas ediciones y estd directamente relacionada con la historia de
las pricticas musicales de las mujeress.

Muchos de los profesores participantes han intervenido en varias
ediciones sucesivas y, 4 veces, su presencia en una misma edicidn se ha
diversificado para atender actividades principales y complementarias.
Estas circunstancias han generade un total de 867 intervenciones
docentes.

El nimero de profesores que han participado en cada edicién de los
Cursos Manuel de Falla se refleja en los gréficos siguientes agrupados

por periodos:

Primer periodo:

Prafesores 1970-1984
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En los afios 1982 y 1983 participaron mds profesores debido a la
incorporacién de los seminarios sobre Composicién Musical Espanola.

56, Aunque no es objeto de este trabajo, podemos enconirar mds informacidn al respecto en
Green, L.: Mibsica, géners y educacidn. Madrid, Maraga, 2001,



Segundo periodo:

| Profesores 1985-1995
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El promedio de profesorcs cn este pertodo se mantuvo en torno a
los treinta, pero los problemas presupuestarios del afio 1987 y la limi-
tacién de actividades del afio 1990 y 1994 redujeron csta participa-
cidn. Sin embargo, observamos el mayor nimero de profesores de este
periodo en ¢l afio 1992 por los dos Seminarios que se convocaron,
dado el cardcter especialmente conmemorativo de ese afo, aunque el

ntimere toral de acrividades fue de cuatro.

Tercer periodo:
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El nimero dc profesorcs de cstc periodo mantuvo una relacién
directa con ¢l tipo de actividades convocadas; por eso, la mavor parti-
cipacién de profesores se produjo por las intervenciones docentes en el
Seminario Falla (1996), en el Seminario y en el Mdster Universitario
sobre los Conciertos Diddeticos (1997, 1999 y 2000), asi como por la
convocatoria extraordinaria del afio 2000,

Cuarto periodo:

[rofesorcs 2002-2003 |

200z 03

Horas de docencia

El niimero wtal de horas de docencia impartida se aplica solamen-
te a las intervenciones docentes de las actividades principales, que tam-
bién reflejamos agrupadas por periodos:

Primer_perieda:

‘ Horas de docencia impartida
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Segundo periodo:

Horas de docencia impartida
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Tercer periodo:
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Las diferencias que encontramos en el nimero total de horas de
docencia impartidas en cada periodo estdn directamente relacionadas
con:

1 Laduracién de cada edicién.
Durante el primer periodo los Cursos Manuel de Falla tuvieron
una duracién de dos o tres semanas, segtin las ediciones. A medi-
da que la extensién del calendario se fue reduciendo, las horas de
docencia impartida fueron menores.
Desde el segundo periodo hasta nuestros dias, es habitual que las
actividades duren un promedio de cinco o seis dfas.

20 El nimero total de actividades principales.

3°  Eltipo de actividades principales convocadas.
Las actividades principales extraordinarias como los Seminarios
o el Méster Universitario afiadieron mds horas impartidas que las
otras actividades.

Particularidades relevantes

Las lineas que siguen no pretenden ser un anecdotario proporcio-
nado por actuaciones de los profesores de los Cursos Manuel de Falla,
sino una muy breve recensién de algunos hechos protagonizados por
ellos ante la repercusién que tuvieron y el profundo calado humano
que la huella de estas particularidades dejé en todos nosotros. Son
acontecimientos extraordinarios, recuerdos de distinta indole que
merece la pena resaltar: uno de ellos luctuoso y otros que causaron
asombro por lo infrecuente de tan imprevista gratitud.

El primero de ellos fue protagonizado por el profesor de Clave
Rafael Puyana, el dia que interpretaba el Concerto para Clave de
Manuel de Falla con motivo de la inauguracién del Centro Cultural
Manuel de Falla. No fue muy comentada la noticia, pero por su tras-
cendencia no hemos querido olvidar la generosidad de quien durante
tantos afios ofrecié su magisterio en Granada:



“Rafacl Puyana dona wambién un Clave al Centro. Un gesto que habla
bien claro de esa humanidad de Puyana, un genial intérprete, un hombre
que quicre a Granada, un hombrc habitual en los Cursos Manuel de

Falla"#.

QOtro aconrecimiento, tuvo lugar con motivo del trdgico falleci-
miento en accidente de aviacidn en ¢l acropuerto de Barajas de la pia-
nista Rosa Sabater, profesora de los Cursos durante ocho afos conse-
cutivos, que motivé un sentido homenaje en ¢l acro de apertura de su
decimoquinta edicién, en el que “todas las intervenciones ruvieron un
emocionante recuerdo para la pianista Rosa Sabater, fallecida ¢l pasa-

i . i .
a descubrid emociona-

do 260758, Entre loy actos i memoeriam, 1
da, una placa en recuerdo de la insigne pianista catalana cn una de las
aulas del Cenrro Manuel de Falla"?® que presta su nombre “al aula en
que daba sus clases a los alumnos del Curso Manuel de Falla®. Su
ausencia dejé una huella que provocd un inmenso vacio entre los que
la conacieron, porque Rosa Sabater fue “una gran mujer que amé a sus

semejantes o1,

Los otros dos estdn protagonizados por Andrés Segovia y Victoria
de los Angeles que cedieron gustosamente sus honorarios a destinos

benéficos.

Un rasgo de generosidad sin precedentes protagonizado por el insig-
ne guitarrista Andrés Segovia se conocié en la edicién del afo 1981,

57. Lacdreel, J. A “Tsta noche, el Auditorio”. Diario PATRIA, sdbado 10 de junio de 1978,
contraportada.

58. Garefa, A, V.: “Fue inangurada la XV edicién del Curso Manuel de Falla®. DIARIO DE
GRAMNADA, midrcoles 20 de junio de 1984, pdg. 10.

39, Ruiz Molinero, J. |.: “Homenaje a Rosa Sabater en Granada”. Diario IDEAL, lunes 25 de
junio de 1984, pdg. 9.

60. NOTA DE PRENSA: “Emocionante hornenaje del Festival a la memoria de Rosa
Sabarer”. Diario [DEAL, lunes 25 de juuio de 1984, Portada.

61, Alonse, €. “Rosa Sabater: La huella de una gran mujer que amd a sus semejances”. Diario
IDEAL, lunes 25 de junio de 1984, pdg. 10



cuando oftecid la totalidad de los honorarios que le correspondian por
su intervencién en el conjunto de actividades del Festival a la Clinica
de San Rafael de Granada. Su repercusién en la ciudad fue amplia-
mente destacada por la consideracién del Maestro hacia la institucién
benéfica y por la amplitud de la desinteresada ofrenda:

“El Maestro Andrés Segovia doné integramente un millén de pesetas,
importe de su cachet por el concierto celebrado en el Auditorium Manuel
de Falla celebrado el pasado dia 22 dentro del programa del Festival
Internacional de Misica y Danza junto con los honorarios por las cuatro
Clases Magistrales dadas a los alumnos del Curso Musical Internacional
Manuel de Falla, asi como los correspondientes a sus trabajos en el jura-
do de composicién y de interpretacién celebrados este afio con motivo de
la XXX edicién del Festival a la Clinica de San Rafael de Granada y con
destino a la dotacién de varias becas de asistencia al curso musical que ser4
convocado con motivo de la celebracién del XXXI Festival Internacional
de Musica y Danza de 1982762,

Otros medios dieron también esta informacién que mantuvo su
vigencia en la actualidad de aquellas jornadas durante varios dfas, sefia-
lando unos que “Andrés Segovia dona a Granada sus Honorarios del
Festival”63, y otros, valorando el destino de este “donativo de Andrés

y
Segovia para becas musicales”¢4.
govia p

No fue la primera vez que Andrés Segovia se mostr$ altruista en
Granada, ya que afios antes ofrecié como donativo al Festival la mitad
de los ingresos®> que percibid por su recital de guitarra el dfa 4 de julio
de 1970 en el Patio de los Leones.

62. NOTA DE PRENSA: “Andrés Segovia dond todos sus honorarios del Festival a la Clinica
de San Rafael de Granada”. Diario IDEAL, martes 30 de junio de 1981, pdg. 12.

63. TITULAR de la nota de prensa del diario PATRIA, publicada el martes 30 de junio de
1981, pég. 11.

64. TITULAR dela nota de prensa del diario ABC, pulicada el miércoles 1 de julio de 1981, pag. 56.

65. Resumen de contabilidad correspondiente al ejercicio de 1970, del Festival Internacional

de Muisica y Danza de Granada, pdg. 1.



Afios después Vicioria de los Angeles, en la edicién de 1996, renun-
ci6 a la percepeién de sus honorarios en los Cursos Manucl de Falla en
favor de becas para sus alumnos. Esta nueva muestra de generosidad en
los Cursos, confirmaba el magisterio de la soprano por su categoria
humana y artistica y como en la ocasién anterior merecid también justas
atenciones en los medios de comunicacién que destacaron sus palabras:

“Mi intencién, que es meramente simbélica, es poner una primera piedra
a favor de los estudiantes de nuestro pais. Y aqui tengo unos cuantos alum-
1os que han venido llenos de ilusién, para estudiar conmigo y que, natu-
ralmente, csedn buscando la forma de construir su futuro. Yo he conside-

rado que, lo que me hubiese pertenecido a mi, como emolumernto de mis

clases, se destine a incrementar el importe de las becas a los alumnos’ 00,

Titulares de los medios que cubrian los Cursos fueron fieles a la
emocién de aquella decision destacando “El gesto de Dofia Victoria™/
y reiterando que “Victoria de las Angeles cede los emolumentos de las
Clases Magistrales de Canto a sus alumnos de Granacda”c8,

Los profesores que pasaron por los Cursos Manuel de Falla no
podremos volver a reunirlos en Granada, pero sentiremos la presencia
de los compositores que abricron nuevas expectativas y sembraron la
semilla del 1alento creativo; reconoceremos el estimulo que han origi-
nado las técnicas de investigacién y divulgacién que estudiaron, fruro
de las cuales son las investigaciones que sobre la musica y los mdsicos
espafioles se han llevado a cabo; las clascs magistrales de aqueilos intér-
pretes excepcionales dicron Iuz a las ensefianzas musicales profesiona-
les de todas las disciplinas instrumentales, vocales y corales; en fin, la

66. Valdeolmillos, C.: *Un hermoso gesto de Victoria de los Angeles”. Diario LA CRONICA,
sibado 6 de julio de 1996, pdg. 1.

67, Lacdreel, |. A “El gesto de Dofia Vicroria™, Diario IDEAL, lunes § de julio de 1996,
pag. 57,

58, TITULAR de la nota de prensa publicada por el Diarie ABC, dominge 7 de julio de
1996, pig. 99,



acertada inclusién de los cursos de pedagogfa musical que timidamen-
te fueron acercdndonos las novedades metodolégicas mds habituales
fuera de nuestras fronteras, desperté la curiosidad de quienes bebieron
de ellas para después introducirlas en sus respectivos centros de ense-
fianza.

Los anos de continuidad de los Cursos Manuel de Falla encie-
rran el esfuerzo y la dedicacién de un inmejorable claustro de profeso-
res, que alejados de la espectacularidad de los actos puiblicos, contind-
an trabajando de manera entusiasta y comprometida en la formacién
de cualificados estudiantes que estdn llamados a ser en el futuro prota-
gonistas del Festival®.

69. El texto que figura en estos dos tiltimos parrafos estd extraido de la presentacién del folle-
to que se edité en 1999 con motivo del XXX Aniversario de los Cursos Internacionales
Manuel de Falla, cuyo autor es José Palomares.



Organos de la Catedral de Granada
{Folegrafias de Jose Palomares)




SCHOLA CANTORUM CANTATE DOMINO DE AALST
(BELGICA)

Enia Iglesia de la
Encarnacién de Maotril
(Granada).

Concierte en la iglesia de
5. José de Calasanz.

{Fotografias de José Palomares)
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En los 25 afios del Festival
de Jazz de Granada

GMNADA, a finales del franquismo, tenfa mucho de tanatorio cul-
tural, pero era también un hervidero de esperanzas y proyectos para un
pufiado de activos sofiadores, a la vez que cundia entre los jévenes una
cntusiasta curiosidad hacia una inminente “normalidad europea”, en
muchos casos mds mitificada que conocida. Aquel afdin de modernidad
y de apertura provocd la profusion de Iniciativas culturales que carac-
terizd los primeros afios de la Democracia, fueran cuales fueran sus
resultades. Las ciudades espaiiolas porfiaban por sacudirse la costra de
ignorancia v mediocridad, percepcidn que, acertada o no, debia tener
mucha fuerza cuando hasta los politicos la compartian al punto de
tomar medidas concretas para intentar responder a la misma. La poli-
rica de subvenciones, que culmind con la llegada de la izquierda a Jos
poderes locales en 1979, fue un instrumento de tal envergadura que
lleg6 a influenciar el consumo y la creacion en ¢l dmbito artistico de la
época (gpara bien v para mal?). Aunque se le haya visto mds de una
sombra con el paso del tiempo {compadreo, adocenamiento, manipu-
lacién, cuando no corrupcion}, es ya parte de nuestra historia, y, hoy,
el resultado global serd elogiado por unos y criticado por otros, pero ya
existe una generacion que ha vivido en este entorno intelectual y artfs-
tico que la identifica desde el punto de vista cultural.

Sinos centramos en el mundo de la musica, el atraso de Espafia con
respecto a Europa cn los afios setenta era considerable. Con excepcion
del folclore de tradicién oral y de algunos oasis de la miisica culra como
el que lograron mantener algunos mecenas barceloncses en torno al
Palau o al Liceo, el panorama era desolador, especialmente en provin-
cias, tanto para el melémano como para el misico. La explosién por
doquier de festivales de jazz en los 80 tenia su motivacién, y aunque su



calidad y continuidad fuesen desiguales, se inscribfan claramente en un
clamor razonablemente sincero y generalizado por salir del barro de la
miseria cultural. Pero, pasados algunos afios, las aguas volvian a acer-
carse a sus mezquinos cauces y muchos de estos festivales cerraron sus
puertas, o, peor atin, las abrieron a la comercialidad, mdxima contra-
diccién tratdindose de algo que, por definicién, no necesita apoyo
publico. El pelo de la dehesa habia crecido de nuevo, el cateto venido
a mds volvia a preferir la taberna (o el club de carretera) al auditorio, y
los alcaldes podian cerrar nuevamente el grifo a una cultura que ya no
estaba de moda. En Granada, da la casualidad de que en aquellos tiem-
pos el auditorio Manuel de Falla fue incendiado (acto vandilico con
funesto valor simbélico), y el festival de jazz, proyecto contempordneo
del mismo, se vio acechado por oscuros peligros. Como escribié
Antonio Mufioz Molina en 1989 “... este afio el Festival de Jazz cele-
bra su décimo aniversario contra viento y marea, que es como ocurren
casi todas las cosas dignas de perduracién, contra viento y marea y con-
tra indiferencia, desidia y oculta hostilidad ...”.

Son varios los factores que explican la tenacidad con la que el festi-
val granadino resistié entre los escollos, llenando anualmente el teatro,
hasta convertirse en una especie de imagen de marca de la ciudad. Uno
de ellos tal vez sea el fruto de la paradoja electoralista: cuando unos poli-
ticos intentan torpedear algo, otros se ven obligados a defenderlo. Pero
este hecho serfa anecdético y poco relevante si no estuviera ligado a
otros factores mds decisivos: la actitud de un publico que no sélo se ha
mantenido fiel, sino que ha crecido y ha incorporado a la generacién
siguiente. Veinticinco afos acudiendo puntualmente a la misma cita
son la mejor prueba de que no estamos frente a la simple fantasmada
del megalémano de turno, ni al sarampién esnobista de un grupo de
amiguetes (como ocurrié con otros eventos). Afiddase la altfsima cali-
dad y variedad de la programacién, la solvencia de los locales, la buena
organizacién y el hecho singular de que sus directores (Chema Ojeda y
luego Jestis Villalba) entienden de jazz (parece una perogrullada, pero
no lo es, incluso es mds bien una excepcién entre los “culturetas”).



El primer festival que se llamd Muestra Internacional de jaze y Blies
(1980), habia sido en realidad un “experimento”, sus organizadores ni
siquiera imaginaban entonces su continuidad. En aquellos afios se
habfan abicrto, por primera vez en la ciudad, antros nocturnos con jazz
en directo (La Garnacha, el Piaff; el Free, el Mingus), donde algunos
jovenzuelos promctedores animaban la movida de sus coetdneos,
haciendo sonar por primera vez esta musica en la noche granadina
(Nono Garcia, Nicolds Medina, Julio Péres, Luis Poyacos, Carlos
Martin, Enrique Valdivieso, Guillermo Morente, Pedro Lépez
Anglada, Kiko Aguado, Fernando Wilhelmi, Francisco Posé, Pepe
Visedo, mds tarde Arturo Cid, Miguel Angel Corral, Antonio Ramos
el Maca”, Victor Olmedo, Celia Mur, Marcelino Merino). Eso que un
par de aftos antes no habfa nada, o casi’. Ll audaz y enérgico Chema
Ojeda decidié traerse al flamante y sacrosanto auditorio a unos sospc-
chosos herejes llamados Sugar Blue, Stéphane Grappelli y Last Mingus
Band, provocacién que permitié descubrir (;crear?) un publico ran
numeroso como inesperado. Reinadié con el /7 Festival de Juzz de
Granada, con un cartel muy ambicioso que inclufa a la banda de Dizzy
Gillespie, con un recién fugado y apabullante Paquito d'Rivera, y a la
de Art Blakey, con un desconocido zeenager llamado Wynton Marsalis
que petrificé al personal. Todos ellos fucron acogides come héroes
antiguos. Fl escenario estaba cerca y hasta se ofa bien (otra falsa pero-
erullada si pensamos en los macabros velédromos y canddromos cn los
que sc hacina al respetable en Vitoria o San Sebastidn). Los responsa-
bles politicos de entonces tuvieron el olfato de acertar, el puiblico acu-
dia y aclamaba: la bola de nicve ya estaba echada.

La aficién granadina fue amplidndosc y educdndose con los mejo-
res maestros, la lista es tan larga como selecta. Nos hemos codeado con
rrompetistas de la talla de Clark Terry, Joe Newman, Dizzy Gillespie,
Miles Davis, Chet Baker, Freddie Hubbard, Jimmy Owens, Nat

L. c.f M. Espadafor: Granada con jaze de jordo. Granada, 2003,



Adderley, Eddie Henderson, Woody Shaw, Lester Bowie, Terence
Blanchard, Wynton Marsalis, Roy Hargrove, Tom Harrell, Claudio
Roditi o Mike Mossman. La némima de saxofonistas que nos visité no
es menos legendaria: Dexter Gordon, Frank Foster, Sahib Sihab,
Harold Land, Johnny Griffin, Benny Golson, Bill EvansWayne
Shorter, Joe Farrell, Bob Berg, Pat Labarbera, Dave Schnitter, Joe
Henderson, Chico Freeman, Nathan Davis, James Moody, David
Murray, George Coleman, Ricky Ford, Brandford Marsalis, Joshua
Redman, Jackie Mc Lean, Phil Woods, Gary Bartz, Sam Rivers, Kenny
Garrett, Sonny Fortune, Don Braden, Arthur Blythe, Bob Minzter,
Maceo Parker, James Carter, Antonio Hart, Ralph Bowen, Jan
Garbarek o Joe Lovano. Los pianistas fueron los legendarios Hank
Jones, Kenny Barron, Oscar Peterson, George Cables, Cedar Walton,
John Lewis, Roland Hanna, Don Pullen, Kenny Drew, Kirk Lightsey,
Marcus Roberts, Joe Zawinul, Ahmad Jamal, Randy Weston, Abdullah
Ibrahim, Martial Solal, Jacky Terrasson, Ellis Marsalis, Chick Corea,
Herbie Hankock o McCoy Tyner. Las secciones ritmicas estaban a la
altura, bateristas como Elvin Jones, Art Taylor, Art Blakey, Roy Hayes,
Billy Hart, Joe Chambers, Bill Goodwin, Idris Muhammad, Paul
Motian, Danny Richmond, Dave Weckl, Joel Rosenblatt, Cliff
Almond, Jeff Ballard, Alvin Qeen, Terry Lyle, Carrington, Bill
Drummond, Mark Walker, Bill Stewart, Billy Higgins o Jeff “Tain”
Watts. Entre los bajistas estuvieron Ray Brown, NHOP, Eddie Gémez,
Cecil Mc Bee, Percy Heath, Herbie Lewis, Reginald Veal, Charlie
Haden, Santi Debriano, John Patitucci, Victor Bailey, Richard Bona,
Mark Johnson, Avishai Cohen, Steve Swallow, Reggie Workman, o
Cameron Brown. A eso hay que afadir a otros monstruos como Milt
Jackson, Bobby Hutcherson, Gary Burton (vibrifono), Toots
Thielemans (armdnica), Peanuts Hucko, Todd M. Williams (clarinete),
Stéphane Grappelli (violin), Lou Benett, Jimmy Smith, Joey de
Francesco (6rgano), Freddie Green, Barney Kessel, Herb Ellis, Larry
Corryel, Pat Methenny, John Mc Laughlin, John Scofield, Martin
Taylor, Marc Fosset, Bill Frisell, Philippe Catherine o Phil Upchurch
(guitarra), Trummy Young, Slide Hampton, Britt Woodman, Curtis



Fuller, Wycliff Gordon (trombdn), y otros que habré olvidado.
Conocimos asimismo a las grandes orquestas de Duke Ellington,
Count Basie, o Pasadena Roof Orchestra, y a las grandes voces del jazz
(Carmen Mc Rae, Manhattan Transter, Dee Dee Bridgewater, Abbey
Lincoln, Diane Schuur, Take Six, Diana Krall, Sheila Jordan, Betty
Carter o Diana Reeves. También hemos podido ver de cerca a los
mejores representantes del Zatin Jazz: Chucho Valdés, Paquito
d'Rivera, Michel Camilo, Hilton Ruiz, Danilo Pérez, (Gonzalo
Rubalcaba, Bebo Valdés, Cachao, Ignacio Berroa, David Sdnchez,
Mario Rivera, Jerry Gonzdlez, Tata Gitines, Patato Valdés, Sammy
Tigueroa, Ibrahim Ferrer, Arturo Sandoval, Marta Valdés, Omar Sosa,
Marisa Montes, Armando Marcal, Portinho, Cesdria Evora, Airto
Moreira, Vat & Macri, AfroCuban All Stars. Lo mismo se puede decir
de los maestros del Jazz espafiol, desde lete Montoliu a Pedro Tturralde
pasando por Jorge Pardo, Chano Dominguez, Ximo Tébar, Tito
Alcedo, Joan Bibiloni, Perico Sambeat, Eladio Reinén, Ramdn Cardo,
Jorge Rossy, Carles Benavent, Javier Colina, Luis Vidal, Max Sunyer,

Manuel Camp o Kitflus.

Por otra parte, el festival no fueron sélo los conciertos. Las [lama-
das “actividades paralelas” fomentaron las jam sessions en garitos noc-
turnos (Jazzera del Casino, Central, Fshavirva, Secadero, Alexis, Bohemia,
Salsero Mayor, Fondo Reservadp..), donde los musicos granadinos pue-
den enfrentarse a los “guiris” adoptivos (Henrl Vincent Kneuer, Paul
Stocker, David Lenker, J.T. Siankope, lan Henry, Tom Hornsby,
Nardy Castellini, Manuel Machado, Eric Sdnchez, Miguel Pérez, Joss
Peach, Melker Isaakson, “Billy” Torres, Toto Fabri, Julio Mufioz), ¥
también marcarse un duelo affer hours con las estrellas del festival
Jimmy Smith o Michel Camilo, y hasta con la orquesta de Duke
Ellington enterita). Se ocuparon escenarios mds cercanos al nucleo duro
de Ja ciudad: ¢l Teatro Tsabel la Cartdlica (donde acabaria afincdndose el
grueso del festival), el Teatro Alhambra, el Palacio de Congresos, la
Universidad (conciertos en Cicencias, en Letras, en ¢l C.M., Isabel Ja
Catélica, exposiciones en la facultad de Bellas Artes), para invadir Ja



ciudad y resituar el jazz en su hdbitat natural: la creacién espontdnea,
una fugaz exaltacién del espiritu y los sentidos que hace comulgar a
oyentes y musicos en medio del humo y el alcohol, y que no debe ser
eclipsada por la traicionera respetabilidad de los teatros.

Cuando Jesus Villalba se hizo cargo del Festival de Jazz, potencié la
rama veraniega del Festival (“Jazz de la Costa”), para solazar también el
espiritu playero en el magnifico jardin botdnico de Almufiécar (en el
que actuaron Caribbean Jazz Project, Omara Portuondo, Ivan Lins,
Tania Maria, Rosa Passos con Lula Galvdo, Danilo Pérez, David
Sénchez, Maceo Parker, Nicholas Payton, Randy Brecker, Marc
Miralta, Jon Hendricks, entre otros), patrocinando también unas giras
de jazzmen granadinos en diversos pueblos de la Provincia. El Festival
de Jazz actuaba cada vez mds como locomotora de otras actividades
que iban creciendo y multiplicdindose bajo su sombra. Combinando
las modestas ayudas de diversos patrocinadores (Diputacién
Provincial, Junta de Andalucfa, ayuntamientos implicados, Cervezas
Alhambra, Caja de Ahorros, pianos Leonés...), emprendié otra aven-
tura a largo plazo: la Big Band de Granada, gran orquesta formada por
algunos jazzeros consumados (Arturo Cid, Julio Pérez, Guillermo
Morente) y por jévenes y talentosos aprendices, bajo la batuta del bri-
llante guitarrista Kiko Aguado. Esta participa anualmente en el
Festival, en colaboracién con una estrella invitada (hasta ahora Pedro
Iturralde, Ramdén Cardo, Perico Sambeat, Don Braden, Mike
Mossman y Bob Mintzer), y realiza actuaciones en los pueblos.

Otra idea singular ha sido la produccién de discos para promocio-
- nar a los musicos de la regidn, y dar cobertura a los ganadores de los
concursos nacionales e internacionales que también convocé el
Festival. El mds conocido de estos CDs es un “sampler” de los grupos
granadinos (“Jazz en la Costa”, 1998), que se regalaba con los abonos
y del que se hicieron cinco ediciones con (Nicolds Medina, Carlos
Martin, Fernando Wilhelmi, Pecos Beck, Carlos Martin, Four
Runners, Arturo Cid, Henri Vincent Kneuer, etc.). Pero hay otros dis-



cos, aunque su distribucién sea mds problemdrica, todos ellos muy
valiosos. El disco de Edwin Berg con Jorg Kaaj (“Heartland”,
KAR7776, Granada 2002), grabado con motivo del premio al mejor
grupo europeo en el Festival cs una muestra imprescindible del mejor
jazz moderno. Tampoco se queda muy auds la tremenda sesién de
Latin Jazz'que reunié a Omar Sosa, Nardy Castellini, Tara Giiines y
otras (“Identity, Granada 2001), ni el disco de fusion entre flamenco
y jazz, grabado en el 2002 por Henry Vincent y amigos, de lo mejor-
cito jamds grabado en este género (“Mediterranean Colors, KAR
7773) y en el que participaron Miguel Angel Corral, Manuel Morales,
Eric Sdnchez, Julio Pérez, Guillermo Morente, Carlos Soler, Souhail
Serghini, Pepe Justicia, y los dos jovenes principes de la percusién gita-
na: “El Moreno™ y “FI Cheyene”. Asimismo, cabe citar ¢l espléndido
trabajo de la Big Band (“Mam4 me gusta el Bop”, Granada 2003)
donde Kiko Aguado demuestra que es, ademds de indiscutible maes-
tro del swing como guitarrista, un magnifico compositor {escuchen,
p.¢j., el bolero “Tiempos Pasados” o el “Blues de la Concordia”).
Recicntemente se ha publicado un libro con los carteles de todas las
ediciones del festival, obra de Juan Vida, como catdlogo de la exposi-
cién organizada sobre este tema en la Casa Morisca.

Todo el jazz del iltimo cuarto de siglo ha quedado incrusrado en ¢l
posa estético y vivencial de dos generaciones solapadas de granadinos,
que han podido viajar sin salir de casa, para conocer de modo directo
una de las realidades mds vivas de la cultura occidental. El Festival de
Jazz de Granada es por tanto mucho mds que una simple coleccién de
conciertos repetida anualmente. Es una institucién cn si mismo, que
dinamiza la vida musical de la ciudad durance todo el afio, difundien-
do la aficién, potenciando la creacién, tode ello de una forma muy
dindmica a pesar de sus limitadisimos medios, gracias al incansable
voluntarismo de un pufiado de francotiradores. Tan dificil y noble
rarea merece agradecimiento y admiracién, pero también nuestro
apoyo v colaboracién, para que no sea nunca victima, ni de la rutina

propia, ni de la conspiracién ajena.



Haussman, retratc de J.S. Bach relralada, 1746,
{Archivo Hanfstaengl, Munich.}



Fxpresién, forma y simbologia
en la misica de Johann Sebastian Bach

Enrico Viccards
Catedrdrico de Organo y Composicién orgamstlca en el Conservatorio
de Cagliari (Iralia)

Resumen.

Johaun Sebastian Bach ha sido sicmpre, de alguna manera, un “simbolo”, un
punto de referencia para los miisicos de muchas generaciones desde el siglo XTX hasta
hoy. Ha side un musico simbolo para los romdnricos, cjemplo de lo cldsico, de la
constraccion, de la légica, y lo sigue sicndo clertamente también para nosotros,
hombres dei siglo XXI. No obstante, hay un gran peligro que debe ser evitado: [a pér-
dida de vista del aspecto incerior de su muisica, ese aspecto espiritual que hard de €l
un simbolo, mds ain, una realidad viva rtambién para los hombres de mafnana.

Abstract.

Johann Sebastiin Bach has always been, somchow, a “symbol”, or reference point
for many generatious of musicians since 19* th century unl today. e has been a
musical symbol for the romantics, an example of classicism, of the construction, and
of logic, and so remains also for us in the 21%¢ century. However, there is a high risk
that we have to avoid: the unawareness of his internal musical aspect, which is a spi-
rirual one that will make Lim a symbal, even more a live reality for the furure.

Palabras clave,
la musica de J. 5. Bach. 'Transcripcién musical. Prdcticas interpretativas.
Elementos cxpresivos en la musica barreca. Musica como arquitectura del alma.

Andlisis musical.

Key wards.
T. §. Bach’s music. Musical transcription. Interpretarive methods. Expressive ele-
ments in Baroque music. Music as the soul’s archirecture. Musical analysis.



1. La visién de la misica de Bach en el siglo XIX

Es interesante hacer un recorrido de la idea que se tenfa de Bach en
la época romdntica primero, a principios del siglo XX después y, final-
mente, hoy en dfa. En el Romanticismo, la visién de la musica y dela
critica musical era extremadamente poética, en el sentido mds subjeti-
vo del término; se trataba de una concepcién tendente a ver en la msi-
ca los fragmentos de la vida del compositor y, consecuentemente, la
plasmacién directa de la experiencia vital en la expresién musical. Esta
sensacién no estd presente en la musica de Bach, no estd presente la
plasmacién directa de los afanes de la vida como podremos reconocer
en Chopin o en Schumann.

En la misica de Bach no encontramos la emocién del momento de la
vida, recogido y plasmado en el papel; su musica es extremadamente afir-
mativa, posee una gran sensacién de estatismo, de inmovilidad —no obvia-
mente desde el punto de vista dindmico-musical, sino bajo el punto de vista
conceptual- con respecto, por ejemplo, al dinamismo dialéctico de
Beethoven. Su misica se basta a si misma y en sf misma se cierra; y sin
embargo ha sido objeto, en la época romdntica, de una lectura “biogréfica”.

Es precisamente esto lo que nos sorprende: que una mdsica tan
absoluta y paradigmdtica se haya podide entender de un modo tan
subjetivo. Si esto puede ser uno de los aspectos misteriosos de esta
muisica es precisamente un elemento que nos debe impulsar a investi-
gar el motivo de tal actitud. En el Romanticismo, el repertorio musi-
cal anterior a Bach no ha corrido la misma suerte: este repertorio ha
vuelto a despertar el interés de los musicos hacia la segunda mitad del
siglo XIX, con el nacimiento de los estudios musicolégicos, si bien,
durante mucho tiempo, ha sido considerado de una manera extrema-
damente estetizante, como algo decorativo y de lo que, de alglin modo,
se era consciente de haber perdido el verdadero sentido. Valga como
ejemplo el hecho de que, a caballo entre los dos siglos, muchos de los
compositores de la época palestriniana se tomaron como modelo para
“reconstruir” reglas contrapuntisticas absolutamente falsas. En Italia



uno de los reflejos fue el fendmeno de la denominada reforma cecifia-
na, la cual se proponfa renovar el reperrorio musical sacro proponien-

do modclos merahistéricos.

Bach, sin embargo, ya habia vuelto a Ja vida para los romdnticos, sc
habia convertido en pan de cada dia: no sélo debemos pensar en su redes-
cubrimiento cn 1829 por parte de Mendelssobn, sino también en los pro-
gramas de concierto de Schumann, por seguir en el tema. Nos debemos
preguntar, por consiguiente, cudles son los clementas que hacen de su
miisica una msica perenne, tan humana a pesar de ser tan abstracta.

El punto esencial para nosotros consiste, por consiguicntc, en la
comprensién de cémo se produce, desde el punto de vista léxico-com-
positivo, la transferencia de la emocién individual a la musica, idea que
los roménticos han desarrollade de un modo y que Bach habia elabo-

rado de una manera obviamente distinta.

La emoci6n individual estd presente, pero aparece sublimada, trans-
formada en experiencia césmica; el dolor personal se transforma en el
dolor del mundo. Bach se acerca a lo Absolute mediante sus procesos
compositivos, los cuales son un intento de comprensién de lo Absoluto
a través de la reproduccién del orden del mundo y de la transfigura-
cién de la experiencia personal en algo total. Hasta la figura musical
mds pequefia es ahora hija del deseo de reducirlo todo a un orden, en

una especie de gran cosmogonia.

2. La visién de la miisica de Bach en nuestro siglo

Bach obviamente es, por muchos aspectos, hijo de su tiempo y
nuchos elementos de su forma de componer estdn impregnados nece-
sariamente de algunas “costumbres” compositivas propias de su época
(podria decirse que es hijo de su tiempo mds por los accidentes que por
la sustanciq). La comprensién de cstos elementos, por decirlo asi, éxi-
cos ha sido uno de los grandes redescubrimienros de la filologia (si bien
ya Albert Schwettzer habia tenido grandisimas intuiciones en estc sen-



tido) que sin embargo, desgraciadamente, ha llevado a an4lisis —y nece-
sarlamente a interpretaciones— consagradas exclusivamente a la lectura
histérico-critica.

Un desarrollo de esta concepcién es, entre otras, la visién servil-
mente sociolégica del hecho musical: a mi entender puede ser impor-
tante, pero no es el fin dltimo. Nosotros podemos perfectamente intro-
ducir a un mdsico en su tiempo, incluso desde el punto de vista de su
vida social; sin embargo, leer la produccién musical de Bach —alguno
lo ha hecho!- exclusivamente en subordinacién a su biograffa es sim-
plemente un despropésito.

El hecho musical no es importante en cuanto acontecimiento, sino
en cuanto obra de arte en si'y para si. Gustav Droysen afirmaba que “lo
que ha sucedido no nos interesa porque ha sucedido, sino porque toda-
via estd actuando, en cierto sentido todavia existe”, y nosotros suscri-
bimos plenamente tal afirmacién.

Un musicélogo alemdn contempordneo, Werckmeister (que no
debe confundirse con el homénimo teérico del siglo XVIII), resalta en
su libro Ideologie und Kunst bei Marx que incluso la produccién musi-
cal contempordnea se percibe con una especie de distancia histérica, lo
cual es el fruto de una visién que subordina la obra de arte a la inves-
tigacién histérica, al an4lisis fenomenolégico.

Lo importante es, pues, ademds de la produccién de conceptos, ade-
mds de la elaboraci6n intelectual, sublimar el binomio praxis y poiesis en
el momento creativo de la interpretacién, pues de otro modo el trabajo
del estudioso y del intérprete se acercarfa mds, en cualquier caso, al tra-
bajo de un especialista en anatomfa patolégica que investiga con cad-
veres en vez de con el cuerpo vivo y pulsante que es la musica.

3. La filologfa como medio de bisqueda interior
El estudio de las antiguas practicas interpretativas que la musicolo-



gia lleva adelante y de las que yo también soy un defensor convencido
no es, por lo tanto, el punto de destino: ¢s simplemente el punto de
partida de una bisqueda personal por parte del intérprete para inten-
tar humildemente entender mds, para intentar acercarse, penetrar el

léxico de un mundo cxpresivo.

La actitud deberfa ser la de quien, habiendo descubierto cémo eje-
cutar un cierto pasaje o adorno mejor de como lo habia hecho siempre
antes, disfrura por haber conscguido entender un proceso compositi-
vo, por haber entrado en comunicacién con la obra dc arte, por haber
sido capaz de “sonsacar” algo mds a un mdsico en el que cree, a un
hombre cn ¢l que cree. Es necesario, ademds, reflexionar sobre ¢l hecho
de que cuanto més se aleja cronelégicamente de nosotros un determi-
nado repertorio, tanto mds es necesario conocer el bagaje de conven-
ciones que en su época eran patrimonio comun y que nosotros hoy
debemos volver a asimilar a través del estudio de los antiguos tratados.

Existe, no obstante, una escala de “grandezas” no sélo a nivel per-
sonal, sino también en sentido objetivo: si algunos pasajes de ciertos
autores (y aqui me refiero a la musica de cualquier época) pueden ser
motivo de interés o bien simplemente de un cierto agrado o de una
cémplice “simpatia” (alcanzables cn algunos casos mds ficilmente con
el correcto conocimiento de determinadas prdcticas interpretativas), es
del mismo modo cierto que la musica de Bach y su intérprete no pue-
den alimentarse exclusivamente de correctos conocimientos.

Hay que reconocer también ~si bien esta afirmacién excede un
poco al campo cientifico de la musicologia— que la grandeza de muchas
obras musicales (es una evidencia humana, bioldgica) se puede caprar
con un anadido de madurez téenica, de preparacién, de conocimiento,
pero sobre todo con una madurez tal ver de vida o con un conoci-
miento “poético”, complementario al espiritual y, ciertamente, ain
mds inusual. No olvidemos que quien ha sido genio lo ha sido también
porque ha entendido de la vida algo mds y antes que nosotros.



Asf pues, una visién exclusivamente histérico-estética, si falta el
impulso interior, constituye el mdximo dafio; es un ejercicio, es una
gimnasia, es como levantar pesas, jpero no es hacer misica en el senti-
do mds pleno y vital de la expresién!

4. Necesidad de una visién de conjunto

La visi6n, hoy dfa bastante difundida, que tiene una fe ciega y exclu-
siva en los tratados la defino una visién estético-anestésica, una expre-
sién que encuentro fefsima pero que da la idea de algo que anestesia
absolutamente la personalidad del intérprete. Puede afinar la personali-
dad del ejecutante, pero no necesariamente también la del intérprete.

Bach ha sufrido muchisimo estos intentos de lectura que pueden
verse ante todo como intentos de desmitificacién, en particular por lo
que respecta a la religiosidad, al aspecto sacro. No hace atin muchos
afios salié un panfleto de un afirmado musicélogo italiano que se habia
tomado la molestia de demostrar, con datos histéricos en la mano,
cémo Bach, llegado a un punto de su vida, habrfa dejado de componer
obras de cardcter sacro o manifiestamente littirgicas pues no formaban
ya parte de sus obligaciones de trabajo. He aqui, pues, Bach convertido
en uno que ha escrito musica sacra simplemente por encargo, para
ganarse el pan: una visién de una estupidez gigantesca porque elimina
la idea bésica de la musica de Bach, esto es, la comprensién de lo sacro,
en el amplio sentido de la palabra, y de la abstraccién. Significa elimi-
nar la idea de la abstraccién como expresién tangible de lo inefable.
¢Quién puede decir, llegados a este punto, si un preludio y fuga para
0rgano es menos sacro que una cantata, una misa o una trfo sonata?

En efecto, si analizamos el modo de componer de Bach, debemos
descubrir en su escritura los medios que €l utilizaba para expresar este
anhelo de lo sacro, es decir, la abstraccién geométrica a través de la cual
la expresién individual se hace césmica. Es por esto que no se encuen-
tra ese impacto inmediato que se puede encontrar en un compositor
romdntico; parece musica geométrica, pero la construccién, la légica



mas abismal es su medio para expresar lo inexpresable, lo absoluto,
medio que €l uriliza como método, me atrevo a decir, casi “instintive’.
Baste pensar en sus tltimas obras, como La ofrenda musical y Fl arte de
lit fisga, que no son explicitamente sacras pero que contienen todo el
sentido de lo absoluto bachiano. En ellas estd todo Bach, como lo estd
en un preludio y fuga para érgano o en un coral.

5. La filosofia de la época y la fe religiosa luterana como humus de
[a produccién musical bachiana

Es importante adentrarse en lo que era el ambiente cultural-filoss-
fico-religioso de la época; hoy dfa nosotros dificilmente concebimos
juntas la te y la razén y, como “hijos”™ de la Ilustracion, pensamos en
los dos conceptos de manera antitética, COmO aSPECOs OPUestos.

En el siglo 3VIT (en cualquier caso antes de la Revolucién france-
sa) fe y razén eran conceptos compatibles: los grandes fildsofos tomus-
tas trataban de explicar o demostrar la existencia de Dios con la razén,
de modo que las dos entidades convivian. La miisica de Bach quiere
también expresar lo inexpresable de la manera mds “rangible” posible,
con sus extraordinarias proporcioncs y construcciones. Los dos filéso-
fos a los que hacer referencia —es casi un lugar comiin— son Spinoza y
Leibniz (¢ste dliimo de forma particular por la idea de las ménadas
comparadas con los microclementos de la muisica bachiana). Los con-
ceptos atin mds amplios que conforman tocda esta mdsica son, a mi
cntender, esencialmente dos: ¢l del amor Dei inrellectualis, que es un
concepto spinoziano (fe y razén) y el del Deus absconditus, que tiene
sus raices en Santo Tomds de Aquino y también en sus “predecesores”
griegos. Empiezan, pues, a tener mds sentido cstas construcciones
extraordinarias de proporciones ocultas en los recovecos mds invisibles
de la muisica, que probablemente quieren reproducir el orden del
mundo. Es un concepto, o una idea, que viene de lejos: Platén en su
Timeo afirmaba que Dios (¢l Ser supremo) habia creado el mundo a
través de proporciones numéricas y, en una epoca de gran revitaliza-
cién de estas escuelas filoséficas, podemos comprender cémo se podia



expresar algo trascendente mediante un “concepto geométrico” tan ela-
borado intelectualmente.

Una frase de Herdclito puede iluminarnos: “Todo fluye, excepto la
razén por la que todo fluye”. Asf es la miisica de Bach, en la que lo “pasio-
nal” estd ciertamente presente, aunque esté envuelto por el sentido ine-
luctable del paradigma, de lo absoluto, de algo que preexiste. Se puede
establecer una comparacién —mds poética que racional— entre E/ arte de iz
fuga y los intentos por parte de los filésofos de diseccionar hasta el mds
minimo detalle para entender algo de la vida, de Dios. Sabemos qué hace
Bach con ese tema: a propésito de la tltima fuga inconclusa, alguno ha
dicho (Paolo Fenoglio) que el silencio es la tinica posibilidad que queda
tras el grado de complejidad alcanzado para expresar lo inexpresable.

6. Bach: ;muisico barroco o misico absoluto?

Las Variaciones Goldberg, por ejemplo, fueron escritas por encargo,
pero ;quién ha impulsado a Bach a construirlas segtin esas maravillo-
sas proporciones pitagéricas? Las trio sonatas fueron compuestas por
Bach para que su hijo Wilhelm Friedemann se ejercitara, pero ;qué es
lo que entrafian las proporciones constructivas de los distintos movi-
mientos (por ejemplo las del primer movimiento de la 53, con las pro-
porciones formales que se remontan a los arménicos naturales,
Naturaleza-Hombre-Mundo)? He aqui la gran urgencia interior, la
gran “individualidad” de Bach en su gran abstraccién.

Llegados a este punto, ;puede todavia clasificarse tal misica
—muchos “estudiosos” atin lo hacen— como escrita por encargo, sin
impulso interior, en contraposicién con la mayor autonomfa de la pro-
duccién de los siglos posteriores? No puede contraponerse, para men-
cionar a dos musicos-simbolo, un Bach a un Beethoven: sus procesos
compositivos son simplemente distintos. El primero deduce el desa-
rrollo del discurso musical desde un plano prefijado, el segundo hace
de modo que el discurso se “induzca” a través de una contraposicién
dialéctica: se trata de una diferente Weltanschauung dictada por dife-



rentes personalidades, formas mentales y otras cosas que podriamos
dejar investigar al psicoanalista mds que al musicélogo.

Es necesario profundizar ¢stos y otros muchos elementos a la luz de
la cultura religiosa de la época de Bach. El lutcranismo concibe la rela-
cién entre Dios y el hombre de un modo directo, sin la mediacién del
sacerdote. Bach ha expresado esta idea en su muisica de manera mds o
menos consciente y en los modos que trataremos de analizar.

No disponemos aqui del espacio para profundizar en el argumento
del pietismo que, sin cmbargo, tiene tanta importancia para entender
mejor el tema que nos atafie; pero un concepto que ayuda a esclarecer
algunos aspectos del lutcranismo y que presumiblemente deriva de una
concreta acticud mental es el concepto de intimidad. Ante todo, el
catecismo luterano era bipartito: un gran catecismo para los doctos y
para los tedlogos, y otro pequeiio para las personas simples, para los
jévenes. Existia la costumbre, ademds, de cantar himnos sacros cn
familia, en la intimidad doméstica, y esto es otro clemento que subra-
ya la idea de la intimidad en la rclacién fiel-Dios.

7. Algunos elementos de investigacién cn el estudio de las anti-
guas practicas interpretativas

La mdsica barroca disponia de médulos cxpresivos bien precisos,
codificados a través de tradiciones orales que hoy dia tal vez se nos pue-
dan escapar; con una bouzade podria decirsc que la culpa es de la
Revolucién francesa, o del Nucvo Objetivismo del siglo XX, que han
uniformado muchas cosas haciendo de dos corcheas simplemente dos
mitades de una negra, de cuatro semicorcheas cuatro valores idénticos

entre sf, y as{ sucesivamente.

Fn este sentido resulta iluminadora la comparacion entre musica y arte
oratoria, que se resolvia, en el acto prdctico (o peicricol}, con la interpre-
cacion consecuente de un rico aparato de “figuras” extrremadamente orga-

nizado v, para los intérpretes de entonces, extremadamente expresivo y



rico de significados bien precisos. No debe pensarse que se trata de supe-
restructuras modernas aplicadas a lo antiguo (si bien es un riesgo muy fre-
cuente), puesto que la conciencia estilfstica estaba bastante desarrollada.
Charles Rosen ha escrito que los cldsicos no tenfan conciencia de ser cl4-
sicos, y esto mismo podria aplicarse también a los musicos barrocos, pero
también es verdad que los tedricos de la época diferenciaban, catalogin-
dolas, las figuras empleadas en la musica eclesidstica y en la musica para
teatro. Mds adelante cambiardn los medios expresivos, pero no seré la
Affektenlehre la que quite el freno a la imaginacién, pues ésta también es
una teorfa, una clasificacién de médulos codificados.

8. La oratoria y las figuras retdricas: plano general y elementos
léxicos de la expresién en la misica barroca

Con frecuencia se establece un paralelismo entre la musica barroca
y la retérica. Esto puede entenderse en relacién tanto con la construc-
cién general como con los particulares.

Un tratado muy importante de la época cldsica latina y que es
necesario tener en consideracién es la Institutio oratoria de Marco
Fabio Quintiliano. En los doce libros que lo componen, el autor no
sélo diserta acerca de los diferentes “géneros” de la oratoria (conme-
morativo, judicial, etc.) o sobre los argumentos que se van a tratar,
sino también de la dispositio, es decir, de cémo distribuir del modo
mis eficaz los distintos argumentos del discurso. Es precisamente este
tltimo aspecto el que concierne mds directamente a la musica:
muchos pasajes en szylus fantasticus se pueden “leer” de este modo.
Baste pensar, por ejemplo, en las toccatas de Buxtehude: a las grandes
figuraciones a veces virtuosistas que llaman la atencién del oyente
(captatio benevolentiae) les sigue una tuga (narratio) que a menudo da
paso a una seccién de nuevo en stylus fantasticus (confutatio, o bien
interrogatio), etcétera.

Tenemos que pensar que las obras de Quintiliano y de Cicerén eran
parte de la instruccién bdsica de los estudios universitarios y que tam-



bién Bach, con toda probabilidad, conocia la /nstitutio oratoria, dado
que también habifa tenido que ensefiar latin. Una estudiosa americana
(Kyrkendale} incluso ha planteado la hipéesis de que La ofrenda miusi-
cal haya sido modelada precisamente segin los principios de la obra de
Quintiliano. En cualquier caso, también en los preludios y fugas para
érgano de su madurez (y no s6lo en ellas) podemos reconocer una dis-
positio que con templa la narratio, la confusatio, la iteratio y, finalmen-
te, la complexio (la reexposicién, con fines retéricos, de la exposicién
introductoria). Bach, ademds, ha conjugado a veces algunas ideas de tal
dispositio con la forma de la fuga, como en la fuga en Mi menor BWY
548 que se presenta de forma especular con respecto a su preludio, que

presenta la misma caracreristica.

Pero estdn también los elementos que podriamos llamar “gramati-
cales”, que sirven para construir una determinada “sintaxis” son las
denominadas figuras retéricas. Algunas de ellas forman parte del dis-
curso hablado striczo sensu, otras se emplean en el “discurso” musical.

Refiero una lista de las figuras mds difundidas:

— abruprio: interrupcidn improvisa de una frase;

— anabasis: escala ascendente;

—  catabasis: escala descendente;

— cireulatio: figura musical que dibuja un semicirculo;

— heterolepsis: un discho, en apariencia a una sola voz (generalmente
una escala), que sin embargo resulta ser a dos voces distintas. A
veces puede simbolizar la wizio mystica entre el fiel y Dios.

— exclamario: intervalo melédico de sexta mayor ascendente o conclu-
sién “afirmariva” de un pasajc (con, por ejemplo, un acorde muy
corto, como cn el Preludio y fuga en Si menor BWV 544);

— gradatio: serie de mds de tres terceras paralelas o, en ocasiones, pro-
gresién ascendentc;

— hipérbale: cualquier cosa “excesiva” como, por ejemplo, una sensi-
ble que, en vez de ascender un semitono (en una figuracién meld-

dica} salta 2 la séptima inferior,



- hipotiposis: recurso con el que mediante una figuracién musical sc
representa algo extramusical;

- parrbesia: densificacidn de la armonia con cromatismos o falsas rela-
ciones que expresan el dolor (o la Pasién de Cristo);

- zmesis: literalmente significa “corte”.

También Beethoven en el fondo —mutatis mutandis— en el cuartero
op. 135 (Der schwer gefasste Entschiuss) emplea algunos intervalos con
sentido retérico. En las dos frases que escribe, Becthoven utiliza para la
interrogatio “Muss es sein?” una cuarra disminuida ascendente (un saltus
duviusculus, como se hubiera dicho en cl siglo XVII), para después res-
ponder “Fs muss sein!” con cuartas justas.

También en Bach se encuentra la “pintura” musical de sonidos o
fendmenos de la naturaleza, pero, en su mayor parte, los simbolismos
son mds profundos, llegdndose a una clara connotacién entre un inter-
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Muss es sein? Es muss sein! Ee muss sein!

valo, una tonalidad o un particular arménico y un determinado “afec-
to”. A modo de cjemplo podemos sefalar el intervalo melddico de
sexta menor, empleado al principio de la Fantasfa y fuga en Do menor
BWYV 537 o ¢n la Pasién segtin San Mateo en el aria para contralto
Erbarme dich (el llamado “llanto de Pedro”). Se llega incluso a una
connotacién “psicoldgica” con una atmésfera bien precisa si tomamos
también en consideracién el empleo del pedal arménico: rodas las
grandes piczas para érgano en tonalidades menores (Preludios y fuga
BWYV 546, 534, 535, 544, 548, 543, Fantasfas y fuga BWV 537, 542,
Fantasfa BWV 562) inician con un pedal arménico, bicn sca manifies-
to o “distribuido” entre las voces. No se trata, ciertamente, de un hecho
casual si se piensa que también el primer caro de las dos grandes pasio-



nes —segiin San Mateo y segin San Juan— sc desarrolla sobre un pedal

armonico.

9. Los modes, las tenalidades, el temperamento

Un nivel mis evolucionado de empleo retérico de elementos musi-
cales consistia en la utilizacién de un modo o, posteriormente, de una
tonalidad. La idea de la altura absolura del sonido, asf como nosotros
la hemos fijado desde la época romdntica (si es que no a partir del siglo
XX), no podfa, sin embargo, subsistir antiguamente: la altura del dia-
pasén variaba de un lugar a otro, de un pais a otro. Los hermanos
Schnitger constridan drganos con una diferencia de diapasén que
podia alcanzar una tercera, y conocida cs la diferencia, generalizando,
entre el Kammerton (mds bajo del la actual) y el Kirchenton (mds alto).
Asi pues, dado que el color de la tonalidad no se vinculaba a la altura
absoluta, éste se manifestaba a través del temperamenro.

Los tedricos del siglo XVII clasificaban los distintos modos en cate-
gorfas expresivas. Podemos pensar en el modo frigio de muchas obras
de Trescobaldi tituladas Yaccata per {elevazione o en ¢l modo mixolidio
—una cspecie de Sol mayor sin alteraciones ¢en la clave— empleado por
Bach en Dies sind die heilgen zehen Gebor BWY 6335 (Estos son los diez
santos mandamientos) para simbolizar la claridad y la pureza de la ley.

El temperamento es la operacién de subdivision de la octava en doce
semitonos que, hasta finales del siglo XVIII (y para los érganos ain pos-
teriormente), no eran iguales entre si, dando vida a los denominados
remperamentos desiguales. Solamente con la invencién de los logarit-
mos por parte de Neper (el barén escocés Napier, 1550-1617) fue posi-
ble la teorizacién a nivel matemdtico del temperamento igual, generali-
zada cn ticmpos posteriores a la invencién de los mismos logaritmos.

10. Una visién distorsionada

He aqui que pueden aclararse algunos cquivocos a propdsito del
temperamento, siendo cl mds grande de ellos el que concierne al Clave
bien tepperade, obra que siempre ha sido explicada como la demostra-



cién prdctica de la posibilidad de ejecutar —con el temperamento
igual- piezas en cualquier tonalidad. Veremos, con un andlisis m4s
detenido, que no es ésta su finalidad.

Ante todo no existen certezas sobre el temperamento empleado por
Bachy, por consiguiente, es necesario proceder con un atento andlisis
de su produccién. Considerando que sus obras para érgano podrian
haber sido pensadas para instrumentos preexistentes y, por lo tanto, ya
con una determinada fisonomia, se podrfa afirmar que el
Wohltemperiertes Klavier constituye finalmente la “liberacién” de las
limitaciones de un temperamento que no es ficilmente modificable en
un érgano. Una explicacién de este tipo creo que es, pensando en la
forma mentis bachiana, simplista: de hecho, si reflexionamos acerca de
las tonalidades utilizadas por el Cantor en sus varias obras, podemos
notar, en general, un uso muy parco de algunas tonalidades, siempre
empleadas con fines expresivos, casi como elementos léxicos de un dis-
curso mds amplio. Llegados a este punto, podemos diferenciar entre la
tonalidad de base de una obra y la misma tonalidad utilizada interna-
mente en el desarrollo de una pieza.

Si se toma, por ejemplo, la tonalidad de Fa sostenido, descubrimos
algunas cosas muy interesantes. Las tnicas obras organisticas en las que
se emplea dicha tonalidad, en el modo menor, son dos corales caracte-
rizados por el mismo “afecto”: Aus tiefer Not schrei’ ich zu dir, alio modo
manualiter BWV 687 (de la tercera parte del Clavier Ubung) y Erbarm
dich mein, 0 Herre Gotz BWV 721 (un coral que no pertenece a nin-
guna coleccién y que es de dudosa atribucién). En el interior de una
obra podemos encontrarla, por ejemplo, como dominante en el
Preludio y fuga en Si menor BWV 544; en la misma obra, en un acor-
de mayor, como exclamatio (compds 74) o en la fuga del Preludio y fuga
en Mi menor BWV 548 de nuevo con el mismo significado retérico
(fuga, compds 84). Algo parecido podriamos decir a propdsito del Si
mayor que encontramos en el Preludio y fuga en Si menor BWV 544 en
dos “acepciones” diferentes: al final del preludio como acorde seco (de



nuevo una exclamario) y al final de la compleja fuga como conclusién
de la peroratio por ¢l sujero y por los dos contrasujetos.

Es por esto quc, una vez que hemos percibido la riqueza expresiva
del color de la tonalidad vinculada al rtemperamento, el
Whahlremperiertes Klavier se convierte, a la luz de estas y otras muchas
consideraciones, en la demostracién de cémo se puede tocar en cual-
quier tonalidad manteniendo un determinado “carderer” o “afecto” jus-
tamente a rravés de un temperamento desigual, Puede resultar il
comparar en los dos libros las distintas piezas en ronalidades gemelas:
Do mayor, Re menor, Fa menor, Sol mayor, etc., etc. No menos
importante es la reflexién segin la cual los distintos preludios y fugas
no fueron cscritos para ser interpretados sin solucion de continuidad.
Si nosotros lo hacemos hoy dia es porque entendemos el gran sentido
de unidad —formal y espiritual— de la obra, pero, cierramente, no debe-

mos detenernos en consideraciones superficiales.

11. Conciencia estilistica de Bach y de sus contemporéneos

Bach era conscientc no sélo de estos elementos retéricos, sino que
ademds poseia, como sus contemporineos, una gran conciencia estilis-
tica. En su época, la percepcion de las diferencias entre los distintes
estilos nacionales era muy clara. En las obras de nuestro autor, por lo
ranto, podemos hallar tanto influencias de estilos de culruras vecinas
como decisiones propias bien precisas. Como ejemplo de lo primero
podemos citar las Partitas corales, inspiradas en las Swires organisticas
francesas, mientras que, en el segundo caso, nos viencen a la mente el
Concierto italiano y la Obertura francesa, publicados juntos, pero que
distan entre sf no sélo por el estilo, sino también —y la eleccion no es
casual— por las lejanisimas tonalidades de Fa mayor y Si menor. Otra
forma, si asf podemos llamarla, muy pldstica en las manos de Bach es
la fuga v, en general, el contrapunto. Hoy dfa cstarnos acostumbrados
a pensar en el contrapunto y en la fuga como ¢jemplos de la severidad
por antonomasia, y sin embargo basta reflexionar apenas un poco (el
Wohliemperiertes Klavier constituye un inmejorable campo de observa-



cién) para descubrir que Bach los emplea con sentido expresivo, sin
someterse a una escritura que, dada la época, era necesariamente contra-
puntistica. También Bach, a veces, sabe usarlos para representar musical-
mente la inamovilidad de la ley o algo elevado y severo. En la Pasién
segln San Juan, a la pregunta de Pilato acerca de la crucifixién de Cristo,
el pueblo judio responde Wir haben ein Gesetz (Nosotros tenemos una
ley) y el coro consiste en una fuga. Otro ejemplo lo constituye el coro An
dir Fiirbild grosser Franen de la Oda finebre Lass, Fiirstin BWV 198, en
el que las palabras elogiosas (2 # modelo de grandes mujeres... protectora
de la fe) se presentan también en forma de fuga. Por el contrario, pode-
mos encontrar un tratamiento muy jocoso, muy libre y casi irénico en la

fuga del Preludio y fuga en Re mayor BWV 532,

Otra obra reveladora en esta direccién es la Triple fuga en Mi bemol
mayor BWV 552, que inicia con una seccién en estilo grave, antiguo,
motetistico, con notas largas; prosigue con una parte en el estilo tipi-
co de la misica para teclado y concluye con el “moderno” estilo con-
certante, obviamente con una gran riqueza de aparatos simbélicos.

12. Los simbolos como elaboracién espiritual y teolégica de las
figuras retéricas

Elementos que, en la escritura musical, quieren significar o repre-
sentar algo distinto se encuentran en la literatura de todas las épocas y
con distintos planos de complejidad. El nivel mds simple es el de la lla-
mada Awugenmusik (musica para los ojos) que tenfa en los madrigalis-
mos su aplicacién mds clara. Ejemplos de simbolismos mds o menos
simples se encuentran también en la mdsica instrumental de la misma
época; baste pensar en los tres Fa (FFF) que Froberger sitda al final de
un tombeau para recordar a Fernando III.

No obstante, la cuestién de los simbolos ahonda sus raices muy lejos
en el tiempo, en la alquimia y en la sabiduria cabalistica. Es necesario
remontarse al alfabeto hebreo, en el cual los nimeros se representan a
través de las letras del alfabeto: dlef'es uno, beth dos, gimel tres, daleth



cuarro y asf sucesivamente. Fsta préctica ha llevado a la creacién de sim-
bolismos por medio de los cuales se podian “esconder”, en medio de fra-
ses, de elementos arquitecténicos o musicales, algunas palabras de sig-
nificado mds o menos criptico a través de relaciones numéricas (précti-
ca que se denomina gematria, como si se tratara de una visién del
mundo represcntado en una forma no inmediatamente visible).

Algunos de los ndmeros “simbélicos” son: 3, la Trinidad, 4, los
Arcdngeles, 5, el Iiombre {los cinco sentidos, los cinco dedos), 7, los
dones del Espiritu Santo o los dias de la creacién, 8, la promesa esca-
tolégica (recuerdo que la planta de muchas capillas es octagonal y que
el nimero 8, puesto horizontaimente, es el simbolo del infinito e2), 14
los Mandamientos, 12, las tribus de Judas o los Apéstoles (11, los
Apéstoles tras la traicién de Judas), 14, B+A+C+H, 37, el monograma
de Cristo (J+C+H+R), 42, las generaciones desde Abraham hasta Jests
pero también el Salmo 42, 43, C+R+E+D+O.

Todos estos niimeros v otros de mds compleja e incierta penetracién
los “expresa” Bach de muy distintos modos cn sus composiciones: a
través del niimero de entradas de un determinado tema o de una deter-
minada figura, a través de la estructura de una obra entera o a traves
de Ja yuxtaposicion de varias secclones, etc.

Werckmeister (el teérico barroco) hablaba de la musica como
Musikalische Klangrede {un auténtico discurso) y en la visién luterana
del Preludio coral es precisamente la mdsica Ja que se transforma cn
scrmén. Bach desarrolla tal concepcion obviamente hasta su maximo
grado, consiguiendo que rambién obras no cxactamente sacras sean
portadoras de un determinado contenido espiritual.

13. La seccién durea

Un simbolismo extremadamente rico de significados que se encuen-
tra a menudo en la produccién de la madurez bachiana es la seccion
dures, cuyas proporciones Bach ha “escondids” en muchas obras de



dicho periodo. En geometria se define como seccién durea () la parte
de un segmento que es la media proporcional entre el entero segmen-
to y la parte restante. Es un problema que se puede resolver tanto geo-
métrica como matemdticamente y que puede representarse con la
siguiente férmula (que da como resultado 1,618):

A A+B
B A

Dicha estructura se encuentra, por ejemplo, en el Preludio en Mi
menor BWYV 548 en la cadencia en La menor (compds 85), que subdi-
vide la pieza en 85 y 52 compases. Para volver a un simbolismo mds
sugestivo, los antiguos sefialaban que el corazén humano, con respec-
to al resto del cuerpo, se hallaba en relacién de proportio aurea.

14. Musica como arquitectura del alma

He utilizado un disefio de la fachada de una iglesia para establecer
una comparacién con el arte bachiano. El disefio (que gentilmente me
ha proporcionado el arquitecto Daniele Pagani y en el que ha trazado
en un estudio suyo las lineas reveladoras de las proporciones) es un
proyecto que nunca fue realizado. Las relaciones secretas que se descu-
bren en su proyeccién nos pueden hacer imaginar la elaboracién cere-
bral que ha llevado a un sentido “natural” de gran armonia y perfec-
cién. Incluso solamente la simple contemplacién estética nos puede
sugerir una red, como también encontramos en la musica de Bach, de
entretejidisimas relaciones entre belleza y matemticas, entre poesia y
razén, entre belleza y absoluto.

También en esta fachada se utiliza la proportio aurea: dejo al lector

la busqueda.
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15. Propuesta para distintos niveles de andlisis de una obra musical

Para el andlisis de las obras bachianas es hoy muy importante remi-
tirse a los métodos de investigacién y a la incerpretacién de Michael
Radulescu, el mayor estudioso acrual sobre el tema y del que existe en
lengua italiana un volumen sobre el Orgelbiichiein (Pequeno libro para
érgano) publicado por la editorial Turris de Cremona. Propongo, pues,
un andlisis de Nun komnr’ der Heiden Heiland BWY 599 a distintos

[13 - pk] .
niveles”, cada uno complementario del otro.

- CONTEXTUALIZACION HISTORICA. El coral es el primero
de una serie de 45 que forman parte de una coleccion de “preludios
corales” (Choralvorspiele) cscritos para los distinros tiempos del afio
linirgico y subdivididos con arreglo a dichos tiempos. La coleccién, lla-
mada Orgelbiichlein (Pequefio libro para drgano), preveia en origen la
composicién de un ndmero mayor de corales, pero Bach sc limité —con



toda probabilidad voluntariamente~ a componer sélo 45. Nuestro
Coral pertenece al tiempo de Adviento. La coleccion estd escrita en un
periodo que comprende desde 1713-14 hasta aproximadamente 1723.

- ANALISIS DEL ESTILO DE LA ESCRITURA. La escritura, se
percibe incluso al primer golpe de vista, es tipica de los instrumentos
de teclado, presentando no obstante caracteristicas que remiten mds al
clave que al érgano. La conduccién de las voces, en efecto, no observa
rigurosamente las cuatro partes, enriqueciéndose a menudo con una
quinta voz. Bl estilo, ademds, no es tipicamente polifénico, pues la
escritura sc detiene con frecuencia en lo que en el clave se definen
como arpigements figurés, con figuraciones que obviamente no se pue-

den considerar incipit temdricos.

- ORIGENES DEL CANTUS FIRMUS Y SU TRATAMIENTO
DENTRO DE LA OBRA. El coral lutesano Nin komm’ der Heiden
Heiland deriva del canto ambrosiano Ven? redempror gentivm y se man-
tiene como cantus firmus en la voz del Soprano con poquisimas orna-
mentaciones: una en cl primer compds (la-si-fa#-sol) cuyas notas repre-
sentan también per diminutionem, y cn sentido contrario, las cuatro
primeras notas del coral; otra en el tercer compds y, finalmente, la
dlrima {andloga a la primera} en el octavo compis.

- CONEXIONES ENTRE ELEMENTOS COMPOSITIVOS Y
CONTENIDO ESPIRITUAL. La inversién a la que nos acabamos de
referir constituye rambién una hipatiposis (recurso con el que, a través
de una figuracién musical, se representa algo extramusical) que repro-
duce una cruz. En efecto, si unimos la primera nota a la tercera y la
segunda a la cuarta se obtiene la letra griega X, simbolo de la cruz y
letra inicial del nombre de Cristo. Bsta figura se repite en la voz
Soprano en ¢l octavo compds, y el texto literario que acomparia a este
fragmento melédico es Gotr solch Geburt ibm bestellt (Dios e ha orde-
nado tal nacimicnto). En ese compds, el pedal realiza un gran salto,
una hipérhole, que quiere significar precisamente el descenso de Cristo



a la tierra: el nacimiento y la cruz, dos simbolos que Bach utiliza a
menudo al mismo tiempo. La figura de la cruz aparece 14 veces y éste
¢s el ndmero que se obtiene sumando los valores correspondientes a
cada una de las letras del nombre “Bach”, enlazando asf de nuevo con
el sentido que el luteranismo da a la relacién entre Dios y el hombre.
Este significado viene a corroborarse en el peniltimo compds, en el
que en la voz Contralto aparecen las notas sol# - la - fa# - sol corres-
pondientes a la figuracién B.A.C.H., transportada e invertida.

- OTRAS PARTICULARIDADES DE LA ESCRITURA Y SUS
INFLUENCIAS SOBRE LA INTERPRETACION. Ademis de los
arpégements figurés, podemos distinguir y clasificar otros particulares
que, a su vez, se pueden relacionar con pricticas vocales o bien con
précticas relativas a otros instrumentos. Los mds claros son los deno-
minados accent, esto es, apoyaturas que requieren una adecuada ejecu-
cién (aparecen en el pedal).

- INFLUENCIAS DE LA ESCRITURA Y DEL CONTENIDO
ESPIRITUAL Y TEOLOGICO EN LA ELECCION DE LA REGIS-
TRACION Y EN LA INTERPRETACION. Teniendo en considera-
cién el clima de espera tipico del Adviento y la escritura en cierto
modo clavecinistica, se podria elegir una registracién “suave”, basada
en las flautas mds que en los registros de principal, en cualquier caso
sin superar un volumen de sonido “/ntimo”. Sin detenernos, pues no
es ésta la sede adecuada, en los muchos detalles acerca de Ia pulsacién,
sf que podemos sugerir una ejecucién en legato (si bien en sentido
organistico) de las figuras de la cruz para obtener asf una interpretacién
atin mds consciente y participe. La eleccién del zactus deberfa ademds
tener en cuenta las citadas influencias clavecinisticas, expresando el
conjunto absolutamente sin rigidez ni pesadez, sin considerar como
{ncipit las voces que van formando los arpegios.

16. El profundo “sentido pedagégico” de la musica de Bach
No serfa erréneo decir que tal vez toda la musica de Bach fue ins-
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pirada por un particular sentido pedagégico; me viene a la mente en
este sentido una bella frase de Alberto Basso, segtin el cual “Bach no
escribié nunca nada initil”. Precisamente la obra musical que se hace
“sermén” a través de la presencia de esos elementos que hemos sefala-
do hasta ahora sugiere la importancia del aspecto pedagdgico de su
produccién. Ya Frescobaldi quiso dar un significado no meramente
técnico a su Chi questa Bergamasca sonari non pocho imparari (“Quien
toque esta Bergamasca no poco aprenderd”) que anotd a pie de pdgina
en su “Bergamasca” de las Fiori musicali, refiriéndose también, sin
duda, a la sabiduria compositiva. En Bach encontramos algo mis
“moral” atin: se trata obviamente de una pedagogfa espiritual, atin mds
completa y compleja, la cual —asi como el contenido conceptual se
puede expresar mediante la construccién formal— se “reviste” también
de aspectos técnicos y simbélicos exteriorizdndose a través de ellos.

Resulta asf significativo no sélo el Soli Deo Gloria que Bach afadfa -
con tanta frecuencia a sus composiciones, sino también las simbélicas
palabras que introducen el Orgelbiichlein: Dem Hichsten Gott allein zu
ehren | dem Nichsten draus sich zu belehren (“Al altisimo Dios para ala-
barlo, al préjimo para que se instruya”).

17. Conclusién

Para terminar este pequefio y necesariamente no exhaustivo trabajo,
quiero afiadir unas palabras que Schiller dirigi6 a los artistas y que, en
mi opinién, resumen gran parte del sentido que todos nosotros, msi-
cos y estudiosos, deberfamos dar a nuestro humilde trabajo: “Die Wiirde
der Menschen wurde euch gegeben. Bewabrt, bebiiter sie” (La dignidad de
los hombres os fue dada a vosotros. Conservadla y defendedla).

Traduccién del italiano: Antonio Requena Lépez

Traduccién al inglés: Sara Serrano Vico
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Resumen.

Unos cincuentz afios atrds, la mayor parte de los musicologos habrian afirmado,
sin ningiin género de duda, que la misica ne es un lenguaje universal y que ahf esed
todo para demostrarlo: la historia, la evolucién y las revoluciones del o de los len-
guajes musicales, su relarivismo histdrico y geogrifico, la variedad de maneras de
acercarsc a la muisica, los distintos niveles de comprension y de educacion, la relati-
vidad v pluralidad de las culturas musicales, etc. No habria, pues, signo de interro-
gacian en cl titulo de estas consideraciones, porque la respuesta hubiera sido univo-

ca; el lenguaje musical no es universal.

Abstract.

Somc fifty years ago, most of musicologists would have stated, that music is not
a universal langnage and that everything stands to demonsrrare it history, evolution
and the revolutions of musical languages, their historical and geographic relativism,
every way to approach music, the different comprehension and education levels, the
relacivity and plurality about musical cultures, etc. So there should not be an inte-
rrogarion mark in the title of these considerations because the answer could have

been unanimous: musical language is not universal.
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UNOS cincuenta afios atrds, la mayor parte de los musicélogos
habrian afirmado, sin ningtin género de duda, que la musica no es un
lenguaje universal y que ahf estd todo para demostrarlo: la historia, la
evolucién y las revoluciones del o de los lenguajes musicales, su relati-
vismo histdrico y geogrifico, la variedad de maneras de acercarse a la
musica, los distintos niveles de comprensién y de educacién, la relati-
vidad y pluralidad de las culturas musicales, etc. No habrfa, pues, signo
de interrogacién en el titulo de estas consideraciones, porque la res-
puesta hubiera sido univoca: el lenguaje musical no es universal.
Nuestra generacién ha vivido de modo dramdtico y conflictivo la cri-
sis del lenguaje tonal, la afirmacién de la atonalidad, de la dodecafo-
nfa, del serialismo integral, de la musica aleatoria, estocdstica, etc., Y
ha tomado partido con entusiasmo contra los conservadores de todo
tipo, contra los defensores del viejo orden tonal, sinénimos de reaccién
y apego (tanto de derechas como de izquierdas) a un mundo que ya no
tenfa razén de ser y que pertenecfa ya inexorablemente a un pasado
sobre el que habia que pasar pdgina. Sostener que la musica es un len-
guaje universal equivalia a aceptar el tabu del lenguaje tonal, el cual,
bajo el ropaje de una falsa universalidad, segufa manteniendo sus pre-
tensiones totalitarias. Quienes afirmaban la universalidad del lenguaje
tonal, los Stravinsky, los Hindemith o los Zdanov de viejo recuerdo,
afirmaban al mismo tiempo la universalidad del lenguaje musical, into-
cable en sus estructuras fundamentales pues, en caso contrario, corrfa
el riesgo de ser condenado a la incomunicabilidad. La idea de la histo-
ricidad del lenguaje musical y la negacién de su universalidad parecia
una conquista derivada simplemente de la observacién de los hechos,
es decir, de la aceptacién de la evolucién de la musica del siglo XX.

Serfa un juego tal vez demasiado ficil darle la vuelta a todos estos
argumentos y encontrar un sofisma para afirmar hoy todo lo contrario,
para volver a poner en discusién lo que hasta ayer parecia una segura
conquista. Sin embargo, las certezas nunca deben ser demasiado firmes
y una pizca de duda siempre puede ser saludable. Por lo tanto, antes de



volver a afrontar hoy el antiguo problema de la universalidad del len-
guaje musical, convendria recorrer rdpidamente las etapas histdricas a
través de las cuales se ha definido dicho lenguaje. Es inttil repetir o
resumir aqui un camino secular del pensamicnto musical. Serd sufi-
ciente dar cuenta de cémo desde los tiempos de Pitdgoras, con poqui-
simas excepciones, la idea predominante entre los fildsofos es que el
lenguaje musical es universal, que se fundamenta sobre estructuras
racionales y que su universalidad deriva, precisamente, de su racionali-
dad. Desde Pitdgoras a Ramcau sc ba considerado generalmente que la
musica cs comprensible para el hombre porque a la racionalidad del
universo le corresponde una sustancial racionalidad de) dnimo huma-
no, y la razén cs, precisamente, universal, es decir, igual ¢cn todos los
tiempos y lugares. Las corrientes empiricas siempre han sido en occi-
dente minoritarias y perdedoras hasta el siglo XVIII y, por cllo, siem-
pre ha prevalecido la idea de que la musica ¢s una y que la dnica muisi-
ca vélida es, precisamente, la de la tradicién accidental. Las diferencias
de estilo entre una época y otra, que no podian tampoco ser ignoradas,
se justificaban con arreglo al concepto de progreso, como el triunfo de
una sicmpre mayor racionalidad, de una mds perfecta adecuacion a un
modelo absolurto al que tode compositor deberfa tender.

La invencién de la tonalidad en ¢l Renacimiento y la consiguiente
reflexién que se realizé en torno a ella llevaron al reforzamicnio del
concepto de universalidad del lenguaje musical. La racionalizacion
inherente a la tonalidad, frente al universo plurimodal del medioevo,
no podia sino confirmar la idea de que dicha tonalidad representaba
una importante etapa, tal vez la decisiva, en el camino hacia una radi-
cal racionalizacién y, por lo tanto, universalizacién del lenguaje musi-
cal, conquista del hombre racional occidental al cual todos los hombres
pertenecientes al mundo civilizado deberfan adecuarse pronto. La ela-
boracién de esta doctrina en términos rigurosos por parte de Rameau,
de Euler y de Tarrini chocaba con las doctrinas empiricas y con la esté-
tica del sencimiento que, en particular en la scgunda mitad del siglo
XVIII, se estaban afirmando siempre con mayer fuerza. Si la musica



nace del sentimiento y se dirige al sentimiento, todo el armazén con-
ceptual sobre el que se habfa fundamentado durante siglos la idea de la
universalidad del lenguaje musical se ponfa en discusién y, en cualquier
caso, debia ser reconsiderado y revisado totalmente. En efecto, el cora-
z6n y el sentimiento nunca han gozado en la tradicién filoséfica occi-
dental del mismo grado de universalidad que la razén y una sombra de
sospecha sobre la solidez de sus frutos ha pesado siempre sobre ellos.

Con Rameau, efectivamente, y con los enciclopedistas —si bien de
manera distinta— se empieza a individuar y separar claramente en la
misica dos elementos opuestos y contrastantes entre sf: la armonfa y la
melodfa, cada uno de los cuales se relaciona con uno de los dos 4mbi-
tos en que se divide el hombre: la razén y el sentimiento. Las solucio-
nes parecen opuestas pero, bien mirado, son diametralmente idénticas.
El sentimiento, el corazén, el gusto, es el dominio de lo privado, de la
individualidad, de la diversidad, de la peculiaridad. La razén es el
dominio de lo universal, de lo necesario, de lo que siempre permanece
igual, de la ley. No hace falta afirmar que la melodfa pertenece al pri-
mer reino, mientras que la armonfa, con sus férreas leyes, al segundo.
El distinto punto de vista entre Rameau y los enciclopedistas se puede
resumir simplemente en el hecho de dar mayor importancia a uno u
otro dmbito, pero el modo de considerar respectivamente los dos dis-
tintos dominios es sustancialmente igual en las dos posiciones.

Este contraste, apenas delineado a mitad del siglo XVIII y atn no
del todo explicitado en todas sus consecuencias tanto tedricas como
précticas, explota en toda su evidencia con el pensamiento de
Rousseau. Ya Rameau habfa sefialado claramente que la musica en
cuanto lenguaje universal es armonfa y ley natural; todo lo que es
extrafio a la armonfa entra en el campo de la melodia, es decir, del
gusto, de lo relativo, de lo histérico, de lo contingente, de lo transito-
rio, de las inevitables diferencias debidas al espacio y al tiempo.
Rousseau no hace sino retomar, con signo opuesto, este punto de vista,
radicalizdndolo: es cierto que la armonfa concierne a la universalidad



del lenguaje, pero, justamente en cuanto tal, es una universalidad
muda y vacfa en tanto que atafie a la expresion, la cual tiene como refe-
rente sélo lo particular y lo individual. El arduo problema de la rela-
cidn entre musica y lenguaje adquiere en el pensamiento de Rousscau
un nuevo significado, en la medida en que musica y palabra encuen-
tran en su intima unién una existencia propia y no enajenada, pero a
condicién de que ambas recuperen su dimensién particular, individual
¢ irrepetible. De aqui nace la revalorizacién tanto de la variedad de los
lenguajes y de sus peculiares acentos como de la invencién melddica
adecuada al acento y a la sonoridad de la lengua, amén de su abstracta
universalidad conceptual. La melodia se convierte asi cn cl eje del len-
guaje musical, el cual toma fuerza de su concrecidn expresiva, de su
individualidad irrepetible. Las diferencias histéricas y geogrdficas se
convierten en la garantfa de su eficacia, antenticidad y originalidad
expresiva. La expresion es siempre individual; la universalidad cs siem-
pre impersonal. Por tanto, el lenguaje musical —uando es expresivo—
es siempre individual. Todo el proceso de redescubrimiente y de reva-
lorizacién del folclore, de las escuelas nacionales, del canto popular, de
las expresiones musicales de Jas clases y de los pueblos sometidos a unos
dominadores, nace de esta operacién intelecrual ligada al descubri-
miento del sentimiento como aquello que lleva a su vez al descubri-
miento del individuo v de sus peculiaridades respecto a la inerte e
impersonal presracion de Ja razén universal.

;Cémo puede, entonces, desde cste punto de vista, analizarse la
tonalidad? ;Lenguaje de la razén y, por lo anto, inadecuado para la
expresién del sentimiento? ;O también como lenguaje del corazén en
tanto que soporte de la invencion melédica? Y, en este caso, ges la tona-
lidad uno de los muchos lenguajes de la musica y que mafiana puede
sustituirse por un nuevo lenguaje, o posee una propia validez a-hists-
rica que pudiera decirse casi universal? Pero, en cste caso, zpodemos
conjeturar una universalidad que sca otra o distinta de la de la razén?
Son interrogantes para los que es diffcil improvisar respuestas precisas
y concluyentes, v el pensamiento de los siglos XIX y X3 se ha esforza-



do duramente intentando desenredar el complicado nudo de proble-
mas que surge de la reflexién sobre la vieja cuestién, y que siempre se
renueva, de la universalidad del lenguaje musical.

Tras Rousseau, con el Romanticismo y con la aparicién de las escue-
las nacionales, la idea de la universalidad del lenguaje musical estaba ya
profunda e irreparablemente comprometida; el descubrimiento de los
lenguajes musicales de paises no europeos, la supervivencia de las esca-
las modales en las tradiciones campesinas y, en oriente, de escalas dife-
rentes a las occidentales, no podfan sino reforzar las dudas existentes
sobre la universalidad e inmutabilidad del lenguaje musical, ademds de
hacer surgir otras dudas acerca de la posibilidad de comprender con
facilidad e inmediatez el lenguaje de los oz70s. El imperialismo musical
de occidente ciertamente no se habifa acabado, porque iniciaba preci-
samente la era de la colonizacién; pero la colonizacién conlleva siem-
pre inevitablemente el problema de la comparacién con los demds y
del descubrimiento de la existencia de lo diferente. Decretar que lo
diferente se identifica con lo inferior puede ser una solucién; pero no
se sostiene a la larga, entre otras razones porque muy a menudo los
colonizadores aprenden y toman prestado de los colonizados. Asf pues,
el relativismo cultural puede poco a poco ocupar el lugar del viejo
imperialismo universalista que habia perdurado durante tantos siglos
gracias también a la falta de comparacién con otros lenguajes.

En la segunda mitad del siglo XIX, otro imponente fenémeno iba
a apoyar a quienes sostenfan la relatividad e historicidad del lenguaje
musical: la crisis del lenguaje tonal, el cual comenzaba a dar sefiales
cada vez mds evidentes de fisuras en su interior. Tal vez nadie mejor
que Hanslick, con su licida racionalidad, ha aportado elementos, que
parecen decisivos, en defensa de la historicidad del lenguaje musical.
En el prélogo de die moderne oper escribe:

“El célebre axioma segiin el cual lo «verdaderamente bello» (;y
quién es juez de esta cualidad?) no puede perder nunca su belleza, ni



siquiera después de muchisimo tiempo, es, en relacidn con la musica,
poco mds que bellas palabras. La mitsica es como la naturaleza, que,
cada otofio, hace que se pudra un mundo lleno de flores, un mundo
del que nacerdn nuevos brotes. Toda composicion musical ¢s una obra
humana, producto de una individualidad, una época y una cultura
determinadas y, por consiguiente, configurada por elementos sujetos a

una mortalidad mds o menos lenta’.
Andlogamente, escribe en das musibalische schone:

“No hay arte que ponga fucra de uso tantas formas, y tan deprisa,
como la musica. Modulaciones, cadencias, progresiones de inervalos,
CODCGIGI]S.CiDﬂCS de al'monfas, 5€ consumen hElSta [ﬂl pllﬂl.O €1 Cin—
cuenta afos, si no antes en treinta, que el musico que se precie de tencr
buen gusto no puede seguir usindolas y se ve obligado a buscar nue-

) i »
vos medios musicalcs.

Tal vez sea la primera vez que se habla en términos tan explicitos de
evolucién o, mids exactamente, de “desgaste” del lenguaje musical; de
aqui se desprende obviamente la idea de que la misma armonia y la
tonalidad no son sino uno de los momentos, una etapa de este desgas-
te y que dicho sistema no estd relacionado con ninguna necesidad ni
universalidad del lenguaje musical: es preciso cuidarse muy bien de
creer —continta [Janslick— “que este [actual] sistema sea ¢l tinico na-
tural y necesario”. Sabido es que toda la estética hanslickiana ponfa el
acento ¢n el momento constructivo, proyectivo, formal e intclectual
que conlleva toda creatividad artistica, Todas sus ideas sobre la histori-
cidad del lenguaje estdn perfectamente en armonfa con este masco.
Pero una importante corriente (la mds importante de todo el pensa-
miento del siglo XIX) empujaba en otra direccién completamente dis-
tinta: tendfa, efectivamente, a concebir el Jenguaje de la mudsica como
un lenguaje del corazén o del sentimiento, donde, sin embargo, cora-
z6n v sentimiento ya no estdn considerados —como ocurria cn el siglo
XVIIT — como el mundo de nuestras emociones privadas, sino més



bien como medios de acceso a lo infinito, a aquello que, de otro modo,
es incomunicable, inexpresable e inefable con el lenguaje de la razén.
Se recuperaba asf la idea de universalidad, si bien desde una perspecti-
va totalmente irracional o a-racional. El corazén, en tanto que via de
acceso a lo inefable y a lo absoluto, es, precisamente, igual en todos los
hombres, pues habla la misma lengua prescindiendo de las categorfas
légico-discursivas. En su universalidad apela a lo mis profundo, a lo
mds instintivo, a lo que mds unido estd a aquello que en cada hombre
ain no ha sido estructurado por la historia y por la civilizacién. Las
diferencias, que ya no pueden ser ignoradas, entre los lenguajes musi-
cales existentes, su pluralidad, son una inevitable concrecién histdrica
y geogréfica sobre un substrato igual y permanente que nos permite
comprender o, mejor dicho, sentir con intensidad y participacién
tanto el canto gregoriano como la polifonfa flamenca o una sinfonfa de
Beethoven: lenguajes, estilos y formas diferentes, pero todos participes
del mismo anhelo de lo infinito, todos igualmente reveladores de pro-
fundas y eternas verdades.

La disolucién del sistema tonal y la sucesiva invencién de la dode-
cafonfa han puesto en evidencia atin mds claramente esta controversia,
alejando atin mds las posiciones. En la musica y en el pensamiento
musical del siglo XX, hasta la tltima posguerra, el contraste entre
quien crefa en la eternidad y universalidad del sistema tonal —como
Hindemith o Stravinsky— y quien crefa en su historicidad y caducidad
—como Schoenberg- es clarisimo y sin ninguna posibilidad de media-
cién. Las aguas tienden a confundirse con las mds recientes vanguar-
dias, porque empieza a tambalearse el mismo concepto de lenguaje
musical. Con el serialismo integral y con la musica aleatoria se est4
minando desde su misma base la idea de que pueda existir, sea del tipo
que sea, un lenguaje musical con una estructuracién motivada por una
relacién precisa entre naturaleza de la musica y naturaleza de la per-
cepcién auditiva e intelectual del hombre. Destruida esta relacién, la
musica viene a estructurarse seglin un principio abstracto impuesto
desde el exterior que no encuentra justificacién dentro de la musica



misma, La polémica entre nasralistas y convencionalistas se vacia asi de
significado, pues ya no existe el objero de la disputa, esto es, el lenguaje

musical.

No cs éste el Jugar para hablar de este fenémeno de limites poco
definidos y de complejas implicaciones ideclégicas y estéticas, pucs nos
saldrfamos del problema central objeto de este andlisis. Cierto es que,
desde [a posguerra hasta hoy, la discusién acerca de la real o presunta
universalidad del lenguaje musical se ha transformado profundamente
hasta el punto de aparecer superada y agotada. Pero el problema estd
lejos de ser resuelto: bien mirado, ¢l complejo fendmeno de las van-
guardias de la tltima posguerra puede servir para una reconsideracion
radical de la problemdtica sobre ¢l lenguaje musical. Si pensamos en la
historia de la masica desde el siglo XVIII hasta nuestros dias, podemos
percatarnos ficilmente de un fenémeno pendular por el que se han ido
alternando épocas en las que prevalecia la tendencia a un proceso de
universalizacién del lenguaje musical con épocas en las que parccia pre-
valecer la tendencia a Ja diversificacién y al descubrimiento de particu-
larismos. Toda la Tustracién ha sido dominada, en el dmbito de la
musica, por el imperialismo vienés y por la tendencia a imponer el esti-
lo, las formas, el gusto y el propio lenguaje como wniversal, como abso-
lute, como un logro unido a un nivel superior de la civilizacion huma-
na, nivel que todos, mds tarde 0 mds temprano, alcanzarian. Se ha
dicho ya cémo fuertes impulsos de signo contrario se manifestaron
durante todo el siglo XIX e incluso en los primeros decenios del siglo
XX. El desarrollo de la etnomusicologia, el descubrimicnto de la miisi-
ca de otros puchblos lejos de nasotros, lejos de nuestro eurocentrismo,
la crisis del lenguaje tonal y la invencién de otros sistemas ~la dodcca-
fonfa el principal de cllos— han tenido un impacro determinante a la
hora de crear la conciencia de la multiplicidad de estilos y de pensa-
mientos musicales. De este modo ha sido posible que coexistieran en
¢l siglo xx la tradicion vienesa schoenbergiana con Barték y Koddly;
Prokofiev y Shostakovich con Stravinsky; y Cage, Varése y Milhaud
con Messiacn y Stockhauvsen. La multiplicidad de lenguajes dentro de



la misma musica denominada culta y académica no hacfa sino confir-
mar la ya arraigada conviccién de que el lenguaje musical es pluralista,
esto es, un resultado histérico y también social, y que la variedad de
estilos, modos, formas y propuestas tan diversas debfa considerarse con
relacién a la especifica situacién de cada pafs, de cada 4rea geogrifi-
ca, de cada tradicién y, segiin una visién marxista, también con rela-
cién a la clase social dominante. Pero, a pesar de que el pluralismo
sigue siendo todavia una idea muy en boga, no podemos dejar de
sefalar que, en estos tltimos decenios, la tendencia en la musica —y
no sélo en la musica— ha ido en la direccién opuesta, y precisamen-
te por eso se habla tanto hoy dfa, no sélo en economia, de globaliza-
cién. En pocos afios se ha constatado un fuerte impulso unificador
por el cual, poniendo entre paréntesis las retaguardias (esto es, quie-
nes estrechaban filas en torno a posiciones aparentemente superadas
y pasadas de moda), las vanguardias tendfan de hecho a la unificacién
de los lenguajes. Nunca antes como en estos decenios, los musicos de
vanguardia, hayan nacido en Tokio, los Angeles, Colonia o Mildn, se
asemejan tanto en sus producciones. Dicho de otro modo, es bastan-
te dificil para el oyente distinguirlos por sus paises de procedencia o
en base a presuntos principios especificos segtin los cuales se rige su
musica. En numerosas ocasiones se ha observado que el musico con-
siderado comprometido se diferencia, escuchando su musica, bastante
poco o nada de su colega no comprometido o de aquél que rechaza
radicalmente el principio mismo del compromiso. El lenguaje musi-
cal, si es que todavia se puede hablar de lenguaje, durante muchos
afios ha ido en direccién a una unificacién de hecho; podriamos
decir, usando la terminologfa mds conocida, que ha ido en direccién
a la universalizacidn.

Pero ;cédmo se ha producido esta universalizacién en las vanguardias
de la posguerra? Es inutil retomar aqui los muchos lugares comunes de
nuestra civilizacién de masas que tiende a nivelar todas las formas de
expresién humana, a estandarizar en clichés preparados para crear len-
guajes “universales”, iguales tanto en Tokio como en Nueva York, en



colonia como en los dngeles, ¥ s obvio que este proceso, que ha teni-
do lugar ¢cn todos los lenguajes y comportamientos humanos, no ha
podido dejar de influenciar también el Jenguaje musical, tendiendo a
sofocar v a eliminar los particularismos, las peculiaridades, las tradi-
ciones locales, relegadas a los estudios cspecializados, a los museos de
folclore, a los archivos sonores estarales o a las universidades. 'ero no
¢s finicamente este fendmeno, demasiado conocido para hablar aqui
de él, el que impulsa cste proceso de universalizacién. Ademds del
vertiginoso aumento de los intercambios culturales y del desarrollo
de la informacién en todos los niveles hay que tener también en
cuenta, 4 este respecto, el proceso de uniformizacién de los instru-
mentos musicales v, finalmente, la importancia de la difusion de la
muisica clectrénica y del uso del ordenador. Este tltimo fenémeno ha
dade un nuevo impulso a la creacién de un lenguaje musical que,
mds que universal en el sentido cldsico de la palabra, cs, podriamos

decir, internacional.

En cierto sentido, se podria quizd concluir que la muisica de estos
dlimos decenios, ¢n su prictica concreta, ha favorecido el reforza-
micnto de la vieja teoria de la universalidad del lenguaje musical, teo-
rfa que parecia ya totalmente olvidada. Es indudable que, desde un
punto de vista exclusivamente empirico, no se pucde dejar de consta-
tar que hoy en dia el lenguaje musical se dirige siempre con mayor
rapidez a una uniformidad en la que Este y Oeste, Norte y Sur tienden
cada vez mds a acercarse y, en iltima instancia, a confundirse. Pero el
problema es entender qué hay bajo esta uniformidad tendencial. ;De
qué lenguaje musical se trata? ;Es uno de los muchos lenguajes que se
han dado a lo largo de la histeria de la musica? ;Es un lenguaje nacido
de dierta evolucién de la dodecafonia y del serialismo o es una nueva
commomwealth musical, o es acaso el lenguaje universal que finalmen-
te ha triunfado sobre todos los particularismos precedentes? No es ficil
responder a problemas tan complicados y que implican juicios histéri-
cos que corren ¢l peligro de ser demasiade genéricos, trarindose de

fendmenos articulados y complejos.



Sin embargo, limitdndonos a la observacién de algunos de los ras-
gos mds llamativos de la historia de la musica de esta posguerra, pode-
mos notar ficilmente c6mo estdn presentes en ella dos factores en parte
contrastantes: por una parte, encontramos un nivel de extrema com-
plicacién proyectiva, abstrusas reglas constructivas creadas ad hoc para
cada composicién; por otro lado, nos encontramos ante una regresién
de la escritura, ante una reduccién del lenguaje a nivel cero para dar
paso a hechos sonoros de tipo casi prelingiifstico. Esto se pone de
manifiesto muy claramente, por ejemplo, en muchas composiciones
realizadas con aparatos electroactisticos, en los que, a nivel perceptivo,
y a pesar de la gran sofisticacién tecnolégica de los medios utilizados,
nos parece estar ante hechos sonoros extremadamente elementales.
Hemos utilizado expresamente el término hechos sonoros y no lengua-
Je musical, pues este tltimo concepto implica una estructuracién per-
ceptible de los elementos sonoros que entran en juego. Pero también
muchas composiciones sonoras de la més reciente vanguardia, si bien
¢sta ya nos parece envejecida, presentan a menudo caracterfsticas regre-
sivas desde el punto de vista lingiifstico: con frecuencia se basan en
eventos sonoros bastante simples como pueden ser contrastes violentos
entre masas sonoras, ritmos repetitivos elementales o choques timbri-
cos o dindmicos escasamente estructurados. A pesar del declarado
compromiso ideoldgico, intelectual, politico y filoséfico del musico, su
musica, en definitiva, tiene un reclamo mucho mds instintivo, desde el
punto de vista perceptivo, que muchas producciones de los siglos
XVIII o XIX. También el factor investigacion y experimentacién tiende
a poner de relieve la importancia de la percepcién auditiva del sonido
en cuanto tal como fenémeno individual, como micro-fenémeno con-
siderado en su evolucién individual.

Se ha hablado de microestructuras de la nueva musica a diferencia
de las macroestructuras de la denominada musica cldsica, pero tal vez
podria hablarse con mds propiedad de estructuracién débil o ausencia
de estructuracién en la vanguardia frente a la fierte estructuracién de
la misica precedente; o incluso de nivel prelingiifstico o a-lingiifstico



frente a una estructuracién claramente lingiiistica de la musica del
pasado. Podria hablarse también de predominio del evento en la van-
guardia frente a un predominio de la funcidn en la musica del pasado.

También esta posicién pertenece ya a un pasado, si bien no lejano,
y muchas sefiales preanuncian mds bien una vuelta o un regreso, o qui-
zds un progreso ~seguin ¢l punto de vista que uno adopte—, hacia terre-
nos mds tradicionales. Sobrepasa completamente nuestra tema aden-
trarse en juicios sobre estos significativos eventos musicales de nuestra
época. Mds importante, por ¢l contrario, es notar cémo uno de los
efectos de una parte considerable de la vanguardia haya sido ¢l de lla-
mar la atencién sobre aqucllos aspectos de la musica que podriamos
llamar pre-16gicos o pre-categoriales, revelando la presencia, en cual-
quier caso, de un clemento instintivo atin no encauzado en institucio-
nes histéricamente verificables o en formas y lenguajes codificados por
una tradicién. ;Puede llamarse tal vez a este elemento lo universal pre-
sente en el lenguaje musical, universal como aquello que precede, en
cierto sentido, al lenguaje estructurado? Tal vez se encuentre presente
en toda musica un factor de amplitud y profundidad indefinida que
nos permire captar algo de la musica de pueblos lejanisimos, tanto en
el espacio como en el tiempo, incluso sin estar aculturados en sus cul-
turas o en sus lenguajes, sin conocer nada de sus escalas, de sus modos,
de sus armonfas y de los significados que, en sus tradiciones, se atribu-
yen a todos estos elementos. Y quién sabe si también los chinos o los
banuies, gracias a cste factor, podrdn captar algo de mdsica en la
Novena de Beethoven sin haber leido a Schiller ni saber nada de la
forma sonata, de nuestro Romanricismo o de la Revolucién Francesa.
La vanguardia ha tenido, al menos, esta virrud: la de subrayar en su
regresién lingiiistica ese aspecto prelingiiistico de la musica, aquellos
elementos que podrfamos llamar universales, naturalmente sin querer
atribuirles ningtin cardcter de mzdn universal; mds bien se pretende
aludir a aquellos clementos més fuertemente unidos a ciertos pardme-
tros instintivos, prelégicos y prelingiifsticos que estan cn cada uno de
NOSOtIOs y cuya presencia representa, en cierto modo, el substrato, la



premisa, la conditio sine qua non para poder construir a partir de ellos
un lenguaje en el sentido tradicional del término.

El debate entre convencionalistas y no convencionalistas puede
parecer entonces mal planteado si se radicaliza en una alternativa sin
salida. Nuestras certezas de ayer sobre la historicidad del lenguaje o de
los lenguajes musicales tienen todavia sentido siempre que estén con-
venientemente matizadas y problematizadas. En estos tltimos afios se
ha hablado mucho en lingiifstica de una gramdtica generativa, la cual
estarfa de algin modo en el origen de todas las gramdticas de todas las
lenguas posibles. Tal vez, para entender mejor la tesis que aqui estamos
sosteniendo a propdsito del lenguaje musical y de su parcial universa-
lidad, podrfamos, de forma metaférica, avanzar la hipétesis de una
especie de gramdtica generativa, también para la musica, que hace
posible la formacién de los lenguajes musicales histéricamente existen-
tes. Los lenguajes musicales, por consiguiente, no serfan ya puramente
convencionales y fruto exclusivamente de un proceso histérico, sino
que se basarfan en ciertas premisas universales y quizds, podn’amos
decir mejor, naturales, que representan una conditio sine qua non para
que un lenguaje pueda ser musicalmente compartible y comunicable y
no pura y abstractamente inventado.

La vanguardia ha proporcionado ejemplos, por una parte, de una
radical convencionalizacién del lenguaje musical y, por otra, de una
fuerte apelacién, a través de una regresién lingiiistica, al lado oscuro,
prelégico —pero ain musical en sentido lato— que estd presente en cada
uno de nosotros. ;No se ha dicho siempre, por otra parte, que la acti-
tud hacia la musica —activa y pasiva— no es totalmente fruto de la edu-
cacién y que hay, por lo tanto, una musicalidad innata, instintiva, un
fondo del que no se puede prescindir, sin el cual ninguna metodologfa
did4ctica, ni siquiera la mds refinada y sofisticada, puede hacer mella
alguna, corriendo el peligro, por el contrario, de quedar en papel moja-
do? Se ha observado en muchas ocasiones cudntas veces, a pesar de una
carencia total de educacién musical, emerge en muchos individuos una



musicalidad a nivel totalmente instintivo que consigue prescindir de la
educacién. No se quiere declarar con cllo [a inutilidad de la educacién
musical; se pretende afirmar simplemente que ésta no es suficiente y
que hay, por otra parte, individuos completamente sordos ante la
musica en los que la educacidn puede, a lo sumo, favorecer una com-
prensién mds o menos abstracta del lenguaje musical. Cuando, por el
contrario, la educacién encuentra un terreno mds fértil en el que el ger-
men de una musicalidad innata estd ya presente, sc¢ dan cntonces las
condiciones necesarias para que se susciten toda una serie de resonan-
cias, poniéndose en marcha mecanismos profundos que sélo necesitan

ser sacados a la luz, a la superficie.

Para concluir, el lenguaje musical, desde este punro de vista, no es
pues, por clertos aspectos no secundarios, rotalmente convencional y
fruto exclusivamente de un proceso histérico, sino que estd dotado de
elementos que podriamos [lamar —a falta quizds de términos mds ade-
cuados— universales o naturales. Ya se ha demostrado ampliamente en
la cultura contempordnea cémo un lenguaje musical para ser ral, esro
es, utilizable y comunicable, no puede basarse exclusivamente ¢n una
convencidn cualquiera sino que tiene que asentar sus bases en elemen-
tos estrechamente relacionados con la psicologia de la percepcién audi-
tiva y con clertos pardmetros profundos inherentes a una cierta estruc-
tura de base del ser humano. No es, pues, fruto exclusivamente de un
proceso histdrico, porque un lenguaje musical, en una dererminada
civilizacién, no es ran sélo el producto de dicha civilizacién y de dicha
colectividad histérica y geogrdfica. Cuando se intenta prescindir total-
mente de cualquier dato antropeldgico —como a menudo han hecho
las vanguardias en una radicalizacién utdpica de las abstractas posibili-
dades inventivas dc imaginarios lenguajes creades a4 hoc para cada
obra— se cae inevitablemente en el solipsismo y en la incomunicabili-
dad. Ningin lenguaje musical puede surgir dnicamente por un abs-
tracto acto voluntarista, por decreto ley. Los lenguajes musicales
~subrayo el uso del plural- surgen, se desarrollan, sc transforman tan
en estrecha conexién con un A histérico que trasciende incluso el
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puro terreno musical, pero siempre teniendo presentes dichos datos
antropoldgicos, pues si se ignoran corremos el riesgo de salirnos por la
rangente, creando, cn vez de un lenguaje artistico apto para comunicar,
un universo indescifrable. Individualidad y universalidad, o si se quie-
re historicidad y naruralidad, no aparecen, por tanto, como términos
inconciliables de una antftesis radical, sino mds bien como polaridades
que se implican estrechamentc una a otra. Tal vez la comunicabilidad y
utilidad del lenguaje musical se basen justamente en la copresencia de
estos dos términos en la concreta cxistencia de las obras musicales.

‘Iraduecién del italiano: Antonio Requena Lopez

Traduccion al inglés: Sara Serrano Vico
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Memoria del Curso Académico 2002-2003

leida en el Acto celebrado el 2 de ootubre de 2003,
con motivo de la Tnanguracion del Curso 2003 - 2004,
por la Ilustrisima Seitora Doiia

de Nuestra Sefiora de lus Angustias

LAS actividades de la Academia de Bellas Artes de Granada se inicia-
ron el 3 de octubre, en sesién solemne, con la inauguracién del Curso
académico 2002 — 2003 en el Paraninfo de la Facultad de Derecho de
la Unjversidad de Granada. El acto fue abierto con la interpretacion de
la Fanfare, partitura compuesta por el Excmo. Sr. Presidente, intervi-
niendo a continuacién la Huserisima Secretaria General para leer la
Memoria anual. Pronuncié el discurso de apertura el Académico Ilmo.
St. Don Miguel Morcno Romera, quien hablé sobre la Resvindicacion
de la forma escultérica. En este mismo acto se hizo entrega, por prime-
ra vez, de los Diplomas y Mcdallas a las Bellas Artes y al Mérito, y de
los galardones a los premiados en los concursos que durante el curso

anterior la Academia habfa convocado.

Une de los actos mds significativos del curso se celebrd en el mes de
octubre, en concreto el dia 11, v fue el Conclerto conmemorativo del
225 aniversario de la fundacién de esta Real Academia, que ruvo lugar
en el Auditorio Manuel de Falla, a cargo de la Orquesta Ciudad de
Granada que interpreté obras de los compositores de la Academtia desde
la fundacién de la misma. Sc¢ estrenaron dos particuras: Conmrapunto de
Juan Alfoniso Garcla, y De Angelis de José Garcla Roman.

En la Junta General Ordinaria de 7 de noviembre sc aceptd la
renuncia del Académico Ilmo. Sr. Don Carlos Pérez Siquier quien pasé
a la situacién de Supernnmerario, segin acuerdo corporativo. En este
misme mes, el dia 14 - aniversario de la muerte del Académico Iixcme.



Sr. Don Manuel de Falla - se celebrd en la Capilla Real un acto en
memoria los Académicos fallecidos, en el que intervinieron el propio
Presidente de la Academia y el Excmo. y Rvdmo. Sr. Arzobispo de
Granada, Don Antonio Cafizares, presentdndose el érgano positivo
propiedad de esta Real Academia. Concluyé dicho acto con un recital
de 6rgano a cargo de Don Antonio Linares Espigares, Académico
Correspondiente, que interpreté en dicho instrumento varias obras
adecuadas al acto.

Entre los meses de noviembre y diciembre se desarrollé un Debate
sobre el Museo de Arte de Granada, utilizdindose como espacio la
Fundacién Eurodrabe, debate que fue estructurado en cuatro mesas
temdticas bajo los siguientes titulos: ;Qué lugar para el Museo?, ;Qué
contenidos para el Museo?, Opinidn de la sociedad civil y ;Qué modelo de
Museo de Arte para Granada? En la primera mesa intervinieron: D. Juan
Calatrava, Profesor de H? de la Arquitectura, D. Angel Isac, Profesor de
Hz del Arte y D. Marcelino Martin, Profesor de Urbanismo y como
moderador D. Antonio Almagro, Académico Numerario.

En la segunda: D* Marfa Escudero, Delegada Provincial de la
Consejerfa de Cultura, D* Sonia Soria, Diputada de Cultura y D.
Reynaldo Ferndndez, Concejal Delegado de Juventud y Patrimonio, y
como moderador D. Ignacio Henares, Académico Numerario.

En la tercera: D. José Garcia Romdn, Presidente de la Real
Academia de Bellas Artes, D. Ricardo Marin, Director del Secretariado
de Artes Visuales, Artes Escénicas y Musicales de la Universidad de
Granada, D. Gregorio Jiménez, Presidente del Consejo Econémico y
Social de Granada, y como moderador D2 Margarita Orfila,
Académica Numeraria.

En la dltima mesa intervinieron: D. Javier Gonzdlez de Durana,
Director de Artium, D. Enrique Juncosa, Subdirector de Conservacién,
Investigacién y Difusién del Museo Nacional Centro de Arte Reina



Sofia, D. Antonio Garcia Bascén, Museslogo y como moderador D.
Domingo Sdtichez-Mesa, Académico Numerario.

Dentro de la Junta General Ordinaria del mes de diciembre {ueron
clegidos Académicos Correspondientes, los Sres. D). Enrique E Pareja
Lépez, D, Juan Hidalgo del Moral, 1D. Diego Ruiz Corrés, D. Guillermo
Gonzilez Herndndez, D. Manuel del Campo y del Campo, D. Alberto
C. Ibdfiez Pérez y D2 Maribel Sinchez Bonilla.

Dentro de las actividades programadas cn este mismo mes, el dfa 11
se falls ¢l Segundo Concurso Internacional de Composicion para
Organo, organizado por esta entidad, cuyo premio recayé en Don
Manuel Castillo Navarro-Aguilera, concedido como reconociiniento a

su obra organistica.

Un segundo debate organizado por esta Academia se llevd a cabo en
¢l mes de enero, y estuvo referido a un tema candente en la ciudad en
esc momento: la restauracion del Cuarto Real de Santo Domingo.
Dicho debate sc celebré de nuevo en la Fundacién Eurodrabe, e inter-
vinieron D). Alfonso Jiméncz Martin, D. Angel Isac Martinez de
Carvajal, D. José Lito Rojo, D. Eduardo Jiménez Artacho y . Antonio
Orihuela Uzal, siendo moderado por el Académico D. Ignacio Henares

Cuéllar.

Una de las actividades mds novedosas de este curso fue la puesta en
marcha de la Joven Academia Orquestal, proyecto de esta Real Academia
que fue realizado por la OCG dentro del denominado programa formari-
vo que a modo de Taller Orquestal dedica a jévenes estudiantes de tnstru-
mento. Se celebraron dos encucntros que culminaron cada uno de ellos
con un concierto dentro de la temporada de abono de la OCG, los dias 7
de febrero v 21 de marzo, y en los que intervinieron como componentes
de la orquesta por una parte profesionales de la OCG, correspondiendo a
la otra parre los estudiantes seleccionados de mnstrumento. La Academia

realiza en estos momentos un estudio sobre la actividad desarrollada.



Es importante destacar, dentro de las actividades llevadas a cabo por
esta Corporacién durante el curso académico 2002-2003, la aproba-
cién de la reforma de sus Estatutos, hecho que acontecié el dia 6 febre-
ro, en Junta Extraordinaria, tras haberse redactado y revisado una serie
de borradores de cada uno de los articulos que componen este docu-
mento base de funcionamiento de la Academia. En dicha reforma se
contempla la recuperacién histérica del nombre de algunos cargos,
como el de Director y Vicedirector, y la ampliacién de Numerarios que
llega a un maximo de 34.

El 21 de enero del presente afio fallecié el historiador Excmo. Sr.
Don Antonio Dominguez Ortiz, Académico Honorario de esta Real
Academia de Bellas Artes. Al entierro asistié una representacién de la
Real Corporacién encabezada por el Sr. Presidente. Fl 6 de febrero, la
Academia celebré Junta Extraordinaria en memoria del ilustre
Académico fallecido. En nombre de la Corporacién intervino el
Académico Ilmo. Sr. D. Ignacio Henares Cuéllar. El dfa 23 de abril, las
Academias de Granada celebraron en este Paraninfo un acto en memo-
ria de Don Antonio, interviniendo, entre otros, y en nombre del
Presidente de nuestra Academia, el Vicepresidente Ilmo. Sr. Don
Antonio Almagro Gorbea. En este mismo dfa, la Diputacién de Jaén,
en acto solemne, entregé un galardén a nuestra Academia y a su
Presidente, por la labor que tanto nuestra Institucién, como el propio
Sr. Garcfa Romdn han realizado en pro del “Premio Jaén” de Piano.

En Junta General celebrada el 8 del mes de mayo fueron elegidos los
Académicos D. Francisco Lagares Prieto, pintor, Medalla niimero 1 —
presentado por los Numerarios D. Manuel del Moral Hidalgo, D.
Domingo Sdnchez-Mesa Martin y D. Juan de Dios Vida Arredondo, y
D. Antonio Linares Espigares, organista, Medalla nimero 29 — presen-
tado por Jos Numerarios D. José Garcfa Romdn, D. Juan Alfonso Garcia
Garcfa y D. José Palomares Moral. Dichos Académicos Electos deberan
tomar posesién de su plaza de Numerario antes de concluir el afio y
medio desde su eleccién.



la convocamoria del 1T Concurso de Dibujo promovido por csta
Real Academia, se fall6 el dia 21 dc mayo. El Jurado, que estuvo pre-
sidido por Don José Garcfa Romdn y compuesto por los Srcs.
Académicos D). Cayetano Anibal Gonzdlez, D. Manuel del Moral
Hidalgo, D. Juan Antonio Corredor Martinez, D. Ignacio Henares
Cuéllar, D. Juan de Dios Vida Arredondo, y actuando como Sccretaria
sin voto, D& Margarita Orfila Pons, tras las deliberaciones correspon-
dientes, acordé conceder el Primer Premio a [D. José Luis Alguacil, por
su obra Borellas, y el Segundo Premio a D. Francisco Monrtanés, por su
obra Las tres gracias. Con estas dos obras, mds otras 29 seleccionadas se
organizé una exposicion, que fuc inaugurada el dia 13 de junio en la
Galerfa Jestis Puerto, siendo clausurada el 27 del mismo mes.

Fn Junta General Extraordinaria, celebrada el 12 de junio, a pro-
puesta de los Numerarios D* Margarita Orfila Pons, D. Antonio
Almagro Gorbea y D. Ignacio Henates Cuéllar fue elegido Académico
Don Miguel Giménez Yanguas, experto en Parrimonio Industrial,
Medalla nimero 30. En dicho dfa se celebré otra Junta General
Extraordinaria para conceder las Medallas a las Bellas Artes y al Mérito,

correspondientes a 2003.

1. FEn la Modalidad de Arqueologfa (“Manuel Gémez-Moreno
Martinez”), se concedié al Insticuro Arqueolégico Alemdn. La pro-
puesta fuc presentada por los Sres. Académicos D. Manuel Sotomayor
Muro, D. Anronio Almagro Gorbea y D. Margarita Orfila Pons.

2 En la Modalidad de Grabado (“Hermenegildo Lan2"}, se con-
cedié a D@ Dolores Monrijano. La propuesta fue presentada por los
Sres. Académicos . Manuel del Moral Hidalgo, D. Cayerano Anibal
Gonzdlez y D. Juan de Dios Vida Arredondo.

3. En la Modalidad de Arquitectura (“Fernando Wilhelmi™), se
concedié a D. Alberto Campo Baeza. La propuesta fue presentada por
los Sres. Académicos D. Antonio Almagro Gorbea, D, Manuel
Sotomayor Muro y 1. Emilio de Santiago Simén



4. En la Modalidad de Fotograffa (“Manuel Martinez de
Victoria”), se concedié a D. Vicente del Amo Herndndez. La propues-
ta fue presentada por los Sres. Académicos D. José Garcia Romdn, D.
Antonio Almagro Gorbea y D. Ignacio Henares Cuéllar

5. Enla Modalidad de Musica (“Manuel de Falla”), se concedié a
Juventudes Musicales de Granada. La propuesta fue presentada por los
Sres. Académicos D. José Garcia Romdn, D. Manuel Orozco Diaz y
D. José Palomares Moral

6. En la Modalidad de Pintura (“José M2 Rodriguez-Acosta”), se
concedié a D. Jos¢ Herndndez Quero. La propuesta fue presentada por
los Sres. Académicos D. Manuel Orozco Diaz, D. Manuel del Moral
Hidalgo y D. Manuel Lépez Vdzquez

En esta misma Junta se concedieron las siguientes Medallas al
Meérito: A D. Carlos Ros Gonzilez, cuya propuesta fue presentada por
los Sres. Académicos D. José Garcfa Romdn, D. Manuel Orozco Diaz
y D. José Palomares Moral, y al Festival de Jazz de Granada, cuya pro-
puesta fue presentada por los Sres. Académicos D. Emilio de Santiago
Simén, D. José¢ Garcfa Romdn y D. José Palomares Moral.

Por tltimo, a finales de junio, vio la luz un nuevo volumen del
Boletin de la Academia, correspondiente a los ntimeros 8 y 9.

Por imperativas razones de sintesis, he leido sélo una parte de las
actividades desarrolladas por nuestra Institucién, reflejadas en su tota-
lidad en las Actas de esta Real Corporacién. De cualquier modo, creo
que es suficiente para ofrecer un testimonio veraz de una labor conti-
nuada y animosa que refleja el espiritu de servicio existente en todos y
cada uno de los miembros de esta Casa, y su afin en pro del fomento
y desarrollo de las Artes, misién primordial de esta Real Academia.



Sesion piblica y solemne para dar posesidn a! académica Don Anlonio Pérez Pineda,
celebrada o dia 7 de ociubre de 2003,

Sesion piblica y solemne para dar posesién al académico Don Miguel Viribay Abad,
celebrada el dia 28 de octubre de 2063,



Intervencion de ta Coral Ciudad de Granada en ef Acto en recuerdo de los Académicos failacidas
celebrado el diz 14 de noviembre de 2003,




Apertura del Curso Académice 2003-2004

Palabras pronunciadas en el Acto celebrado el 2 de actubre de 2003,
con motivo de la Tnauguracidn del Curso 2003 - 2004,
por el Excelentisimo Sefior Don
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Dhirecror de la Real Academin de Bellas Artes
de Nucstra Seflora de las Angustias

Sefiores Académicos,
Sefioras y Sciiores:

N UESTRO compaicro Don Ignacio Henares acaba de ofrecernos
una reflexién prefiada de emociones, conducida por un certero pensa-
miento, ocultando elegantemente [a amargura y el impulso de deser-
cién quicro sobrentender, entre velados y cuidadosos espacios de espe-
ranza. Percibo que también nos ha dicho de la mano de Baudelaire:
“No tenéis derecho a despreciar el presente”. Una reflexion que asume
la Academia como propia v la ofrece a la sociedad con ¢l deseo de que
le sirva de estimulo y excite el dnimo, tantas veces paseante desocupa-
da v curioso, y coleccionista de recuerdos, como manifestara el cirado
escritor francés y macstro de la escuela parnasiana; una sociedad que
deberia asumir el reto kantiano expresado en la respuesta a [a pregun-
ta de 1784 “;Qué es la lustracion?”, y que entre otros rctos proponia
el signicnte: “Ten el coraje de saber”. No s¢ si nos hemos hecho mayo-
res tras tantas ‘Luces’, decia M. Foucault. Esta discreta duda del pen-
sador nos csté insinuando que seamos conscientes de la situacién. Si la
mayorfa de edad se hubiera producido, ¢l movimiento de rotacién y
traslacién de nuestro pensamiento no seria el que cs, ni la actuacién de

las naciones seria frecuentemente tan sonrojante.

Sc preguntaba desmoralizado el filésofo E. Cioran, el que dijo que
“no habrd luz en este siglo” (en la centuria de ayer), por qué nuestros

antepasados no se atrincheraron en sus cavernas. Sin embargo, la rea-



lidad es que el atrincheramiento se dio y adn persiste, conduciendo a
una situacién cavernicola que pretende entusiasmarnos con propuestas
y actitudes supuestamente luminosas, cuando en verdad son hijas de la
peor reaccién. Y no me refiero al concepto medieval en que la caverna
aludfa al corazén humano como centro espiritual, sino a la actitud de
rechazo de la luz, a dar la espalda a la verdad, o al camino que condu-
ce a ésta. Pienso que la caverna nos ahoga como individuos y como
sociedad, aunque no percibamos en la garganta la tensién de unos
dedos que aprietan con tesén y crueldad hasta dejarnos sin aire. La
caverna estd mds presente de lo que parece, porque aunque hablemos
de cavernas lujosas, insofiables para nuestros antepasados, no dejan de
ser cavernas que propician el confort en el pensamiento y en las ideas
conduciendo al amaestramiento, a la sumisién y al simulacro. Como
en el platénico Mito de la caverna, “lo que allf se ve y se oye no es la
verdadera y auténtica realidad”, y por mucha incredulidad que provo-
que la noticia de que lo que contemplamos y percibimos en nuestra
caverna poco tiene que ver con la ‘realidad’, es preceptivo que nos pro-
pongamos salir del cautiverio y también que ayudemos a romper las
cadenas de los prisioneros sometidos a las sombras de su cueva, aunque
sea una servidumbre confortable, rodeada de lujos con promesas de
felicidad de pantalla cinematogrifica o de seductoras sombras. Somos
oscuridades, sombras, llamadas a la destruccién por la luz a la que nos
sentimos atrafdos como dijera W. Shakespeare. Hay continentes por
descubrir en nuestro universo inmenso.

Esta percepcién que habita en el corazén de tantos provoca desaso-
siego e inquietud conduciendo a situaciones de desesperacién. Sobre
todo al contemplar cémo hacemos oidos sordos a tanto mensaje que
nos avisa y previene. Por ello deseamos que la luz triunfe definitiva-
mente, y que se dé por fin “el paso de la humanidad a su estado de
mayorfa’. Que huyamos de crepusculos, de contraluces, de desluci-
mientos, y dilucidemos como luminosos profetas de la luminiscencia,
peregrinos en busca de la luz. Y esto lo digo en un acto como el de la
inauguracién del curso que exige a la Academia renovacién de ilusiones



y actitudes, y una nueva apuesta por los anhelos y vivencias espirituales,
intelectuales y artisticos. Sin olvidar el consejo de Platén: “La ambicién
y la soberbia, guias ciegos; la soberbia y el orgullo, malos consejeros .
Partamos con humildad aunque sea desde la luz cinérea, desde la leve
claridad, reflejo de otras Jucces, de otra luz. Porque no olvidemos que la
secularizacion de la cultura no lleva implicito el advenimiento de las
luces. “La Tlustracién —como decia Michel Foucauli— no es la fidelidad
a unos elementos de doctrina, sino mds bien la reactivacion permanen-
te de una acritud; es decir, de un ‘cthos’ filoséfico que podria caracteri-
zarse como critica permanente de nuestro ser histérico”.

Cuando hace ya afios visité las Cuevas de Altamira, me impresiona-
ron las conchas de mejillones que habfa a la entrada, y me sobrecogie-
ron las pinturas en una caverna que habfa sido proyecto de nueva luz,
una luz real que nada tenfa que ver con la del mito de Platén. Allf per-
cibi el reto de no ser conquistadores de un continente de mentiras,
como dijera Cioran. Debemos reivindicar hoy la presencia de los entra-
fiables gusanitos de luz que han sido desterrados por la especulacién y
prepotencia de una fluorescencia derrochadora que ademds maia cada
noche los latidos v el parpadear de tantas estrellas.

Los Académicos fomentamos estas reflexiones para enriquecernos y
ayudarnos a no ser unos vividores sino unos vivientes, lcjanos del nar-
cisismo y amantes profundos del trozo de verdad a nuestro alcance, del

Arte con mayuscula.

TJamo la atencién sobre el Manifiesto Blanco, firmado en Mildn en
1946. En él se dice: “FI arte nuevo requiere la funcién de todas las
energfas del hombre, en la creacién y en la interpretacion. El ser sc
manifiesta integramente, con [a plenitud de su vitalidad”. Un arte que
aparece cnfermo para tantos por “sus agobiadoras repeticiones” que
conducen a un estancamiento aunque sea fértil y productivo en divi-
dendos pecuniarios y de imagen, lo que nos dcberfa obligar a pensar,
porque no se entra en la historia del arte como un balén en la porte-



ria, sino con la grandeza y miseria de una obra auténtica, personal, que
como un rayo de luz atraviesa el cristal de la autenticidad. El arte va m4s
alld de la historia del arte, y su realizacién mds all4 de las técnicas de las
realizaciones: el artista no debe extraer su materia del arte, sino de si
mismo. Intentamos vencer con la imagen, con los medios de comuni-
cacién, pero no convencer con la obra. Decfa Picasso que “Un pintor es
un hombre que pinta lo que vende; un artista, en cambio, es un hom-
bre que vende lo que pinta”. El arte estd refiido con la mercaderfa vul-
gar, con las cotizaciones de la Bolsa diaria, con la autopromocién. Los
sétanos de la historia albergan ruborizados ingentes depdsitos de obras
banales otrora dignas de atencién gracias a las influencias impulsadas
por una vanidad insolente, alentada por la soberbia, cuya vida fue mis
efimera que las horas transcurridas desde el orto del sol hasta su ocaso.

Dijo la escritora mistica Simone Weil que “El pasado destruido no
vuelve nunca més. La destruccién del pasado es, quizds, el mayor de los
crimenes. La conservacién de lo poco que queda deberia convertirse
hoy casi en una idea fija”. El urbanismo de Granada fue sentenciado
cuando se aprobé a finales de los afios cuarenta el disparate de ensan-
char la ciudad por la Vega. Los resultados los pueden ustedes contem-
plar; basta un poco de sensibilidad para sentir un desasosiego y una
rabia incontenibles. He ahi los frutos de una decisién equivocada y con
consecuencias mortales para Granada que sufre la presencia de unos
monstruos hijos del mal gusto, de la especulacién y la depredacién.
Don Ignacio Henares acaba de decirnos que la Vega “ha sucumbido a
una bdrbara especulacién”, con el antiarquitecténico del adosado. Una
falsa idea de progreso aniquilé las sefias de identidad de los pueblos,
entronizando definitivamente la vulgaridad, a la que con orgullo y gus-
tosamente dan cobijo. La Vega se extingue, estd agénica. Los pueblos
la han repudiado, Granada también. La naturaleza pasard como una
anécdota de la reserva, como un gran parque.

La inauguracién del curso de la Academia obliga a dar un repaso a
algunos asuntos del patrimonio histérico artistico y medioambiental



que son motivo de preocupacién. Lsta Academia dedicé un debarte al
Cuarto Real, cuyas conclusiones fueron puestas en conocimiento de la
Scfiora Consejera de Culrura de Ia Junra de Andalucia, quien amable-
mente contestd a nuestro oficio. Sabemos que hay discrepancias cnrre
los expertos, por lo que la Academia solicita publicamente que se pro-
cure el acercamiento de posiciones para evitar errores graves Irreversi-
bles y tensiones innccesarias. El Hospital de San Juan de Dios, por las
causas que todos conocemos, ha sido motivo de enfrentamientos y
desavenencias. La Academia cnticnde que el Monumento debe ser res-
taurado de inmediato, y se han de llevar las negociaciones con pru-
dencia y respeto, y con mdxima gencrosidad, huyendo de descalifica-
ciones indtiles y generadoras de disgustos, prestando atento oido a la
voz competente de un lado y de otro, y con un corazdn abierto de par
en par al didlogo. La Academia no entra en el asunto de la propiedad,
pero sf en la situacién en que se encuentra este noble inmueble tan
deteriorado, y que pide una rehabilitacién urgente. Por lo que respec-
ta a la reforma prevista en el Museo de Bellas Artes emplazado en el
Palacio de Carlos V, descariamos conocer profundamente el proyecto,
y también ser ofdos cuando lleguemos a unas conclusiones, pues dicha
reforma estd motivando discrepancias, sobre todo al haberse planceado
la necesidad urgente de un espacio museistico en consonancia con la
ciudad de Granada, como quedd claro en el debate promovido por la

Academia en torno al Museo.

Nos preocupa cl edificio que se va a construir junto al Monasterio
de San Jerénimo, auﬁque confiamos en la sensibilidad de nuestra
Universidad que no va a consentir que se¢ atente contra un monumen-
to de esa magnirud. También nos inquieta el fururo de la Capilla de
CETARSA, cuyo informe enviames en su dia a la Delegacion de
Cultura de Ta Junta de Andalucia, solicitando la incoacién de expe-
diente BIC; y, cémo no, las nuevas construcciones del Serrallo (habria
que recordar cl vicjo asunto de los Alixares e intentar evitar la destruc-
cidn del paisaje}, por lo que aunque haya que sacrificar las arcas muni-
cipales, se deberia demoler lo preciso y reconsiderar las licencias con-



cedidas en su dfa; el cierre de la autovia por Valparaiso genera pavor,
los pindculos de la Real Chancilleria tardan en volver, el gigantén del
ex barrio de San Ldzaro nos reta con insolencia...

Y los lamentos: se ha perdido Cerro Gordo; el de San Miguel se
maciza, la Sierra sigue expuesta al atentado... Hay demasiados edificios
en ruina. Es verdad que se estdn recuperando inmuebles de valor, y se
construyen edificios con otra sensibilidad, pero hemos de acelerar el
ritmo para que no se eternicen las obras como ocurre con el edificio del
Hotel Victoria o el de la Calle Reyes Catdlicos, frente a la Plaza del
Carmen. La Abadia del Sacromonte es un reto primordial, y hemos de
empefiarnos en conseguir que se recupere definitivamente, como ocu-
rre con la Iglesia y el Monasterio de San Jerénimo, que deberfan ya
lucir todo su esplendor. Ocasiones no han faltado, ni tampoco llama-
das de atencidn.

La ciudad de Granada estd falta de un cuido estético de sus calles
que soportan demasiadas pintadas y sobre todo algunas fiestas son
ejemplo de desdoro y barbarie, como la de la Cruz cuya celebracién
deberfa ser replanteada, ajusténdose a la severidad de sus origenes; por
no hablar del problema de la movida, que tanto dafio moral y psiqui-
co causa a la ciudadania. Llamo la atencién sobre el ruido infernal que
soportamos, y que priva del descanso y de la paz a una ciudad que debe
entender mejor que otras la voz del silencio.

La liberacién definitiva del entorno de la Catedral (queda pendien-
te el mercadillo de especias) es una buena decisién, aunque nos preo-
cupa que algunas zonas sean usadas para terraza de verano. La plaza del
Triunfo se ha redimido y ahora ofrece el aspecto que antes posefa, con
una imagen acorde con la monumentalidad de Granada. Se ha de pro-
curar que las aceras no sean ocupadas por los bares, que los letreros
luminosos, los indicadores de monumentos y la publicidad de tiendas
y comercios estén acordes con la normativa imperante en las ciudades
histéricas, que el mercado manta se someta a unas normas. Habrfa que



replantearse el emplazamiento de ciertas esculturas, asi como la homo-
logacién del mobiliario de los bares que ocupan —a veces ¢n cxceso— las
plazas y terrazas en el Albaicin que soporta un trifico pesado. Deberfa
nuestro Ayuntamicnto prestar ofdos a las conclusiones del Consejo
Econémico y Social de Granada en tantos puntos vinculados a la cul-
tura artistica, y que Don Gregorio Jiménez, presidente del mismo, ha
comentado en muchas ocasiones. Como ha diche Don Ignacio
[lenares, “La salvacién de la ciudad sélo puede venir de la cultura, a la
que sc exige autenticidad y modernidad”. La Academia recuerda la rei-
vindicacién del espacio escénico y museistico, proyectos vitales para
Granada v ¢l drea metropolitana.

Finalmenre, csperamos que la conmemoracién isabelina incluya un
recuerdo al arte mejor de su tiempo, con visidn revisada y acrualizada.

I.a Academia, que quiere dar ejemplo de mesura, respero, indepen-
dencia, desea seguir ofreciendo su apoyo y ayuda a las instiruciones que
nos administran, a sabiendas de que nuestros fines son, en la medida
de nuestro saber y entender, el fomento y difusidn de las Bellas Artes.
Nos cquivocaremos, no nos llevemos a engafio, pero no lo olviden
ustedes, serd con grandeza, porque la Academia no puede permirirsc
no actuar con grandeza de miras. Como dijera M. Heidegger: "Quien
piensa con grandeza se ha de equivocar con grandeza”. Y todo esto en
un ambiente cn ¢l que esté vetada la flecha del insulto y mucho mds
ante el menor gesto de discrepancia, pucs deseamos que nuestra socie-
dad, con problemas dc internarse en si misma, como escribiera ran ele-
gantemente Don Fernando de los Rios, sea menos iracunda.

Acabamos de entregar las Medallas con sus Diplomas, y debo dedi-
car unas palabras a los galardonados.
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Don José Luis Alguacil, Primer Premio del 11 Concurso de Dibujo.

Desde 1985, que gana el Primer Premio del Concurso de Carteles
de Almerfa y el Segundo Premio del Concurso de la Pefia de la Platerfa
de Granada, hasta el Primer Premio de la Academia obtenido el pre-
sente afio han sido muchas las exposiciones y galardones recibides. En
Albacete, Granada, Toledo, Huelva, Guadalajara o Madrid, las exposi-
ciones individuales y colectivas son numercsas. La ultima, en la
Galerfa Echeverrfa de San Sebastidn. Su obra premiada ha pasado a
formar parte del patrimonio pictérico de nuestra Academia.

Don Francisco de Asfs Montafiés Padilla, Segundo Premio del
Concurso de Dibujo.

Licenciado en Bellas Artes por la Facultad de Granada, estd en pose-
sién de varias Becas como la “Human Kabushiki Kaisa” de Osaka, la
Talens 2002 de Barcelona, la Antonio Gala de Cérdoba, de la
Diputacidn de Jaén, etc. Ha expuesto en Granada, Jaén, Almerfa,
Madrid, Barcelona. Su obra premiada ha pasado a formar parte del

patrimonio pictdrico de nuestra Academia.

Francisco Montafies. Las tres gracias.
Carban prensado sohre papel. 46 ¥ 70 cm.



Don Carlos Ros Gonzélez, Medalla al Mérito.

Fallecido el pasado mes de julio, fue una institucién venerable en
Guadix, llevando inocencia y candor, fe e ilusién, y sobre todo musi-
ca a muchas partes del mundo a través de la Escolania de Nifios
Cantores. Hizo la carrera eclesidstica en Granada, incorpordndose a la
diécesis de Guadix. En Granada formé parte de la Schola Polifénica y
de la Schola Gregoriana. Mds tarde serfa director de la Schola
Cantorum del Seminario Menor. En 1956, el obispo de Guadix,
Alvarez Lara le encarga la formacién de un coro para la Catedral rea-
lizando desde entonces, hasta que la enfermedad se lo impidié, una
fecunda labor musical al frente de la Escolania, reflejada en grupos y
en escolanos, mensajeros hoy de tantas buenas noticias. Granada ha
sido lugar de multiples actuaciones. Se le reconocieron sus méritos
nombrdndolo Hijo Adoptivo de Guadix, Candnigo Emérito “Maestro
de Capilla” etc. La Escolanfa ha sido una de las voces espirituales la ciu-
dad accitana. Fue un hombre de cardcter y servicial, adornado de vir-
tud, fe y bondad. Su recuerdo nos provoca un nudo en la garganta.
Descanse en paz.

Festival de Jazz de Granada, Medalla al Mérito.

Proyecto de la Diputacién de Granada y la Consejerfa de Cultura de
la Junta de Andalucfa, estd a las puertas de cumplir los 25 anos, conme-
moracién que promete especial relevancia. Es uno de los més antiguos
de Europa y tinico miembro espafiol de la red europea de Festivales de
Jazz. Grandes figuras del jazz moderno han estado presentes en Granada
como Miles Davis, Oscar Peterson, Tete Montoliu o Chano
Dominguez, entre otros, lo que ha propiciado un movimiento serio jaz-
zistico, favoreciendo contactos e intercambios de experiencias entre
musicos locales y extranjeros. El patrocinio institucional es amplio, y va
desde el Ayuntamiento de Granada al Instituto Nacional de Artes
Escénicas y de la Musica, ademds de otras entidades y empresas.

Instituto Arqueolégico Alemdn, Medalla de Arqueologia.

Con sede central en Berlin, es uno de los centros mds importantes



del mundo. Sus servicios presrados en Espafia son ejemplo vy escuela
para muchos arqueélogos espafiolcs. Ta hospitalidad y excelente espi-
ritu de colaboracién son aspectos de los muchos atener en cuenta. Iin
Andalucia ha realizado actividad en Fuenie Alamo, Torre del Mar, en
el mundo de la Prchistoria. En Cerro Maquiz (Mengibar, Jaén), en el
mundo ibero. Munigua, en Sevilla, y el Alfar romano de Carruja
{(Granada), sobre el Romano. El Germeo, provincia de Cérdoba, sohre
el Paleocristiano. En Ja Mezquita y en ¢l Cortijo del Alcaide, en
Cérdoba, y en la Alcazaba de Almeria, sobre el Islam.

Dofa Dolores Montijano, Medalla de Grabado.

Jiennense, afincada en Granada en 1971, y vincuiada al Taller de
Grabado de la Fundacién Rodrigues-Acosta, realizé un curso con cl
profesor Renate Bruscaglia sobre técnicas cldsicas y actuales de graba-
do. Fs Miembro fundador del Grupo Jaén en 1966, cofundadora del
Grupo Aldar en 1979, y del Taller Experimental Realcjo en 1985.
Imparte cursos en el Taller de Hylé para licenciados en Bellas Artes. Su
obra ha estado expuesta de forma individual en Granada, faén, Santa
Cruz de Tenerife, La laguna, Madrid, Malburgo y Padeborn

(Alemania), ademds ha compartido sala en exposiciones colectivas.

Don Alberto Campo Baeza, Medalla de Arquitectura.

Vallisoletano y vinculado a Cédiz, es Catedrdtico de proyectos desde
1986. Da clases en Zurich, Filadelfia, Dublin, Paris, Ndpoles etc. Es uno
de los arquitectos de mds personalidad. Chicago le rindié un homenaje
con el patrocinio de la Direccién General de Cooperacion y
Comunicacion del Ministerio de Educacidn y Ciencia, vy del Instituto
Cervantes. El edificio dc la Caja de Ahorros de Granada es su obra cono-
cida cn nuestra terra, Bs un innovador y un gran ensayista de la luz. “Hoy
hay mucha arquitectura sin ideas, puro formalismo”, manifestd el 31 de
marzo del presente afio, anadiendo: “La luz es el lujo del arquitecro”,

Don Vicente del Amo, Mcdalla de Forograffa.
Salmantino, discipulo de Otto Steinert y Orte Eskildsen. su foto-
gralia estd naturalmente influenciada por el steinertismo. Ha expuesto



en Salamanca, Essen (Alemania), Gante (Bégica), Granada, Valencia,
Mélaga, Cérdoba etc. Fotograffas suyas han sido publicadas en
Fotomagazin (Munich), Jahrbuch der Fotografie, Fotografie
(Goettingen), Stern y Meriam (Hamburgo). Puso en marcha el Taller
de Fotografia de la escuela de Artes y Oficios de Granada en 1985, de
donde es profesor desde 1980. Obras suyas se encuentran en el Museo
de Arte Contempordneo de Valencia y en la Organizacién de Ciegos
Alemanes (Bonn).

Don José Herndndez Quero, Medalla de Pintura.

Granadino, Académico Correspondiente de esta Real Corporacién,
frecuenta los estudios de los pintores Amalio Garcia del Moral, Gabriel
Morcillo y Manuel Maldonado. Ingresa en la Escuela Superior de
Bellas Artes Santa Isabel de Hungria de Sevilla, y mds tarde en la de
San Fernando de Madrid. Resumimos su curriculum: Premio de la
Fundacién Rodriguez- Acosta en 1959, Beca del Ayuntamiento de
Granada y viaje a Paris en 1959. Primer Premio de Dibujo de la
Direccién General de Bellas Artes y Medalla de Plata en 1962. Beca de
la Fundacién Juan March para estudiar grabado en Italia, en 1965.
Primer Premio de Grabado en la Exposicién de Pintores de Africa-
Madrid en 1966. Premio de Grabado del Patronato de la Alhambra en
1967. Catedrético de Dibujo artistico en la Escuela de Artes y Oficios
Artisticos de Madrid. Primer Premio y Medalla de Oro de Grabado en
la Trienal de Santiago de Compostela (1971) etc. Exposiciones en
Granada, Valladolid, Mélaga, Madrid, Sevilla, Barcelona, Pamplona,
Méjico, Nueva York etc. Su obra estd en importantes museos de
Espana y del extranjero.

Juventudes Musicales de Granada, Medalla de Musica.

Creadas en 1961, estdn consideradas una de las mds importantes
asociaciones de Espafia por sus actividades y niimero de socios a los
que ofrece conciertos y recitales, prestando atencién a los jévenes
musicos, tribunas de jévenes intérpretes, cursos diddcticos etc. Su acti-
vidad comprende el campo cultural que se manifiesta en excursiones



para conocer la historia y el arte de los pueblos de Espana cn un
ambiente de comunicacién y fraternidad donde se cultiva la amistad.
La labor desarrollada en Granada durante mds de cuarenta afios es gran-
de y han conseguido el objetivo principal de desarrollar el interés de los
jovenes por la misica e iniciarles en el mundo de la interpretacion y la
creatividad. Destaca la labor de su Presidente Don Ddmaso (Garcfa
Alonso, quien durante tantos afios dirige la institucidn granadina.

La Academia les pone a ustedes en primera fila con todo derecho,
y les felicita de corazén. Estas distinciones se crearon hace dos afios
para recuperar algo tan querido por nosotros que arranca desde 1777
cuando viera la luz nuestra Institucién bajo ¢l reinado de Caros 111
Sabemos que todos ustedes estdn reconocidos, pero nunca es suficien-
te. Felicidades en nombre de la Corporacién y en el mio propio.

Ya concluyo. Aspiramos a ser personas cabales, con las muraciones
que cada cultura ofrece. Lo diré con palabras de Jean Starobinski extra-
idas de su libro Remedio en el mal: “la vircud de la continencia que sus-
tituye el acto violento por la palabra razonable, prefiere el silencio
oportuno a la palabra imprudente, y a veces la fabulacién astuta a la
verdad peligrosa. Saber hablar, o callar, o inventar. La humanidad
plena pertenece a quien sabe usar oportunamente todos los medios:
golpear, decir, pasar en silencio. La sabiduria consiste a cada ocasién en
retener ¢l impulso irracional, en no dejar salir el gesto o la palabra que
producirian el desastre concediendo ventaja al enemigo exterior”.

Debo dar las gracias al Ministerio de Cultura, Educacién y
Deporte, a las Consejerfas de Cultura y Educacién de [a Junta de
Andalucifa, a PULEVA y a AFINSA por el apoyo econdmico que
durante el curso pasado nos han prestado. Sin la generosidad y dispo-
nibilidad de Don Gregorio Jiménez y de Don Jestis Arroyo no hubié-
ramos podido llevar cabo el II Concurso de Dibujo y la I Academia
Internacional de Organo. Confiamos en su perscverancia y animamos
a otras instituciones a unirse a nuestro proyecto, que es en definitiva



[Oion Ignacia Henares Cuellar en un moments de la lectura del discurso de apertura
del Curso 2003-2004.

El Birector junta a los galardonados can las Madallas a las Betlas Ares, al Mérito v los premiados de
Ins concursos de |a Academia, en la Inauguracian del Curso Academico 2003-2004,
celebrado el dia 2 de oclubre de 2003,



de Granada. Porque nuestra dedicacién gratuita no es suficiente para
cumplir con el mandato estatutario. Damos también las gracias 4 todos
los medios dc comunicacién que han tenido la amabilidad de seguir
nuestra actividad, Sefores Académicos: Feliz curso. La ilusién nos
espera. Los debatcs, los concursos, las ediciones, las ideas, el testimo-
nio. El dibujo y el érgano son proyectos definidos y definitivos para
nuestra Academia que espera consolidar, para lo que ya prepara reu-
niones con expertos. Trabajemos con ilusién, prestemos nuestra luz a
la Academia. Un éxito vuestro es un ¢xito para todos nosotros. Somos

vasos comunicantes.

Concluyo con una frase conmovedora y sublime de Don Fernando
de los Rios, extrafda de un escrito luminoso, titulado Secialisme y arte,
llena de puro idealismo, con la que no es posible estar en desacuerdo:
“Que retornen a los nidos del ideal anhelos hoy sin hogar”. Porque
partimos del aserto de que existen nidos aunque no sean tangibles.

Muchas gracias.
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Don Antanio Dominguez Oniz.



D. Antonio Dominguez Ortiz”
In Memoriam

Leido en la Junta Extrzordinaria celebrada en el Salén de Plenos
de la Academia, el 6 de febrero de 2003, por ¢l Thuserisimo Sefior Don

T .
ATy
AYPFLEELEL

Acadéinico Numerario de la Real Academia de Bellas Artes
de Nuestra Sefiora de las Angusiias

E_JA estatura moral e intelectual del desaparecido Académico
Honorario escapa tanto a la medida como a la palabra. Testigo de casi
un siglo de Historia impulsé el conocimiento cientifico de nuestro
pasado en una época poco propicia y pudo asistic a un florecimiento
de las ciencias sociales y la historiograffa en cuyo impulso ¢ ilumina-
cién se le reconoce su contribucién esencial y su obra ocupa su indis-

cutible lugar de honor.

Don Antonio Dominguez se inicia en la investigacién histdrica en
un perindo esperanzador de la vida social y cultusal espafiola del siglo
XX, Pues, en efccto, si existié y asi se ha puesto de relieve por todos los
medios en nuestra historia cultural una generacién del 27, mds que
una edad de plara, para la Literatura, la Miisica y el conjunto de las
artes, también con esa u otra denominacién debe considerarse precio-
so ese momento de [a contemporaneidad cn lo tocante a otros aspec-
tos de la vida intelectual espafiola, y muy especialmente al adelanta-

miento filoséfico, cientifico ¥ técnico.

A nuesiro historiador le cupo formarse en el ambiente de la
Universidad sevillana dc los afios finales de la década de los 20 y la
Republica. El espiritu analizado por Ortega al expresar su idea de la
misién de la institucién universitaria culminaba las aspiraciones de los
regeneracionistas cspafioles, su afdn de superacién de la concicncia de
atraso fomentando todas las formas del saber, dentro de los ideales de

= Falleeido el 21 de enera de 2003,



una nueva Ilustracién y un profundo europeismo. La historiograffa
ocuparfa un lugar importantisimo en este proyecto liderado por los
institucionistas, centrando sus esfuerzos en el Centro de Estudios
Histéricos, y el joven Dominguez Ortiz encontrarfa importantes refe-
rencias en la época de su formacién en figuras como Don Ramén
Carande, un liberal que fuera un genial pionero en la historia econé-
mica, Don Manuel Jiménez Ferndndez, historiador de las instituciones
y pensador social cristiano o Don Diego Angulo friguez.

Esta concepcién de la historia de preguerra incluirfa importantes
avances tedricos y metodolégicos que representaban una superacion
de las carencias del pensamiento decimonénico y positivista a los que
nuestro recordado historiador serfa prestamente sensible, profundi-
zéndolos y transmitiéndolos a las generaciones posteriores en el pdra-
mo de la cultura cientifica de posguerra. En estas condiciones se for-
jaron tanto su talante liberal templado como su visién totalizadora de
la historia. Dentro del campo de ésta se producir el desplazamiento
de la historia externa, es decir del predominio de la historia politica y
la consideracién central de las grandes individualidades, a la Aistoria
interna, que prima el sentido colectivo de lo histérico y propicia el
conocimiento y estudio profundo de las sociedades, cuyo sentido tltimo
serd sefialado y bautizado por Ortega como intrabistoria. Dominguez
Ortiz conocerd también las preocupaciones por el esclarecimiento histé-
rico de la identidad de Espafia de Sdnchez Albornoz y Américo Castro,
y singularmente esta preocupacién que tan caracteristicamente responde
a las del regeneracionismo y el liberalismo de preguerra serd desarrollada
por el historiador sevillano en su tltima obra sobre la historia trimilena-
ria de Espafia, con su habitual independencia evitando los extremos, en
la estricta conciencia de que el peor enemigo del conocimiento histérico
es el prejuicio. Probablemente no haya existido un personaje menos pro-
picio al espiritu de escuela ni a los intereses de partido.

La otra gran pasién de los institucionistas, los reformadores de la
Espafia contempordnea, la pedagégica, prendié en el alma del joven
Dominguez Ortiz en la época de mayor efervescencia y esperanza colecti-



va alrededor del ideal educarivo. Licenciado en la Universidad sevillana
realizarfa Jos cursos de formacién de profesorado convocados por la
Universidad de Saneander en 1933, cn Barcelona, coincidiendo con quien
compartirfa con ¢ ¢ titulo de introductor de la historia social en Esparia,
Jaume Vicens Vives, malogrado maestro de nuestra historiograffa y amigo
en todo momento del estudioso sevillano. Por cierto, esta condicién de
cursillistas de 1a Republica la compartieron otros dos Académicos de nues-
tra corporacién, de ilustre memoria, como Don Emilio Orozco y Don
Jestis Bermudez. Esta exigencia pedagégica impregnd el estilo y el espiritu
de Don Antonio, conformd su filosofia de la historia, como una indaga-
cién al servicio de la sociedad , v definié un discurso en el que el rigor y la
claridad son virtudes nunca desmentidas ni empafiadas.

Tal vez no sea posible encontrar en un dmbito tan restrictivo como
el de la alta investigacién histdrica, muy especializada, desarrollada en
una sociedad con unos mds que moderados indices de lectura, y a veces
en un clima ideolégico poco propicio, un ejemplo mayor de reconoci-
miento. Don Antonio Dominguez Ortiz es uno de los intelectuales
mids laureados de la segunda mitad del siglo XX, desde época tan tem-
prana como 1946, a la que pertenece su obra Orto y Ocaso de Sevilla
hasta los premios “Principe de Asturias” de Ciencias Sociales (1982) y
“Menéndez Pidal” de investigacion histérica (1986), obviando un sin-
ndmero de galardones, a los que habrfa que afiadir la pertenencia a
Academias nacionales, a destacar la de Ilistoria, e internacionales,
como la Britdnica, v las constantes distinciones ciudadanas, cruces de
distintas érdenes, como la de Alfonso X el Sabio o la francesa de las
Artes y las Lerras, doctorados honoris causa, etc. Pero lo verdadera-
mente singular es que este sabio excepeional nunca parecié sensible al
halago, mantuvo ante la admiracién una acritud de permancente sobrie-
dad, derivada de la conciencia de obedeccr en su trabajo a un impera-
rivo que no podia alterar ninguna circunstancia ni adversa ni halagiie-
fia, aceptando ¢l premio con una grave elegancia patricia.

Su concepcién de la historia social de la Espafia del Antiguo
Régimen represcnta la ruptura del fmpasse ideoldgico de la historiogra-



fia de posguerra, al mismo tiempo que supone la superacién de los
limites del positivismo en la investigacién histérica. La relacién con
figuras como Carande, Carmelo Vifias o Vicens Vives y su conoci-
miento de la experiencia historiogrifica del grupo Annales hicieron
posible un modelo critico en que se operaba la introduccién como pro-
tagonistas y motor de la Historia a las clases sociales. En una reciente
entrevista Dominguez Ortiz sefialaba las deudas de las Ciencias
Sociales mds innovadoras de aquel momento con la Historia marxista,
considerando su injusta postergacién, valorando como imprescindibles
tesis como las relacionadas con la Historia de masas o la aceleracién
histérica, al mismo tiempo que desestimaba otros aspectos de este pen-
samiento. Su moderacién le hizo evitar en todo momento el espiritu
de escuela y la parcialidad. Se confesaba ecléctico, estimando posible
enlazar la historia positivista con la historia socio-econémica, y pro-
pugnando la conciliacién entre los interesados por las fuentes docu-
mentales y lo que se inclinaban por las fuentes impresas.

Pese a que no se consideraba especialmente apto para la filosoffa de
la historia siempre sostuvo que el documento sin un modelo teérico
nunca podrd alcanzar su plena significatividad. A ¢l debemos el cono-
cimiento de las clases privilegiadas, Nobleza y Clero, en los siglos XVII
y XVIIL, gracias a las magnas obras consagradas a la sociedad espafiola
en estas centurias. Pero no olvidé el tema de las minorias y los margi-
nados, judeo-conversos, moriscos o gitanos. Sin embargo, se hace pre-
ciso recordar, como Don Antonio hiciera tantas veces, que su visién de
la historia total permitia comprender a través del andlisis de una clase
o un grupo social la totalidad de la historia espafiola del momento.

Dedicé una gran atencién a los fenémenos de la Hacienda Real en
la Espafia de los siglos XVI al XVIII continuando la tarea iniciada por
Carande y considerando este importante filén como un medio de
extraordinario valor para el conocimiento de la vida social a través de
las instituciones financieras o fiscales. Autocritico, llamé la atencién
sobre su imposibilidad para dar cuenta global del tercer estado y del



estado llano, por la profunda diversidad que representan en las forma-
ciones sociales que investigara. De ahi que sostuviera la necesidad de
superar los limites de la investigacién histérica mediante su regionali-
zacién, y en una actitud de profunda moralidad intelectual considera-
ra que su principal mérito habia sido el de haber sefialado para las
generaciones que le seguirfan la importancia de los objetos y los
momentos de la Hisroria moderna de Espana.

La de la llustracién tene una deuda dificil de satisfacer con
Domingucz Ortiz, que estudié la sociedad, la figura de Carlos Il v las
claves del despotismo ilustrado en Espafia. Su postura no es, sin

embargo, la dc ninguna devocién beata. Si bien valord con una gran
precisién las reformas borbdnicas y el alcance de la innovacién social,
cconémica y cultural en una centuria tradicionalmente poco aprecia-
da por nuestra historiografia, mostré las luces y sombras del proceso,

el cardcter adusto v las limitaciones de nuestra Hustracién.

Sus estudios regionales, especialmente los dedicados a la historia
andaluza, enriqueciendo en especial la de Sevilla, Cérdoba o Granada
han supuesto el punto de partida de corrientes historiogrificas moder-
nas y rigirosas que tienen por objero el pasado de estas tierras carga-
das de Historia. Estudios de agitaciones popularcs o levaniamientos
nobiliarios, biografias de personajes o investigaciones sobre Jos expdsi-
tos son algunos de los temas de una indagacién incesante que oscila
entre la visién macroscépica y la microscdpica, los grandes procesos y
los fendémenos histéricos minimos, en la conviccidn de que la dialécti-
ca entre tales visiones y objetos es la que ilumina Ja realidad histérica.

La ausencia de Don Antonio Dominguez Ortiz sélo puede com-
pensarse para el mundo de la cultura por la rotunda certeza de su obra
y la profundidad de su aportacién al conocimiento cientifico. En esta
Academia podria afirmarse que la verdadera creacién artistica de cste
historiador la constiruyen su clara biografia y la genialidad de su saber.
Sirvan estas humildes palabras como testimonio del dolor de esta
Corporacion por la desaparicién del flustre Académico Honorario y
como profundo testimonio de un sincero homenaje.



Don Mauel Orozeo Diaz,



D. Manuel Orozco Diaz™
In Memoriam

Leido en la Junta Extraordinaria celebrada en el Salén de Plenos
de la Academia, el 4 de diciembre de 2003, por el Ilusuisimo Seior Don
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Académico Nurnerario de la Real Academia de Bellas Artes
de Nuesira Sefiora de las Angustias
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EADA maiiana, al clarcar el dfa, con los primeros “levantes de la auro-
rd’ durantc esta época del afio, atravieso la plaza de Santo Domingo. Al
pasar junto a la recia cscultura de fray Luis de Granada, de Pablo
Loyzaga, acostumbro saludar afectuosamenre a nuestro fray Luis, como
consecuencia del gran aprecio que le tengo. Aquella mafiana del jucves 6
de noviembre, afiad{ inconscientemente esta coletilla a mi habirual salu-
do: “Padre Granada, se nos ha muerte Manolo Orozco™.

;Quién ha sido Manuel Orozco Diaz? ;Qué ha representado para
Granada? No sabrfa dar cumplida respuesta a estas preguntas si no ¢s
dando un gran rodco mental y emocional. Podrfa salir del paso afirman-
do que fue un granadino visceral, apasionado, desbordado. También,
paradéjico, desconcertante, polémico. Sin duda, polifacético, fecundo,
imaginativo. Apoydndome en una expresién de Juan Ramén Jimenez,
dirfa que Manuel Orozeo fue el que quedard en pie ahora que d se ha ido.

Con su muerte, se cierra en cierto modo un perfodo generacional
de ilustres granadinos con los que en gran parte tuve la suerte de estar
personalmente relacionado, casi todos ellos miembros de esta Real
Academia. El grupo que integraba esta Corporacion por los afios scsen-
ta representa a la perfeccién el entorno culrural granadine en que se
desenvolvig la vida de nuestro compafiero. Permitanme recordar sus
nombres: Antonio Marin QOcete, Joaquina Eguaras Ibdiez, Emilio
Orozco Diaz, Jesds Bermudez Parcja, Francisco Prieto Moreno,

~ Fallecido <l 4 de noviembre de 2003,



Marino Antequera Garcfa. Valentin Ruiz-Aznar, Alfonso Gdmir
Sandoval, Francisco Garcfa Carrillo, Gabriel Morcillo Raya, Antonio
Martinez Olalla, Manuel Maldonado Rodriguez, Nicolds Prados
Lépez, Francisco Lépez Burgos y Miguel Olmedo Moreno, que ingre-
s6 en la Academia afios después. Atin nos quedan, por suerte, como
representantes de aquella generacién, Antonio Moscoso Martos,
Antonio Gallego Morell y Andrés Soria Ortega. Quizd algin otro mds

que no se me viene a la memoria.

Manuel Orozco fue cruce de muchos caminos. Huerto de muchos
cultivos. Emprendedor de multiples aventuras. Un torbellino de ideas
y proyectos le bullia en su cabeza, compendio de conocimientos insos-
pechados, de vivencias e instituciones sorprendentes. En su corazén
albergaba un ctimulo de sentimientos truncados y aspiraciones fallidas
unas, logradas otras. Sobre mi conciencia tengo el peso de que ¢l fue
mds amigo mfo que yo suyo. Fue testigo y actor, nunca mero especta-
dor, del largo periodo granadino que le tocé vivir. Tuvo conexiones
directas con personajes de la generacién anterior a la suya. En cierto
sentido, fue un nifio vicjo y un viejo joven. De ah{ la particularidad de
ejercer como puente generacional en la historia granadina del siglo XX.

Lo conocf de forma fortuita all4 por los afios cincuenta —era yo
seminarista—, cuando trabajaba afanosamente en un mural para la
Residencia Anacapri. Nos presenté José Navarro Pardo, personaje més
que interesante, miembro del grupo autodenominado “los mons-
truos”. También fue miembro de esta Real Academia. Después, mucho
después, Manolo me puso en contacto, por ejemplo, con Miguel
Cerén (pocos son los que hoy lo recuerdan). Con Andrés Segovia, con
Marfa del Carmen Falla, con Manuel Angeles Ortiz, con Gabriel
Morcillo y tantos mds. Me hablaba con evidente fervor de los miticos
componentes de la “Cofradia del Avellano” y de aquella Granada de
entre los siglos XIX y XX, que €l tan bellamente fantaseaba y certera-
mente conocfa, cual si la hubiera vivido. Nunca tuve seguridad para
discernir entre lo que sabfa de veras y lo que imaginaba a la medida de



su anhelo, Dentro del corazén de Manolo todo formaba un solo blo-
que. Me hablé también de Segismundo Remero, de Angel Barrios, de
Joaquin Amigo y de tantos amigos suyos, artistas y escritores, de
Granada y de mis alld de Granada. Confieso que no he conocido otra
persona de la que haya recibido testimonios mds contradictorios, debido
probablementc a que su apasionamiento y cardcter provocaban descon-
cierto y, en ocasiones, choques y enemistades. Vuelvo a recordar €l pen-
samiento de Juan Ramén que antes mencioné. El poema forma parte de
libro titulado Fiernidades, escrito entre 1916 y 1917, Dice ast:

Yo no soy yo. Soy este

que va a mi lado sin yo verlo;

que, a veees, Voy a ver,

y que, a veces, olvido.

El que calla, sereno, cuando hablo,

¢l que perdona, dulce, cuando odio,

el que pasea por donde no estoy,

cl que quedars en pie cuando yo muera.

Es probable que poco a poco se vaya esclateciendo la figura de
Manuel Orozeo. Cuando sélo quede en pic su obra en la perspectiva
nevada por ¢l tiempo: sus miles dec articulos sobre tan diversos temas,
sus ensayos en revistas cspecializadas, sus poemas esporddicos, sus mul-
tiples libros publicados. Cuando se reconozcan, sin prejuicio alguno,
los proyectos a los que dio impulso, entre los que cs justo mencionar
la Casa-Museo Manuel de Falla, el Patronato Manuel de Falla. la
Casa-Molino de Angel Ganivet... Suya fue también la primera idea
para la contruccién del Auditorio Manuel de Falla en el mismo empla-
zamiento que hoy tiene, consiguicndo que el Ayuntamicnto comprara
los cdrmenes colindantes entre la casa que habité el compositor y el
Carmen de los Mrtires. Pero en su realizacién él ya no intervino.

No resulta ficil adentrarse en la personalidad de Manuel Orozco
Diaz. Para ello, como en el caso de cualguier hombre, es imprescindi-



ble remontarse a la infancia. Fue Manolo el menor de ocho hermanos.
Naci6 el 25 de julio de 1913, cuando su familia acababa de trasladar-
se de la calle de San Matfas a la Plaza de Bib-Rambla. Su padre, Miguel
Orozco Pineda, era médico. Antes de establecerse definitivamente en
Granada, ejerci6 su profesién en Iznalloz y Almufiécar. Su madre,
Marifa Victoria Dfaz Agustin, era malaguefia. Murié cuando su hijo
menor tenfa seis afios. Sin duda, en este trascendental suceso puede
estar la clave para descifrar, al menos en parte, su personalidad. Por
entonces lo retraté Marino Antequera, haciendo pareja con una sobri-
nita del pintor. jMe encantarfa conocer este retrato! Para un nifio de la
sensibilidad, el temperamento y la viveza de Manolo, la orfandad
debié constituir una fuente de dolor inmenso, negro como el fondo
negro de un pozo seco. Inevitablemente, la muerte de su madre dejé
huella profunda en la evolucién de su personalidad. Es en la pubertad
cuando “se modelan para siempre los destinos sexuales futuros”, afirma
Gregorio Marafién en Amiel; donde también afirma que “el hombre,
cuando sale de la pubertad, ya tiene escrito en el horéscopo de su vida
instintiva el cambio inexorable que ha de seguir en el amor”. No creo
que sea un desatino, por mi parte, hacer extensiva esta afirmacién del
doctor Marafién a pricticamente todas las parcelas de la persona.

Desde muy temprana edad sintié la llamada del Arte, en lo que pudo
influir el ejemplo de su hermano Emilio, cuatro afios mayor que él. A la
par que el bachillerato, estudié Dibujo y Pintura en la Escuela de Arte y
Oficios bajo la disciplina y gufa de aquel gran maestro que fue Joaquin
Capulino Jduregui, e Historia del Arte con Ricardo Grasot Zaragoza.
Buenas cualidades debié demostrar cuando Marino Antequera afirma
que fue “discipulo predilecto” de Capulino. Sin duda, la Pintura fue su
primera gran vocacién, que nunca abandoné del todo, aunque la practi-
cara con cierto abandono e indolencia, con la inconstancia y el desorden
que asoman por casi todas sus dedicaciones. En mi haber tengo un cua-
dro que ¢l me obsequié y dedicé, fechado en 1982. Representa la facha-
da de tres casas del lateral suroeste del Campo del Principe. Tenga més o
menos valor y significado, atin est4 por catalogar su obra pictérica.



Conduido el bachillerato, decidié estudiar Medicina. ;Lo hizo por
vocacién? {Quién puede saberlo! Nunca se lo pregunté. No s¢ por qué
me imagino que influirfa en esta decision el deseo paterno de que, al
menos uno de sus hijos, siguiera su profesién. Obtuvo la Licenciarura
en Granada. Marché después a Madrid, donde hizo el Docrorado en
Medicina y Cirugfa v; scguidamente, la especialidad en Neuropsiquiatia,
quizd por parecerle la parcela médica mds conectada con la vocacién de
cscritor que ya despuntaba en él. Fue alumno, entre otros, de los docto-
res Gregorio Maraiién, Lain Estalgo v Jiménez Diaz. Ejercié su especia-
lidad en la Seguridad Social, primero en Mélaga v, a partir de 1960, en
Granada.

En 1962, el cntonces Alcalde de Granada, Manuel Sola Rodriguez
Bolfvar, le oftecié el cargo de Teniente de Alcalde y Concejal de
Cultura y Urbanismo. Marino Antequera, en cl discurso de contesta-
cién del ingreso de Manuel Orozco en esta Academia, en el ano 1982,
enumera detalladamente su gestién municipal. Posiblemente sea la
faceta mds destacada de su actividad cp pro de la ciudad.

He dejado para el final mencionar su prolifica obra como escritor y
publicista. Si algin dia se llegara a publicar, aunque sélo fuera una selec-
cién de sus artfculos periodisticos, quedarfamos sorprendidos de su
fecundidad ideolégica y literaria. Tenia una enorme facilidad y vivacidad
mental para, a partir de cualquier acontecimicnto, enarbolar su bandera
y enardecer los animos. De sus libros publicados, quizd Cartas a Ganiver
sea uno de los mds significativos, por la peculiar manera de enfocar la cri-
tica social y politica de aquellos afios. Picasso, cien afios, es también uno
de sus ensayos mds cualificados en cuanto al andlisis del arte contempo-
réneo. Pero cs en Falla donde mds se dericne. Resulta sorprendente que
¢, carente de formacidén musical prdctica, centrara la atencion en un
musico. Contando por encima, me salen sicte libros publicados sobre cl
compositor gaditano, aparte la cantidad de articulos aparccidos en fa
prensa local y nacional, y las conferencias pronunciadas con uno u otro
motivo. Dirfa que Falla fue para ¢l una obsesién, Dejando a un Jado su



aficién musical (una de sus tltimas salidas, dias antes de su muerte, fue
para asistir a un concierto en el Auditorio Manuel de Falla), pienso que
Falla le atrajo bajo un doble aspecto: por haber elegido a Granada como
residencia durante un largo perfodo de su vida, cuando estaba ya consa-
grada su personalidad musical a nivel internacional, convirtiéndose en
punto catalizador de la vida cultural granadina durante aquellos afios, y
ademds por su singular patologfa. Creo que es el tnico bidgrafo de Falla
que estudia con aporte de datos y con conocimiento cientffico su pato-
logfa fisica y psiquica.

Para concluir, se me ocurre ceder la palabra, mucho mds autorizada,
sin comparacién, que la mfa, a Miguel Olmedo Moreno. Tomo la cita
del mencionado discurso de Marino Antequera en el acto de ingreso aca-
démico de Manuel Orozco. No dice Antequera de dénde toma la cita.
Por el tono del escrito, estimo que podrfa ser parte de una carta dirigida
por Miguel Olmedo a Manuel Orozco, quizd con el fin de aclarar algin
malentendido entre ellos. El contenido tiene el sello de ser un juicio
auténtico y sincero. Dice asi: “Mi opinién de ti desde que te conoc no
ha cambiado. Quizd no haya conocido nunca a una persona tan bien
dotada, tienes una capacidad intelectual archiprobada, demostrada cada
vez que has conseguido un titulo o un diploma o has ganado unas opo-
siciones con mdxima calificacién, tienes dotes artisticas para haber sido,
de haberlo querido, un artista de categorfa y; por si fuera poco, eres un
escritor nato con capacidad natural, no aprendida, de escribir como sélo
lo hacen los verdaderos escritores. Cuando te conocf pensé que el famo-
s0 “uomo universale” que se dio en el Renacimiento y se perdis después,
volvid a reaparecer en ti, y por afiadidura tenfas simpata, generosidad y
una entrega total y apasionada a los amigos”.

No me queda sino que pedir disculpas por los errores y omisiones
en que haya incurrido. Y por no haber sabido dar, quizd, a mis pala-
bras el tono y el enfoque propios de una memoria académica.



In Memoriam

Palabras pronunciadas en el Acto celebrado en la Capilla Real de Granada
cl 14 de noviembre de 2002, por el Excelentisimo Sefior Don
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Direcior de la Real Academia de Bellay Arres
de Nuestra Sefiora de las Angustias

HOY la Academia, con voz queda y quebrada, con ¢l corazén a paso
lento, v el pulso en calma, hace justa memoria de los que murieron en
paz y con la conciencia del deber cumplido. Como ofrenda ardiente
que surge de lo mds profundo de nuestro ser v como volutas de esen-
clas que suben hasta las alturas, con la generosidad y el carifio que
debemos a nuestros compafieros que se fueron, celebramos este acto
intimo en el recinto sagrado de piedra de esta Real Capilla, construida
con arte y fe, en la que adn se perciben los ecos seculares de piedad,
musica y plegaria, presidido por la Luz —una pequeia llama que nos
recucrda [a esperanza— macestra de las luces, y por unas flores de pro-

fundos aromas que expresan gratitud.

Las piedras centenarias de esta Real Capilla nos hablan de testimo-
nio teologal de fe, esperanza y caridad porque se asentaron obedientes
a la voz eterna que dijera “yo soy la luz del mundo”. Con ellas murie-
ron v con ellas resucitan cada dia destellos incorruptibles al amparo de
la gran T.uminaria, del Maestro de la luz. Como estamos obligados a
ser luz del mundo, cada uno desde su opcién personal, hoy la
Academia con sus Académicos ¢n unién va en busca de la fuz una ves
superada la época de las luces, con el deseo de disipar las tinieblas que
deben ser abolidas con actitudes ejemplares como las de tantos com-
pafieros que nos dejaron. La Capilla Real de Granada, milagrosamen-
te severa y lugar excepcional para la oracién, nos acoge en esta tarde
otofial para hacer memoria de los Académicos que se fueron, ya que

sabemos, seguin se lee en la Constitucin sobre la sagrada liturgia, en el



cap. VIL, 122, que “(...) la santa madre Iglesia fue siempre amiga de
las bellas artes, buscé constantemente su noble servicio...”.

La Academia no podia ser ingrata con sus hijos fallecidos. Como
buena madre ha querido recordarlos en este afio de feliz aniversario, en
el dfa en que muriera Don Manuel de Falla, ilustre Numerario de
nuestra casa. Aunque sabemos que la memoria de los que nos prece-
dieron en la Academia perdura todavia, sin embargo creemos que es de
justicia rendir cada afio un tributo de carifio y admiracién a los que nos
antecedieron en la ardua tarea de la siembra y de la compostura, en el
meritorio bregar de todos los dfas para conseguir un espiritu mds cul-
tivado e inculcar un amor profundo a las Bellas Artes y a la Cultura.

Hoy testimoniamos su recuerdo vestido de decencia y respeto, y rubrica-
do con ejemplos incontestables de entrega a la sociedad, mientras el corazén
se nos encoge ante la remembranza de la palabra, la sonrisa y la mirada de
los que se fueron ayer o anteayer, y nos dejaron un legado pleno de virtud,
decoro y honor. Ellos esta tarde nos recuerdan que el paso por la vida es muy
rdpido, que nos espera pronto la salida de este mundo, una despedida que
debemos preparar desde la verdad, la integridad y la humildad, dispuestos a

rendir cuentas de nuestros talentos antes de cegarnos la Luz infinita.

La Academia, como decfa su Vicesecretario el 2 de octubre de 1890,
“honra vuestros nombres y os propone al mundo del arte como mode-
los dignos de ser imitados”. A ese inaccesible triunfo, a tal perfeccién
debe aspirar todo Académico que vive entregado a la noble misién de
ayudar a los necesitados que andan por las calles de la vida, en parti-
cular a los que tienen hambre y sed de Arte y Cultura, de esencia y sen-
sibilidad. El dolor que sentimos por la ausencia de los que conocimos
y recibimos generosa y abundantemente la riqueza de sus bondades, es
compensado por el consuelo de una esperanza a pesar de tener que
pagar el precio obligado de la destruccién. Aunque sus cuerpos estdn
deshechos en las oscuridades de la sepultura, sus nombres sobreviven

de generacién en generacién, como nos recuerda el Eclesidstico.
|



Esta tarde-noche qucremos honraros y deseamos que vuestra
memoria sirva de fermento. Los académices debemos ser expertos en
armonias, tan necesarias para luchar contra tanta confusidn y anarquia,
lo que ayudard a conseguir una sociedad mds reconciliada y respetuo-
sa. Ellos practicaron obras de misericordia propiciando la ensefanza al
quc no sabia, dando alimento a tantos hambrientos de pan y ciencia,
vestido a tantos desnudos de vestimenta y pensamicnto artistico, y
prestando sus luces. El recuerdo de nuestros muertos debe ser estimu-

lo para crecer en virtud y bondad.

Me voy a permitir citar 2 Monsefior Luciani, quien llegaria a scr
juan Pablo I, con una reficxion que trata de la capacidad de servicio
tan necesaria para nuestra vocacion académica. Este obispo contaba
que un general coreano, al morir, fuc al parafso, y al encontrarse con
San Pedro le expresé el deseo de conocer el infierno antes de entrar en
Ja gloria de los bienaventurados. Fue autorizado ¢l general, y al aso-
marsc al lugar de los condenados vio un espacio inmenso repleto de
mesas largas preparadas con muchas escudillas que contenfan arrov
muy rico. Los comensales, sentados uno frente a otro, disponfan de
una cazuela por pareja. Para comer el arroz tenfan dos palillos, pero
excesivamente largos, de tal modo que no conseguian llevarse un grano
a la boca. Era un suplicio insoportable, pues aquellos condenados esta-
ban hambrientos. “Me basta con lo que he visto”, dijo el general, y se
marché al parafso. Y alli encontré lo mismo, pero con la diferencia de
que los comensales estaban felices y comian alegres. ;Qué sucedfa?
Pues que cada uno se alimentaba gracias a que el compaiero de enfren-
te le [levaba a la boca la comida. Don Albino Luciani concluia con Jas
siguientcs palabras: “Pensar en los demds, en vez de en si mismo, resol-
via ¢l problema, trasformando el infierno en paraiso”. El alimento de
los demds depende dec nosotros, y el nuestro, de los demds. Ls este
ejemplo un gran mensaje solidario que tantos compaferos nuestros
dieron v que a nosotros nos corresponde ofrecer desde el momento en
que somos admitidos en la Academia. Es mds rentable hacer el bien

que pasarlo bien.



Mirdis por nuestros ojos, queridos académicos fallecidos. Habldis por
nuestra lengua, recordados compafieros que os marchasteis. En estos
momentos viene a nuestra memoria la imagen de Don Benito Prieto
Coussent, el dltimo Académico Numerario que nos dejé, y también la
de los Académicos correspondientes Don Carmelo Alonso Bernaola y
Don Xavier Montsalvatge. Aunque vuestros cuerpos, recordados com-
pafieros que nos dejasteis, andan perdidos en las sombras del sepulcro,
confiamos en que vuestro nombre vivird de generacién en generacién.

Cuando suene la musica del pequefio érgano que hoy estrena su
voz, acuérdense ustedes de nuestros compafieros fallecidos y eleven su
pensamiento a las alturas y, los que crean en Jesucristo resucitado de
entre los muertos, ofrezcan una oracién por su eterno descanso; y los
que no, un pensamiento de reconocimiento y de afecto

En este instante siento orgullo de ser el primer servidor de la
Academia, pero también desazdn al no ser el primero en virtud y ejem-
plo. El compromiso ante la memoria de los que nos dejaron nos debe
motivar hoy a emprender un cambio, una profunda renovacién inte-
rior. Que la muisica, la palabra y el testimonio nos sacudan y nos hagan
libres de lastres que no nos convienen, y podamos entregarnos a nues-
tra misién de testigos y profetas de la Belleza.

Nosotros, los que estamos en la sala de espera, trabajando con ilu-
sién y fe en hacer una sociedad mds culta, mds grata, de aires m4s sere-
nos y auténticos, de respeto, concordia y exigencia, deseamos que un
dia, los que nos sucedan en la responsabilidad académica nos recuer-
den aunque sea con una nota de musica prendida en un pincel, en la
gubia, en el trazo, en una palabra, con una mirada incrustada en la
belleza y con un recuerdo en las alturas o con un gesto de profunda fe
en este lugar de excelsitud artistica.

En nombre de la Corporacién agradezco al Sr. Arzobispo su pre-
sencia en este acto. De igual modo le doy las gracias al Capelldin Mayor



y al Cabildo de esta Real Capilla por su gran disponibilidad: a Don
Antonio Linares, organista honorifico de la S, . Catedral, por su gene-
rosidad para unirsc a esta memoria intima de la Academia, a Don
Federico Acitores, por la ilusién que ha puesto en la construccién de
este entrafiable instrumento, y a todos ustedes por el calor de su amis-
tad. Fstoy convencido de que nuestros latidos se sincronizardn con los
del corazén de la musica en esta tarde de meditacion y recogimiento.

Contio en que, tras las palabras del St Arzobispo, se adueiie de
nosotros ¢l silencio y nos invada la uncién, Seguro que hay otros acom-
pafiantes que no vemos pero cuyo calor, pulsos y resplandor percibi-
mos. La musica serd estimulo para las cenizas que antes, carme viva y
llameante, fueron luminarias y latidos de entrega, modelo y virtud. A
todos ellos ofrecemos este rito ardiente, esta singular ceremonia forja-
da con palabras {el Verbo), sonidos (la Masica) y afecros (el Amor}.

Descansen en paz.



Preshiterio de la Capifla Real de Granada. retablo mayor y escalera renacentista.



In Memoriam

Palabras pronunciadas en el Acto celebrado en la Capilla Real de Granada
el 14 de noviembre de 2003, par ¢l Excelentisimo Sefior Don

Director de la Real Academia de Bellas Arres
de Nuestra Sefiora de las Angustias

NOVTEI\/[BRE es el mes silente, de las sombras, de los difuntos. En
este tiempo es cuando mejor sc oye ¢l silencio en Granada a pesar de
tanto ruido titvial. £l misterio de la quictud auténtica nos envuelve en
un dfa muy sefialado para nuestra Academia, pues hoy sc conmemora la
muerte de Don Manuel de Falla, cuyos restos reposan en la cripta de la
gaditana catedral de sal. Alli el silencio es sobrecogedor, hasta se aye el
imperceptible latido del corazén del compesitor, y sus bisbiseos. {Cudnto
les podrfa yo decir a ustedes! El escalofrio de aquella profundidad se
compensa con una sensacién de plenitud inmensa acompanada de ecos
de olas de eterno ir v venir. Contra los sillares caredralicios se siguen

estrellando polifonfas excelsas que conmueven los cimientos del alma.

El acto que nos congrega pretende propiciar un encuentro de la
mano del silencio, ¢l sol que madura los frutos del alma, como dijera
Maurice Maeterlinck, y que posee la virtud de hacernos sucumbir
cuando estamos preparados para reconocerlo. Necesitamos una sinte-
sis entre lo que vive palpitante en nuestro interior, gracias a la paz
coherente y al sosiego, y la perturbacién y el bullicio externos, que nos
conducen a la extenuacién, de la que sélo podemos librarnos indivi-
dualmente, pues la muchedumbre no aspira a tal cosa.

Hemos venido aqui los que no tenemos prisa, o los que estamos
cansados de tanta bulla, de tanto bregar por no se sabe qué, o tal vez s
lo sabemos, pero no queremos pensar en ello. El reloj se nos ha para-
do en este recinto sagrado y los teléfonos méviles descansan para que



podamos comprobar las estancias de nuestro interior, y percibir sensa-
ciones, susurros, misterios, espiritualidad, decoro, bondad, fraterni-
dad, amistad, belleza, porque, ;jadénde tenemos que ir?, ;dénde hemos
instalado el negocio? Pudo ser ayer, puede ser hoy, o mafiana. Nuestro
corazén deja de latir y se acaban los problemas que nos generan tanta
inestabilidad. ;Y no era tan imprescindible nuestra presencia? Pues
parece que no.

Hoy venimos a propiciar un reencuentro con nuestros valores, con
nuestros sentimientos mds nobles, con las creencias mds auténticas,
con el dolor de tantos, con el recuerdo de los que se fueron y sintieron
las mismas inquietudes que nosotros, los mismos fracasos, las mismas
angustias, y también, por qué no decirlo, las mismas iras. Hay una voz
eterna que habla de alivio, de meditacién porque en nuestra vida no
todo es negocio ni triunfo. El fracaso puede ser una victoria, el dolor
un gran gozo, la oscuridad una fuente de luz.

En nuestra misién que nos conduce inexorablemente a un nuevo
descubrimiento del panorama estético personal, con claves mds autén-
ticas y originales, tantas veces percibimos desde nuestra pequefiez que
el cdliz no lo podemos beber, que es demasiado para nosotros, y nos
imaginamos pasiones que no son tales. Y es que somos conscientes de
que no irradiamos luz. Y no es poca cosa que nos demos cuenta de esto.

Mi intervencién esta tarde es desde las sombras que produce la luz
perpetua, unas sombras que no son sombrfas, una umbrfa que no es
fria, una sombra que facilita la perspectiva de encontrar el camino de
salida del tinel tenebroso. Insisto en las luces y en la luz. Perseguimos
las luces, las luces de la ciudad tan alegres y superficiales, las que des-
lumbran los ojos, las que nos dejan la garganta conmocionada al sen-
tirnos vacfos porque nos damos cuenta de que no alumbran la noche,
pues son una puesta en escena en el teatro del mundo, en el que la luz
no estd presente. Pero se apagan, como se pagan las de la feria, aunque
sea de madrugada, y no queda mds luz que nuestra energfa interior que



posibilita que no vayamos a tientas cn la oscuridad. La Academia nos
pide, como a los que nos precedieron se les pidid, una reconciliacién
con Ja luz, una bisqueda de ella, una puesta en précrica de virtudes que
nos hagan més nobles, ajenos a soberbias, humildes, como aprendices
de la sabiduria, con el corazén abierto y dispuesto a perdonar, a com-
prender, a servir, a no creernos nada, puesto que nada somos.

A nosotros 110 nos estd permitido capitular, ni mucho menos sucum-
bir a tantos procesos de una sociedad que ha llevado 2 la almoneda prin-
cipios fundamentales de nuestra vida. En nuestro mundo interior hay
claustros que nos hablan de valores que en nuestra civilizacién han pasa-
do con astucia a un plano inferior, gracias a un progreso que cntiende
de diferencias y de ganancias escandalosas ain desde posiciones de com-
promiso piblico con lo social. Es natural que una sociedad que practi-
ca alegremente y sin escriipulos el usar y tirar, y se siente a gusto con cl
nuevo orden carezea de credibilidad. Los Académicos no podemos
renunciar a cierros principios y debemos dar mds ejemplo pues nuestros
origenes estdn anclados en la filantropfa, en el decoro, en el estilo, en la
sensibilidad, en el buen gusto, en el respeto.

Decia el que les habla a la conclusion del dltimo acto piblico que
pretendermos ir por la vida, de ilustrados, de intelecruales y artistas, de
importantes, sin habernos entregado profundamente a una dolorosa
autocririca, tinica fuente de progreso espiritual, artistico, intelectual y
sodial. No debernos capirular. Hemos de ir con nuestra cerilla, modes-
ra cerilla, alumbrando los humildes rincones de la existencia humana,
sin renunciar al silencio, a ese paisaje interior sin el que una sociedad
puede ser auréntica y democrdtica, pues en él residen los mejores cam-
pos de cultivo de solidaridad, de amor fraterno. Es evidente que existe
en nuestro mundo demasiada caligrafia vulgar, de hombre torpe, casi
de la caverna, que ain no ha percibido en sus pupilas los minimos des-
tellos de la luz. Deberfamos dejar paso a otras caligraffas sublimes,
como comenta el tedlogo Urs von Baltasar, que estdn presentes como
la de la Naturaleza que el depredador humano extermina feroz e impla-



cablemente, dejando trazos y autdgrafos que provocan desesperacién.
La civilizacién externa que nos absorbe y domina exige una respuesta
de sosiego, de fecundidad, de cambio de tempo, una revisién, pues se
siente mds sola que nunca a pesar de la desoladora alegria y del ruido
ensordecedor. En nuestras manos estd la posibilidad de adentrarnos en
nosotros mismos, como hicieran tantos compafieros nuestros que ofre-
cieron con su cjemplo y virtud, con su obra bien hecha y su con-
gruencia muestras de fidelidad.

La Academia, queridos compafieros, nos obliga a una coherencia
que no es precisamente el culto a la personalidad, a sentirnos muy
sabios, muy artistas, muy prepotentes, muy importantes, y a un servi-
cio a nuestros principios estéticos y éticos, como guardianes de nuestra
primogenitura, que exige defender los valores mds genuinos, como es
el caso de Falla que cuando quieren rendirle un homenaje en momen-
tos de turbulencias prebélicas, lo rechaza porque si se ofendia a Dios
publicamente de manera tan descarada, ¢l no podia aceptar honores.
Nuestra sociedad incentiva los deseos de los platos de lentejas, apoya-
da en la ausencia de fe en el mds alld, o desdibujando creencias y prin-
cipios. Si un artista o un investigador se siente en el deber de plantear
sus actos desde el rigor y ]a mdxima exigencia, con honestidad, ha de
tensar el arco hasta el limite, ahogando el afin de honores y procuran-
do aguantar el ardor que la medalla produce en el pecho y que nos deja
marcados en cierta manera. Todos los dias tenemos tentaciones muy
atractivas. Algunos Académicos dieron ejemplo extraordinario al
rechazarlas. Don Manuel de Falla fue un ejemplo incontestable, tomé
decisiones sagradas en un testamento modélico y renuncié a pensiones
y sueldos en solidaridad con los que no cobraban derechos de autor.
Sus principios éticos los demostré con aquel norteamericano a quien’
le rechazé un cheque en blanco porque no vefa claro que su musica no
fuera a ser distorsionada al pasarla al celuloide. No olvidemos que era
un musico muy cercano a la pobreza y con notables carencias, que no
habfa nacido para ser propietario. Pero de qué poco nos sirven estos
ejemplos.



Fijense en este sacro recinto severc y perfecto de arquitectura que
custodia los restos de una Reina amante del arie y del mecenazgo. ;Qué
somos ante esta altura de numen y fe, ante estas piedras centenarias,
envueltas en sudor y esperanza, antes las ojivas humildes, ni siquicra
vitrales, que pacientemente dan paso a la luz y son tan respetuosas con
las sombras? ;Qué medimos? ;1,70 m? ;1,807 ;Mds ain? Somos
humildes sombras que damos calor v compaiiia. El arte, queridos com-
paiicros, ¢s mucho mds, la grandeza escapa a nuestro talento, somos
aprendices de creadores y no nos corresponde erguirnos mds de la
cuenta. La Academia debe ser casa de humildad y sencillez, vy también
de rigor y exigencia, ¢jemplo diario, aceite limpio para alimentar alcu-
zas, quinqués, caja de cerillas que cada dia debe prestar luz a quien io

necesite, con un ejemplo de verdad.

;Qué dejaremos cuando nuestros pasos no tengan retornoe y la
memoria quede como dnico recuerdo de nuesiro paso por la vida?
;Qué testimonio? ;Quién puede compararse a los artistas que fueron
capaces de crear esta belleza sin par que hov nos acoge y nos abraza en
intima unién, en ¢l anonimato para tantos cuyas magnificencias y

bondades ha borrado va ¢l tiempo?

En esta tarde silenciosa estd presente para mi la bellisima imagen del
Salmo 50, cuando dice “exultardn de gozo los huesos humillados”,
ahora desnudos y que antes fueron columna de una carne que espera la
glorificacién una vida nueva de reflejos y tulgores de obras entrafiables.

Hace 11 dfas bajaba al sepulcro el cuerpo sin vida de Don Manuel
Grozco, un granadino de pura cepa, un intelecrual, un inquieto, un
coleccionista de amistades, con mds de veinte afios de vida académica,
bisgrafo de Don Manuel de Falla, que no claudicé en tantas cosas,
para bien y para mal. El eligié su camino de Quijote peculiar, desde la
liberalidad. Se entregé a ser joven y asi murié, como un joven de 90
afios. Cualquier asunio era motivo de aventura muy scria para ¢l.
Como el mirico personaje cervanting volvia descalabrado, pero sin



renunciar a la siguiente. El Festival, Falla, la musica, los grandes de
Granada, esta Real Capilla, la iglesia de San Nicolds, la Reina Isabel la
Catdlica... y su Academia, a la que querfa con toda el alma. En el lien-
zo de su vida estaba presente el mar, una barca, una cafia, un sombre-
ro, el azul, la inmensidad, la luz. Ahora navega feliz por las inmensi-
dades del misterio de su luz. Era muy amante de la mdsica, de nuestra
musica, y sobre todo de la de sus amigos. Gracias, Manuel. Has deja-
do un vacio muy grande en nuestro corazén.

Meses antes se marché Don Antonio Dominguez Ortiz, Académico
Honorario, que tanta gratitud derroché con nuestra Academia. Don
Antonio, supo ser y estar, dejar de estar y dejar de ser. Y se quedé en la
minima expresién, en la esencial: en Don Antonio. Nada m4s y nada
menos. Don Carlos Ros, Medalla al Mérito, se nos fue en julio. Muy
vinculado a nuestra casa, murié como otros académicos que vivieron y
nos dejaron con la flor de la coherencia lozana, con la mirada en la ‘luz
del mundo’. Ambos, indiscutibles ejemplos de virtud. Es un acto de
justicia que debemos hacer a nuestros compafieros que se fueron, y que
deseamos que se nos haga a nuestra partida, aunque no vivamos con
intensidad de ellos, con la coherencia y entrega, con el rigor.
Descansen en paz y que su memoria sea motivo de reflexién para todos
nosotros, buscadores de la /uz.

Como se canta en un villancico de Don Antonio Caballero, miisi-
co de esta Real Capilla, a ciertas alturas de la vida no estd de mds decir
con el cantor que “en cualquier alimento encuentro tacha, a excepcién
nifio mio de las gachas”, ya perdida la herramienta de los dientes.
Hemos de iniciar el despojo de honores innecesarios, de puertas y arcos
de triunfo que no nos corresponden, de coheteria y ropajes de la zona
mds pagana de la historia, pues somos servidores de la luz y de la ver-
dad. Descansen en paz con nuestro recuerdo y admiracién, por tantos
ejemplos de fino intelecto y bondades supremas, todos los compafieros
que nos dejaron.



La Coral Ciudad de Granada hoy nos ofrecc un programa severo y
acorde con este acto. Esta Coral estd intimamenrte unida a nuestra
Academia con la que ha colaborado en mds de una ocasién. Hoy una
vez mds lo hace con generosidad y altruismo, y ofrece su voz para que
nos sintamos mas auténticos. El canto llano en sus inicios, ¢l gregoria-
no recio, el organum, las polifonfas de C. de Morales, J. Vidsquez y T.L.
de Victoria, y unos compases exquisitos de Falla, en el aniversario de
su muerte, uniendo armonia y polifom’a, estableciendo vinculos con
Victoria que recoge ¢l final de su milagroso Ave Maria, son la ofienda
que esta tarde hacen en memeoria de nuestros difuncos. El canto grego-
riano es en cierta medida, como dijera André Charlier “una aperrura a
la vida mistica™. Un programa severo y adecuado nos sirve de valiosa
ayuda para este acto in memoriam, de la mano de una Coral ran que-
rida por el que les habla, que ha escrito pdginas maravillosas en tantos
lugares, y por supuesto en esta Real Capilla, como el Reguiem de G.
Fauré con motivo del fallecimiento de nuestro compaiicro A. Segovia.
Agradezco puiblicamente a su Presidente, Don Adolfo Palomares, a su
Director Don Jorge Rodriguez y a todos los miembros de la Coral la
disponibilidad y el deseo de acompafiarnos cn este acto intimo y espi-
ritual, dispuestos a que sus sonidos remuevan nuestras entrafias. Doy
las gracias también al Sr. Capellin Mayor por su disponibilidad.
Finalmente, me dirijo al Sr. Arzobispe que ha tenido a bien acompa-
farnos hoy. Nuestra Academia le abre a usted sus pucrtas para rendir
culto a la amistad, a [a inteligencia, a la colaboracién. Los que se fue-
ron v los que cstamos aqui le mostramos nuestra graritud. Y también

a todos los que nos acompaiian,






BOLETI/N DFE LA REAL ACADEMIA DE BELIAS ARTES DE
NUESTRA SENORA DE 1AS ANGUSTIAS DE GRANADA

NORMAS PARA LA PRESENTACION DL ORIGINALES

Los trabajos sc cnviardn a la Real Academia (Palacio de la Madraza,
¢/ Oficios, 14. 18001 Granada. Teléf. 958 22 80 15). Dieberdn ser iné-
ditos y no estar aprobados para su publicacién ¢n otra revista. La len-
gua de la revista es el espafiol. Se admitirdn articulos en otros idiomas
con la aprobacién del Consejo de Redaccién. Todos los articulos se
pasan a informe a los miembros de éste ¥, de considerarse necesario, a
cvaluadores externos.

Trin precedidos de una hoja cn la que tigure el ttulo del trabajo, <l
nombre del autor (o autores), su direccién y teléfono (de ser posible,
también la direccién de correo electrénice), asi como su situacién aca-
démica y el nombre de la institucién cientffica a la que pertenece(n).
‘lambién se hard constar la fecha de envio a la revista.

Los originalcs se presentardn ¢n soporte informitico (Word o
WordPerfect) y en papel (en UNE A4 y por una sola cara), a doble
espacio -tanto el texto como las notas- y sin correcciones a mano, Cada
hoja tendr4 entre 30 y 35 lineas, con una anchura de caja entre 60 y
70 espacios, dejando a la izquierda un margen minimo de 4 cm. para
efectuar correcciones. Las pdginas irdn numeradas correlativamente asi
como las nortas. Los trabajos no superardn las 30 hojas. Los manuscri-
tos se presentardn por duplicado e irin acompafiados de dos restime-
nes (uno en cspafiol y otro en inglés) de un mdximo de 10 lineas de
extensién {no mis de 250 palabras) cada uno de ellos, asi como de
palabras clave en espafiol y cn inglés.

Cuadros, mapas, graficos, tablas, figuras, etc., se presentardn prefe-
rentemente en formata digital (tif.) y siempre en papel, impresos con
limpieza y contraste adecuados para su correcta reproduccion. Se reco-
mienda que las fotografias sean de la mejor calidad para evitar pérdida
de detalles en la reproduccién. S entregardn también preferentemen-

Pedrosa. Fatio da fos Leongs, 1857,



te en formato digital (.tif; .jpg) e impresas sobre papel brillo. Todas las
imdgenes se numerardn correlativamente a lo largo del trabajo. La
numeracién se hard en ndmeros ardbigos precedidos de la abreviatura
fig. Los textos de las diferentes leyendas de las figuras se relacionardn
en hoja a parte al final del trabajo. Se podr indicar asimismo el lugar
aproximado de colocacién.

Al final del articulo se dispondr4 un listado bibliografico con todas
las obras citadas en el texto, dispuestas por orden alfabético de los
autores, y cronolégicamente para cada autor. Citas bibliogrdficas:
Nombres de los autores: primero el apellido y a continuacién las ini-
ciales del nombre. Titulos de libros, en cursiva, Titulos de articulos,
entre comillas, Titulos de revistas, en cursiva. Citas de libros: autor,
afio, titulo del libro, lugar de publicacién. Citas de revistas: autor, afio,
titulo del articulo, nombre de la revista, volumen, fasciculo (si lo
hubiera), pdginas de comienzo y final del articulo (solamente los
ndmeros, sin poner pp o pdgs.). Para las citas bibliogréficas, ya sea den-
tro del texto o en nota, se seguird la forma. Apellido o apellidos del
autor, afo, pdgina(s) o figuras. Si del mismo autor se citan varias obras
publicadas en el mismo afio, se pondran letras sucesivas al lado del afio
tanto en la bibliograffa como en las citas. Las citas dentro del texto se
pondrdn entre paréntesis. Ejemplo: Lépez Cano 1996:124, o
(Northedge 1995b: 198-213).

Los originales se entregarén en versién definitiva no admitiéndose
correcciones posteriores una vez compuesta la revista.

La publicacién de articulos en el boletin de la Real Academia no da
derecho a remuneracién alguna; los derechos de edicién son de la Real
Academia y es necesario su permiso para cualquier reproduccién. Los
autores recibirdn gratuitamente un ejemplar del volumen en el que se
publique. El Consejo de Redaccién decidird la aceptacién o no de los
trabajos, asi como el volumen en el que se publicardn. Los originales
que no se adapten a estas normas se devolverdn a su autor para que los
modifique.



El Bolerin

nimero diex de la

Real Academnia de Bellas Arces

de Nuestra Seitora de las Angusiias,

se imprimié en los ralleres de
La Grifica, Saciedud Cooperativa Andaluza.

CGRANADA.



'bﬁﬁ*,;'m

f;‘S- .
o

s
=]

T
=

o



