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Detalle del alzado da |a desaparecida tienda de regalos proyectada por José Jiménez Jimena,
2n |a calle Reyes Catdlicos de Granada.



Un eco del movimiento De Stijl en Granada.
Andlisis compositive de una obra perdida
del Arquitecto José Jiménez Jimena
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Resumen

La indagacién que se presenta en cste trabajo, pretende acercarnos a la recuperacion,
siquiera sca mediante ol dibujo, de una obra perdida del arquitecto José Jiménez
Jimenay al dempo poner de relieve cémo su método compositivo ¢s deudor del pen-

santiento de De Stijl, cuyos ccos en su obra sc nos revelan con inusirada fucrza.
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Summary

T'he research stated in chis work intends an aproach to recover, even if only by means
of drawing, a lost werk by the architect Jos¢ Jiménez Jimena. In the mean time, it
will strive after highlighting the way how his compeosirive methodelogy owns its phi-
losophy to the De Stijl thought. Indeed, all the ser of his work strikingly echoes such

a rationale.
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Fachada de levante del edificio de José Jiménez Jimena situado en |a esquina de plaza de Bibalaubin
con Carrera del Genil, Granada,



Fnr cualguier cambio gue guiera introducivse e wna ciudad o eir vira wacicn hay nn
J ¥
pretecio pama gue se libren varias batallas; y la mds vecia la sostienen siepre los parti-

davios de lo viejo y los partidarios de lo nneva”.
Angel Ganiver’
Nilo antiguo, wi lo nuevo. Sélo lo swcesario.

Viadimir Tatlin

E_JAS citas que anteceden son rigurosamente intencionadas, lo que
probablemente pueda parecer una pura contradiceion, a la pléyade de
ganiverianos que florecen habirualmente en Granada. Y mds, si se con-
sidera que es propdsito de este texto indagar sobre el modo proyectual
que se nos manifiesta en una obra del arquitecto granadino José Jiménez
Jimena, cuyo arco vital discurrié encre los afios 1921 a 1983, del pasa-
do siglo. Cronolégicamente pues, su periodo activo como arquirecto se
extiende entre los afios 1953, en que se ttuld y 1983 ¢n que nos aban-
doné definitivamente; su actividad abarca por tanto, treinca afios en los
que se producird el inicio del proceso mas activo de transformacién quc

ha conocido Granada a lo largo de cuatro centurias.

Planteado de este modo, la contradiccidn se prefigura como evi-
dente; sin embargo todo parece indicar que resulta ser mds aparente
que real.

Efectivamente, toda la prédica “antimoderna” contenida en los
escritos del pensador granadino me parece que ha sido enrendida a lo
largo del tiempo a partir de una exégesis excesivamente escucta, que
mutila uno de los valores, a mi entender, mas interesantes de sus pro-
puestas: es10 cs, su sentido de la ironia. Tengo para mf que el escritor
dirigfa sus acerados dardos, no contra el progreso mismo, sino contra

1. Guniver 1896 (1981112



su consideracién como coartada para la destruccién de las piezas
arquitecténicas y los 4mbitos urbanos de una ciudad privilegiada,
tanto por su territorio cuanto por su depésito de acumulaciones his-
téricas. De ahi, que me parezca aparente la contradiccién antes enun-
ciada y por el contrario proponga la evidencia tan real, de elucidar el
método compositivo de una obra de arquitectura que una vez mds,
hemos perdido. Tengo la impresién que, entendido asi, el pensamien-
to ganivetiano se nos revela como de palpitante actualidad y no nos
resultarfa tan aparentemente opuesto al aforismo del arquitecto cons-
tructivista ruso que se cita.

José Jiménez Jimena vio la primera luz en Atarfe, pequenio pueblo
por entonces, enclavado en la vega al noroeste de Granada, el 23 de
septiembre de 1921; su vida, alcanza asi el largo periodo que lleva hasta
su fallecimiento el 11 de abril de 1983, extendiéndose a lo largo de los
dos tercios centrales del siglo XX. De otra parte, su plenitud profesio-
nal iniciada a partir de su titulacién en la Escuela de Arquitectura de
Madrid en 1953, abarca treinta afios, que se sitian asi en la segunda
mitad del siglo.

Realmente tuve la fortuna de conocerlo en 1975 aqui en Granada,
lo que me deparé una enorme sorpresa, pues pude llegar a saber, de
este modo, quien era el autor del proyecto de una tienda de regalos
situada en la Calle Reyes Catdlicos de Granada que me habia fascina-
do desde mis afios de estudiante, atrayéndome como un imdn.
Ciertamente era inusual el aspecto en la ciudad, de una tienda de rega-
los llamada Cervera, que desafiaba al conjunto de la edilicia ecléctica
de la calle con un grito de modernidad. Ya andaba yo metido en hari-
na con mi fascinacién por el movimiento De Stijl, desde que siendo
estudiante en la Escuela de Arquitectura de Madrid, mi maestro el pro-
fesor Javier Seguf, pusiera en mis manos un pequefio libro cuyo titulo
rezaba: Piet Mondrian. De este modo, el alzado que ofrecia a la mira-
da esa obra, me provocaba una curiosidad sin limite.



Y no era sélo el alzado, ambién ¢l interior, cuye moblaje y elementos
decorativos ofrecfan una gran unidad con lo exterior, lo que me atraia. El
eco de la joverfa que para el gremio de plateros habia proyecrado Rierveld
en Amsterdam entre 1920 y 1922, aparecia en ella fuerte y claro.

El atractivo que ofrecia, me llevé en varias ocasiones a penetrar, para
curioscando, “ver y tocar, todo’, ral como decia el maesto Le

Corbusier que solemos hacer los arquitecros.

Por aquellos afios oficiaba yo como arquitecto de informacién urba-
nistica en la Delegacidn dcl Colegio de Arquitcctos, y Pepe Jiméner.
Jimena me visitaba asiduamente. Verle aparecer por la puerra del des-
pacho significaba para mi, va de antemano, que mi mafana cstaria
dedicada a la charla informal con él. Pronto comprendi que esta cir-
cunstancia era todo un lujo. La realidad, es que pronto afirmamos una
s6lida amisiad. Estaba en aquel tiempo escaso ya de trabajo, tenfa
tiempo libre, pintaba, v filosofaba sobre arquitectura con quienes que-
riamos escucharle. Ciertamente la amistad perdurd, hasta que le acom-
paifie a su dltima morada, en abril de 1983, y puedo asegurar que senif

su pérdida.

Me propusc investigar su obra, aquellos edificios de los que él me
hablaba; singularmente el situado en la charnela entre Bibaraubin v la
Carrera de la Virgen, y ese otro espléndido que se ubica en Pedro

Anronio de Alarcén ne 9.

Naturalmente la “estrella”, que me atrafa desde antano, la citada
tienda de regalos, se constitufa como una de mis fijaciones. Afios mids
rarde pude observar como era sistemdticamente destruida, evidencian-
do el escaso aprecio que la ciudad tiene para con su patrimonio arqui-
tecténico contemporinco; tan sélo tuve tiecmpo de obtener unas foto-
grafias que atn conservo, cuando ya estaba la obra desfigurada.



La gran pregunta que me asalté podria enunciarse asi: ;realmente
Jiménez Jimena se sintié influido por el neoplasticismo? Y su correla-
to, si esto fue asi: ;cudl fue la causa que lo originé?

Rememorando mis conversaciones con el arquitecto y tras el rastreo
minucioso de su estudio, que gracias a la exquisita amabilidad de su
viuda, hemos llevado a cabo, para la realizacién de una tesis doctoral
que he dirigido sobre su obra? creo poder establecer que su acerca-
miento al neoplasticismo se debié a dos razones fundamentales.

La primera, el contacto esporddico que, siendo ain estudiante,
mantuvo con Fernando Garcia Mercadal, que como se sabe fue el gran
introductor del movimiento moderno en la Espafia de las décadas
20/30 del pasado siglo y que incluso propicié la conferencia de Theo
van Doesburg en Madrid en 19303, donde este proclamé la versidn
definitiva de los principios del neoplasticismo en arquitectura.

Parece que esta influencia pudo ser decisiva y, singularmente, su
atractivo para Jiménez Jimena debié estar en la conexién entre sus
inquietudes artisticas —no podemos olvidar que se interesé por la pin-
tura, la cerdmica y el disefio de muebles— con el hecho de que el movi-
miento De Stijl tenfa justamente ese cardcter universal en cuanto a la
integracién de las artes pldsticas junto a la arquitectura.

La segunda, deviene del hallazgo, entre sus libros, de fragmentos del
libro que Michel Seuphor dedicé a biografiar a Piet Mondrian. Junto
a ello, el testimonio de un colaborador suyo que, al observar unas ldmi-
nas, reproducciones de telas del maestro holandés correspondientes a

2. Garcia Bueno, 2003.

3. Theo van Doesburg vino a Madrid en 1930 invitado por EG. Mercadal a pronunciar una
conferencia en la Residencia de Estudiantes, donde enuncié la versién definitiva de los
principios del neoplasticismo. Mercadal le habia publicado los “principios”, en su prime-
ra version, en la revista Arquitectura, n° 78 (Febrero de 1926).



su periodo al que los criticos llaman “cldsico” que le mostré con atdn
indagatorio, me indicé: “pinturas como éstas, las miraba D. Jos¢ cuan-

do trabajaba’.

Todo parcce encajar, aunque no ha sido posible encontrar mas indi-
cios que nos permitieran validar, sin genero de duda, la hipétesis.

Llegado a este punto, decidf intentar averiguar por mi mismo si los
alzados de estos edificios que me interesaban, que dencro de su amplia
produccién presentan los ecos mds evidentes de su posible adscripcién
a los trazados derivados del neoplasticismo, realmente podian conside-

rarse come tales.

En mi propio trabajo de tesist, intenté profundizar en las teorias com-
positivas del neoplasticismo siguiendo de una parte ¢l pensamiento que
pusicran de manifiesio Mondrian® y Kandinskys, singularmente la con-
secucién del equilibrio mediante el doble mecanismo del uso de la pro-
porcién durca para plantear la trama base y simulrdneamente la conside-
racién del “peso visual” del color, a fin de determinar la composicién del
plano v de las que he llamado lineas de hemiplano? que lo dividen en
regiones visualmente auténomas. Con ese mismo método y con la cola-
boracién entusiasta de uno de nuestros alumnos, Esteban Rivas, hemos
procedido a dibujar los grificos que se muestran. En unos casos sobre la
base de los planos originales del arquitecto y en otros, cuando éstos se
han perdido, mediante restituciones obtenidas con el método que puso

a punto en su tesisé, que yo dirigf, el profesor Gémez-Blanco.

4. Casado de Ameeda 1996,
5. Mondrian 1931,
6. Kandinsky 1923,

Originalmente: perstraeks, que podria maduciese liveralmente, como “linea tirante™.

8. Gémer Blanco 2002,



Fig. 1.- Tienda de regalos. Fotografia.

En la figura 1 se puede observar el alzado fotogréfico, de Ia tienda
cuando ya estaba desfigurada. No obstante ha sido posible obtener de
¢l una restitucion, sobre la que se ha procedido a dibujar los elemen-
tos proyectivos que la configuran.

Fig. 2.- Tienda de regalos. Trazado.



Asi, la figura 2 nos muestra el alzado resutuido, sobre el que se
dibujan los rectdngulos que muestran las proporciones con que fue
compuesta.

Tal como imagindbamos, toda la organizacién respende a un con-
junto de rectingulos durcos que delimitan cada recuadro construido
con diferentes mareriales: vidrio, metal, madera y cerdmica; incluso [os
planos que se remeten para dejar huccos, responden a idéntico traza-
do. Junto a ello, la gran vitrina que forma el escaparate, se traza
mediante rectdngulos 1:1, “gnomon” del segmento durco que, conju-
gados, permiten trazar subdivisiones con proporcion durea,

Fig. 3.- Tiendu de regalos. Supecrposiosn de fotografia v trazado.

A su vez, la figura 3 muestra la superposicién de ambas figuras, lo

que nos exhibe la maestria del trazado.

Para intentar confirmar la hipdtesis intuida, antes expresada, nos
planteamos una restitucién de la imagen disponible, eliminando los
elementos adhceridos que presenta y dibujando el que estimamos fue
su estado original, dotdndolos de su forma, color v textura, confor-



me a los datos disponibles. Una vez realizada esta operacién, proce-
dimos a planrear el peso visual de cada elemento y calculamos el gje

de equilibrio.

Se obmvo el resultado que muestra la figura 4, que nos permite
afirmar que la correlacidn entre hipétesis y resultado resulta ser positi-
va, si bien en el conjunto de la operacidén debimos plancear otra inter-
media, trabajande con la escala de grises, que nos permitié escalar, los
pesos visuales especificos de cada tono.

Planteado el proceso grifico ya descrito, aparecieron, tal como se
observa en la figura 3, un conjunto de rectdngulos de razén durea, rec-

tingulos 1:1 y rectdngulos de razén V2.
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Fig. 4.- Tienda de regalos. Pesos visuales de cada area,



Parecfa que la trama base presentaba, pues, el aspecto de un craza-
do neopldstico, pues se obtiene mediante el esquema de proporciones

antes descrito.

Decidimos abordar el trazado del eje de equilibrio mediante las
consideraciones del peso visual de cada recuadro, intentando universa-
lizar el método que, en principio, se cenia a los colores fundamentales:
rojo, amarillo y azul. La probarura fue planteada, arribuyendo un peso
visual especifico a cada recuadro, mediante la comparacién de su tono
con el indice de reflectancia(R) del colar, tomado de un cédigo 6 carta
universal de colores, asimilando por tanto lo que hemos dado en lla-
mar “peso visual especifico” al factor de absoriancia(A) de cada tono,
entendiendo por tal al resultado de restar a 1 el valor de la reflectancia,
es decirt A = 1-R.

Natul‘alrmente esta Opel'acién lﬂ l'ealizamos para (Jb[(‘.l'l.[‘.l' Ln factor
que mayore los pesos visuales de aquellas superficies mds pesadas,
—0sCuras y con textura rugosa—, v los minore para aquellas mds ligeras,

es decir, claras y de textura lisa.

FI resultado de nuesira bisqueda, se presenta en la figura 4, en

donde se muestran los pesos atribuidos y el eje de equilibrio hallado.

Resulra fascinante comprobar que, si nuestra hipdtesis es correcta,
el arquitecto proyecid, pensamos que intuitivamente, siguiendo los
procedimientos que consagraron los componentes de De Stijl medio
siglo antes; en consecuencia, y aunque su hallazgo nos asombre, todo
parece indicar que el arquitecio granadino mantuvo viva en su obra la
herencia stijliana, en la Granada del tercio central del siglo XX, cuan-
do la ciedad dormitaba entre el més puro desarrollismo, huérfano en
apariencia de valores culturales, y las posturas aldeanas de una sociedad
cerrada, en donde triunfaba cl culto a una arquiiectura, reflejo de un

pasado, casi siempre mal entendido y peor interprerado.



No parece exagerado pues, sefialar a Jiménez Jimena como el arqui-
tecto que aun ante la incomprensién de sus contempordneos, marcd
una huella profunda con su obra en el tejido urbano de Granada, enla-
zando con las propuestas de arquitectura de vanguardia que subyacifan
en Espafa desde el periodo racionalista configurado en el entorno de
los afios 20/30 del siglo pasado.

No sé realmente, si nuestros ganivetianos contempordneos acepta-
rdn mi propuesta, cifrada en que la pérdida de una obra singular de
arquitectura correspondiente al movimiento moderno representa una
vez mds un eslabén de la cadena que constituye un proceso recurrente
en nuestra ciudad, que olvida sistemdticamente el valor de lo que ate-
sora. Este breve relato de una investigacién no pretende otra cosa que
ser un grito de rebelién frente a esta actitud.
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Detalle de un grabado de |a fachada de ponienls de la catedral de Sevilla.



Dos croquis antiguos de la

Catedral de Sevilla
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Maestro Mayor de la Caredral de Sevilla

Académico de la Real Academia de Ciencias de Sevilla

Resuimen

La de Sevilla es la mds extensa de las catedrales géticas europeas, y aunque su traza-
do es bastante regular ¥ sus ancxos no lo han modificade en exceso, los planos his-
téricos que existen de ¢lia son muy escasos. For esa razén son interesantes dos cro-
quis inédiros, pmccdent&s del archivo del propio edificio, fechables en los siglos XV11

y XVIIL que se estudian en este articulo,

Summary

The cathedral of Seville is most extensive of the FEurapean gothic cathedrals: its
lavout is enough l'cgular and thetr annexes have not modified it in excess, but the his-
rorical planes that exist of her are very little. Far that reason two unpublished sket-
ches arc interesting, coming from the Archive of the own building, thar study in this
paper. It has been deduced chat one is of century XVII and another one of century

XVIIL

EN 1997, con motivo de la publicacién de una nueva planimetria de
la catedral hispalense!, analicé los planos histéricos del edificio, en
cuya recopilacién habia invertido varios afios con resultados préctica-
mente nulos, pues sélo hallé un bosquejo inédito, y de escaso interés;
cuando sélo faltaban unas semanas para la presentacién del libro, la
archivera dofia Isabel GGonzdlez Ferrinn me avisé de la aparicidn de un
croquis de la planta del conjunto catedralicio incluido en uno de los
legajos del Archivo que estaba revisando entonces, dibujo perfecta-

mente inédito; pero antes de que hubiera pasado un afio dofia Nuria

1. Jiméner Martin y Pérer PeRaranda 1997



Casquete de Prado Sagrera, directora de la Institucién Colombina, que
es la fundacién que gestiona el Archivo, me avisé de la aparicién de otro,
incluido en unos papeles de la Biblioteca Capitular. En este articulo pre-
tendo darlos a conocer con la esperanza, ademds, de que en cuanto
estas paginas vean la luz empiecen a aparecer nuevos grdficos. Ni que
decir tiene que agradezco las noticias de la existencia de los referi-
dos, amén de la ayuda que me han prestado para su estudio y publi-

cacidn.

Para empezar haré un breve resumen cronolégico de los planos
generales del templo que conocia, basindome en la publicacién citada:

1. Planta de Giorgio Vasari £/ Joven, antes de 1604. En
un volumen? de 160 folios que se guarda en el Gabinetto dei
Disegni e delle Stampe, de los Uffizi, aparecen pegados nume-
rosos recortes que contienen 230 dibujos; el folio que interesa
es el 32, que porta el dibujo niimero 78 (catdlogo n° 4792),
rotulado como " Pianta del Duomo - di Siviglia in Hispagna". El
dibujo ha permanecido inédito hasta 1970. Segtin el estudio
que realicé se tratarfa de una copia, realizada por Vasari entre
1598 y 1604, de un plano que existia en la corte espafiola,
plano que a su vez reunia un dibujo del siglo XV del edificio
gético, y otro del XVI, que representaba la Capilla Real, ambos
esquemdticos, pero razonablemente exactosé.

2. Planta de Matias de Arteaga, de 1672. En 1671 se publi-
c6 en Sevilla el libro que Fernando de la Torre Farfin dedicé a
las Fiestas de la S. Iglesia Metropolitana, y Patriarcal de Sevilla, al
nvevo cvlto del Sesior Rey S. Fernando el tercero de Castilla y de

. Ntimeros 4715 a 4944 del catdlogo.
3. Jiménez Martin y Pérez Pefiaranda 1997:61-73.

4. Todo apunta a que el plano que estaba en la corte espafiola era la versién final que el cabil-
do envié al rey para explicarle la disposicién e implantacién de la Capilla Real en la cabe-

cera de la Catedral.



Leon (Sevilla: Viuda de Nicolds Rodrfguez, edicién facsimil de
1984), con nueve ilustraciones dibujadas y abiercas por el pintor
Matias de Arteaga; la sexta, ubicada entre los folios 17 y 18, ¢s
la "PLANTA DE LA IGLESIA Afio 1672", primera representa-
cién “téenica” publicada, aunque se caracreriza por la tosquedad
que le confieren unas convenciones poce afortunadas y una can-
tidad significativa de errores conceptuales y grdficos3.

3. Planta de Adolfo Fernidndez Casanova, de 1890. En el
segundo tomo de Sevilla Monumental y Artistica. Historia y des-
cripeion de todos los edificios notables, veligiosos y civiles, que exis-
ten actualmente en esta ciudad y noticias de las preciosidades artis-
ticas y arqueoldgicas que en ellos se conservan existe un encarre
que es la primera planta de la Catedral completa, en cuyo mar-
gen izquierdo se lee "A. Ferndnder Casanova - 1890", arqui-
tecto que intervino en ella desde 1878 hasta su fallecimiento
en 19156, El plano estd reproducido a escala 1/400, como
declara otro réeulo ("Relacién 0'0025 por metro”), pero es evi-
dente que la del original debfa ser distinra, pucs se percibe que
la publicacién reproduce seis hojas que, teniendo en cuenta el
tamafio del encarte (640 por 458 milimctros), supongo que
estaban a cscala 1/100; es un dibujo magnifico, completo, bien
medido y lleno de datos, tales como la diferenciacién cronold-
gica de las fibricas mediante tramas, la situacion de altares,
desniveles y demds elementos, todos con las oportunas refercn-

cias para su localizacién.

El balance no puede ser mds pobre: tres plantas entre 1434, aio en
que ecmpezaron las obras del edificio gético, y 1994, fecha en que fina-

5. Jimdues Martin y Pérez Peflaranda 1997:81-82. La diferencia de un afio entre la fecha de
la edicién v la que fipura en la plancha del dibujo creo que se explica si los dibujos se aca-
baron cuando los restantes pliegos llevaban algin tempo impresos.

6. Nacié este arquitecto v catedrdtico de Geomerria Descriptiva en Pamplona en 1843 y se
dtulé en Madeid en 1871, donde fallecid en 1915 (]iménez Marcin 1999).



lizé el plano que publicamos en 1997, el cuarto de los conocidos, pero
tampoco es para extrafarse, pues la ciudad no ha tenido un plano
general hasta 1771, quizds por ser ambas, ciudad y catedral, tan des-
comunales que la tarea asustd a casi todos. Ahora, gracias a los dos cro-
quis, sabemos que, por lo menos, otros lo intentaron. Antes de proce-
der a la descripcién de los dos dibujos acotaré someramente las fechas
en que fueron realizados, pues, cada uno a su manera, representa la
iglesia del Sagrario, es decir, que se confeccionaron en fecha posterior
a 1618, cuando se colocé la primera piedra de este edificio, cuya cons-
truccién duré, en primera instancia, 44 afios’; como ninguno de los
dos dibuja el actual Pabellén3, cabe sostener que se hicieron antes de
1760, momento en que empezd la dilatada historia de este tltimo ana-
dido al conjunto catedralicio.

Empezaré por describir el que estd mejor dibujado?; su soporte es
un bifolio, carente de filigranas, de 522 por 246 mm, plegado cuatro
veces hasta quedar con un tamafio de 128 por 246 mm. En el reverso
lleva cuatro textos (Ntimeros 1 al 4 de la primera parte del apéndice de
este articulo), entre ellos el que refleja la propuesta de datacién que
hizo en su momento el actual canénigo archivero, correspondiente al
afio 1650, aunque con interrogante. En el anverso aparece el dibujo
que comentamos y un buen numero de textos del mismo momento
(del 5 al 26 de la primera parte del apéndice). Se trata del bosquejo de
la planta general completa del edificio que contiene, en la parte alta del
soporte, y mezclada con sus trazos, un apunte de la seccién transversal
de la catedral por el crucero; entre las lineas y rayados aparecen letre-
ros, muchos de ellos cancelados mediante trazos oblicuos, textos que
describen elementos cercanos y sus medidas. Todos ellos estdn trans-
critos en el apéndice de este trabajo, en el que se identifican mediante

Bravo Bernal [2002]:fuentes 8.
Jiménez Martin y Pinto Puerto 2003:199.

Archivo de la Catedral de Sevilla, Legajos de la Diputacién de Negocios, Diversos n° 68
documento 30 (actualmente Planos y Dibujos n° 527).



nameros correlativos, que a su vez figuran en una de las imdgenes

adjuntas con objeto de facilitar su localizacidn.

Desde un punto de vista grifico podemos distinguir dos parres,
bien diferenciadas por el rigor y acabado dcl wrazado, ia presencia de
rayado de los muros y de la mezcla de letreros con erazos; lo mds cui-
dado y a la vez mds complejo es lo que corresponde a la planca de la
catedral propiamente dicha, casi la misma extensién que representa-
ren Vasari y Artcaga: las naves y capillas géticas, la capilla Real y la
Giralda; el resto, que es novedad, lo forman la seccidn, el patio de los
Naranjos, ¢l Sagrario y los elementos que cubren el costado sur del
remplo, desde la puerta de la Campanilla a la de San Miguel, aunquc
son todos tan esquemdticos que a veces s6lo estdn esbozados. En la
parte gotica, concretamente en el Trascoro, se advierte que ¢l autor
enmendé un error, pues habia empezado a dibujar la planta del
Monumento de Semana Santa en el primer tramo, dclante de la puer-
ta del Perdédn Nueva: posteriormente la raspé v la dibujé en el sitio
correcto. Este es el inico fallo grave que detecro en la parte dibujada
con mayor detalle, cuyo trazo es de tal seguridad que me lleva pensar
que quien lo realizé no sélo estaba habituado a dibujar con tinta, sino
ademds que lo calcé de otro dibujo, similar al de Vasari, al que agre-
g de los clementos periféricos y el Monumento. Estoy completa-
mente seguro de que no calcé el de Arteaga y si lo tuvo presente es

obvio que no lo urilizé.

Los textos, ademds de los que aparecen en el reverso, también
corresponden a dos momentos diferenciados, aunque no faltan
modificaciones que implican erapas intermedias en su realizacién.
Creo que los mds antiguos son los que estdn escritos con la letra mds
descuidada y grande, que contiene la mavorfa de las modificaciones,
mientras [a letra menuda es posterior, pues aclara datos de la grande
y carece de modificaciones. Da la impresién de gue ambas son de la
misma mano, por lo que interpreto que la mavor es el reflejo de
observaciones in situ, y la otra, razada en mejores condiciones de



estabilidad e iluminacién, y sin prisas, sirvié para fijar y pulir la infor-
macién; certifica esta presuncién el hecho de que todos los datos
métricos escrito con la segunda letra, la pequena, proceden de los de la
mayor, cuya informacién numérica final rednen y ordenan. Ain cabe
distinguir un tercer momento, pues todos los textos de letra menuda
estdn cancelados!0 y varios de los de letra grande también, precisa-
mente aquellos cuya informacién métrica repiten los de letra menu-
dall: es como si la informacién de unos y otros, ya transcrita, hubiera
perdido todo su valor. Los textos que no se repiten son los que indi-
can, en el lugar apropiado, el nombre del elemento en cuestién.

No entraré en la exactitud de las medidas, pues su andlisis serfa
tedioso y largo, aunque un muestreo indica que no estdn demasiado
mal las anchuras y las longitudes, pero son mds inexactas las medidas
de las alturas, como era de esperar. Por todo ello se puede afirmar que
la intencién del dibujo era documentar las medidas que se tomaron ad
hoc o bien se copiaron de alguna fuente indirecta, que desconocemos,
y cuyo destino final queda, por ahora, en el terreno de las hipédtesis:
datos para una publicacién, informacién solicitada por una instancia
superior, comparacién con otras catedrales, etc. Son interesantes las
deducciones sobre las formas arquitecténicas del conjunto catedralicio,
dibujadas o no, pues por escasos que sean los datos y por poco fiables
que parezcan sus representaciones, son en muchas ocasiones dnicas o
primerizas, tanto por haber desaparecido aquellas2, o, al contrario, por
ser su mds temprana documentacién planimétrical3; la primera conse-

10. Los dos que no lo estdn corresponden a una acotacién (texto 15) y una suma (texto 11).

11. Las equivalencias son las siguientes, con la letra grande entre parénresis: 5 (=6+7+8+9), 19
(=20), 21 (=26) y 25 (=24).

12. Coro de la capilla de San Francisco, torre de San Miguel, conjunto de edificios que se siti-
an entre las puertas de San Cristébal y del Nacimiento, puerta de la sacristia de la capilla de
Scalas, afiadidos en la fachada norte de la catedral gética, ocupando los restos de la arquerfa
sur del patio de los Naranjos, y puerta entre las capillas de San Hermenegildo y San José.

13. Pasillos bajo los presbiterios de las capillas de Santa Ana y San Hermenegildo, capilla y
sacristia de la Antigua y sacristias Mayor y de los Cilices.



cuencia de este recuento es que podemos afinar algo mds la fecha del

dibujo dentro del entorno antes acotado (1618-1760):

A Terminus post quem. Aparece ubicada en su lugar la pila
del bapristerio, trasladada a ¢l ¢l dia 27 de mayo de 165614
desde el rramo que le precede por el lado de ponjente. No sirve
¢l dato de la reforma de la capilla de San Isidoro, cn 166115,
pues el espacio en si ya existia y todo indica que su representa-

cién no cambid.

B.  Terminus ante guer. Aln no estaba construido el pérri-
co meridional del coro, mirande hacia la capilla de la Anrigna,

que estaba prdcticamente concluido en febrero de 173216,

Un dato externo que ayuda a reducir esta amplia horquilla de 76
anos, es el hecho de que don Fernando de la Torre Farfdn, el autor del
libro que ilustrd Arteaga, publicé lo siguiente en la pdgina 17 del
mismo: “Las medidas deste singular templo, compuradas con la que se
hallan en muchos escritares, que hizieron assumpto deste intento,
padecen variedad. Y asi los maestros, que se convinieron a las presen-
tes, rigieron estas por las anriguas, que guarda ¢l Archive, tomadas con
particular diligencia el afio mil y quinientos y treze, por el famoso
architecto que cntonces cra macstro mayor de las obras desta Santa
Iglesia con otros que entonces concurrieron por particular acaso a este
cxamen, volviendo ahora a tantearlas de nuevo y computarlas con
aquellas™; tenia razén don Fernando pues los datos métricos anceriores
a ¢l que han llegado a nosotros son escasos y levemente distintos'? y
ademds no es fdcil compararlos, pues faltan indicaciones precisas del

origen y final de las cotas, aunque existe una cierta convergencia; por

14, Morales Padrén 1981:134.
15. Cruz Isidoro 1991:3%,
16. Muorales Mardinez 1985:220.

17, Morgado (1587:975s) y Care (1634:52) mencionan que [a longitud aleanza 427 y 420 pies
respectivanents, la anchura 273 o 263, pero coinciden en la altur, 126 pies.



lo que concierne la “famoso architecto” de 1513 debe ser Alonso
Rodriguez, cuya fama se basa, por desgracia, cn la caida del cimborrio
que habia contribuido a cerrar, y cuyas medidas deben ser las que figu-
ran en el inico documento extenso que dicté!8, fechado en el citado
aio!?, donde aparecen unas cuantas, distintas de las que estamos ana-
lizando?®, Por lo tanto las cifras disponibles y comparables antes de la
verificacién que menciona el libro de 1671 eran, como minimeo, éstas:

|
______________ RODRIGUEZ MORGADO CARO
Lo ngitud total 410 427 420
Anchura total 280 273 263

18. Publicado integro en Ferndndez Casanova 1888:106ss.
19. Gestoso y Pérez 1892:59.
20. Menciona (Ferndndez Casanova 1888:12) las siguientes medidas en pies: tres perfmetros

de pilares (5614, 81 ¥ 121}, anchos de las naves (60, 40 y 30), anchura toral de 280 y lon-
gind 1otal de 410.



Lo mds interesante del caso es que podemos comparar todas las
medidas del libro de 1671, no sélo dos, con todas las del dibujo, segiin
acredita esta tabla que, al compararla con la anterior, suscita varias

dudas que no cs el momento de resolver:

FORRES DIBUJO '
“ Longitud cotal 379 ' 379
" Laritud rotal 217 217
Ancho pave central 59 59
Ancho naves colarerales 40 39112
" Alters arcos naves larerales o 9G a6
Alrura de las capillas _ 49 49
Perimetio pilar normal 43 43
Perimetto pilar crucero . 46 46
* Perfmetro de las pilastras 21172
Alrura pilares hasra cimacio 2 62
MLscn LEE Arcos . 34 34
" Altura restante 38 33
Alrura total 134 (sic) 134
l'ondo de las éapi]las 37 37

El parecido es tan notable que sostengo que el croquis sirvié para
redactar la parte indicada, como acredita el proceso de elaboracién
direcra que muestran rodos sus detalles, siendo improbable la posibili-
dad opuesta, sobre todo a la vista de varios datos: la errata de impren-
ta de 72 por 62, sin que cambie la suma, pues debiera ser 144, pero se
imprimié 134 para igualar a la del texto 11 del dibujo, que a su vez es
incorrecta, pero distinta; también son sintomas el redondeo de una de
las medidas y la novedad dc la medida de 2112, que debiera ser la
mitad de 46, extrapolacién incorrecta y absurda a la vista de las pilas-
tras. Por rodo ello creo que la fecha del croquis queda entre el 27 de
mayo de 1656 v el afio 1671. S esta hipduesis fuese correcta podria-

mos arriesgar otra sobre su autor, al considerar que las medidas que



aporta sélo pudo tomarlas alguien que reuniera dos cualidades, como
son una cierta familiaridad con la arquitectura y la posibilidad de acce-
der al edificio con entera libertad?!, circunstancias que concurrieron en
cualquiera de los maestros mayores de aquellos quince afios: Pedro
Sdnchez Falconete (1625-1664)22, Juan Gonzélez Pacheco (1664-
1667), Andrés Pérez de Ifar (1667-1669) o Esteban Garcia (1669-
1681). Creo que podemos descartar la autorfa del primero de los maes-
tros citados, pues su letra y su forma de dibujar?? no se parecen a los
del grifico que estoy analizando; sus ayudantes y sucesores, Juan
Gonzélez Pacheco?t y Andrés Pérez de Ifar?5, no gozaron de mucho
predicamento ante el Cabildo y aunque pudieron realzar el dibujo no
tenemos mds elementos de juicio para adjudicdrselo que su ejercicio
profesional, mediatizado por la avanzada edad y enfermedades de
ambos y el entorno cronoldgico, un tanto prematuro. El cuarto maes-
tro mencionado, Esteban Garcfa26, tiene a su favor su prestigio, aun-
que maltrecho a partir de 1680, pero sobre la cercania cronolégica a la
publicacién del libro.

También interesa resaltar que estas medidas se consideraron las oficia-
les del edificio durante siglos, mientras estuvo vigente el sistema castella-
no de medidas tradicionales, como acreditan los datos, plenamente coin-
cidentes, que publicaron dos grandes historiadores posteriores: Diego
Ortiz de Zuhiga (1636-1680) en 1677, al describir la primera termina-
cién del edificio gético en el afio 150627 y Juan Agustin Cedn Bermudez,
cuando publicé la primera gufa moderna de la catedral?8, en 1804.

21. Un paralelo exacto de este tipo de colaboracién: Gestoso (1892:144s) publicé dos tablas de
dimensiones que le facilité el arquitecto de entonces, Ferndndez Casanova, autor, como antes
indiqué, del plano que Gestoso publicd y que su autor jamds llego a poner en imprenta.

22. Cruz Isidoro 1991:23 y 26.

23. Luna Fernindez-Aramburu y Serrano Barberdn 1986:193.

24. Cruz Isidoro 1997:103-107.

25. Cruz Isidoro 1997:109-111.

26. Cruz Isidoro 1997:113-122.

27. Ortiz de Zafiga 1677:431.

28. Cedn Bermudez 1804:24s.



El otro dibujo?? es mds tosco y exhibe menos rérulos, aunque tiene
la ventaja de ir acompaiiado por otros graficos, que representan la ciu-
dad o partes de ella, y cuyos datos explicitos permiten establecer la
fecha del conjunto con bastante precisién. Forma parte de un manus-
crito encuadernado®®, que toca ocho temas distintos, el segundo de los
cudles es denominado ¢n ¢l indice “20. Planos de la Catedral Sagrario
Parroquias y Conves de Seva”; se trata de papeles, con filigranas muy
distinras, a veces encolados para aumentar ¢l tamaiio del formato dis-
ponible y que, finalmente, recibieron una pestana pegada en el lateral
izquierdo para encuadernarlos; ¢n la mayoria no hay nada escrito ni
dibujado por el reverso. Forman un conjunto de dibujos y tablas que,
sin predmbulo y sin ningin elemento explicative diferenciado, desa-
rroflan la siguiente serie, ordenada segtin la numeracién acrual del con-

junto encuadernado:

(30).  Bosquejo de un plano de la ciudad, sin escala, que
abarca dec forma irregular desde el Hospital del Amor de Dios por
el norte, la calle Canrarranas por el sur, la Campana por el este y el
final de [a actual calle Alfonso XI1 por el ceste (Se reproduce en

este articulo).

(31).  Primera parte de una tabla de ocho columnas y cinco
filas ticulada “1./ Mapa dc los cdificios del termino Parrochial del
Sagrario de la S. Ygla Patriarcal de Sevilla®, que es la primera parte
de una especie de cuadrante de todos los edificios religiosos de la
ciudad y algunos otros de los que hoy llamariamos civiles. Tiene
cinco filas de otras tantas zonas. En la columna de la derecha figu-
ra con otra letra un dato fechado, y que parece un ahadido:
“Academia Real de las Buenas Letras fundada a® del 17517,

29, Biblioteca Capitular, Legajo 53-6-10 {antiguo 63-9-86), docurmerwo n® 2 "Planos de la
Catedral Sagrario Parroquias y Conve® de Sevia”,

30, El documento mas antigue trara de temas relacionados con Felipe 1T v el mds moderno
lleva la fecha de 1771 no percibo ningin nexo temdtico entre los ocho temas tratados

s6lo el segundo tiene grificos.



(32).  El plano de la catedral que voy a presentar, cuyos letreros
corresponden a la misma mano de los documentos 31, 33, 34 y 35.

(33).  Segunda parte de la tabla de ocho columnas titulada
“2./ Doze Parrogs orientales de Sev2”. Tiene doce filas de otras tan-

tas zonas.

(34).  Tercera parte de la tabla de ocho columnas titulada “3./
Doze Parrogs occidentales de Sev?”. Tiene ocho filas de otras tan-
tas zonas. Figura un afiadido con otra letra que dice “Otra [capilla]
del S. Ciristo de los Desamparados por el afio 1796”.

(35).  Cuarta y tltima parte de la tabla de ocho columnas titu-
lada “4./ Prosiguen las” (sic). Al final figura la fecha de este con-
junto de cuatro tablas: “Hen© del 1744”. Tiene seis filas de otras
tantas zonas y la suma total por columnas, que arroja el siguiente
resultado: 27 parroquias y tres zonas extramuros, 30 conventos
masculinos, 18 conventos femeninos, 15 hospitales, 24 edificios
religiosos menores, 9 “casas reales” y 9 obras publicas y otros ele-
mentos.

(36).  Dos bosquejos de las murallas que van desde los Reales
Alcdzares a la Torre del Oro. Estdn hechos a tinta, pero lleva nume-
rosas lineas de grafito que parecen trazados previos, todo muy
tosco (Se reproduce en este articulo).

(37).  Diagrama topogrdfico de la ubicacién de las parroquias
y puertas de la muralla de la ciudad. En el reverso encontramos un
primer y fallido intento de representar lo mismo.

(38).  Un bosquejo de la planta de la ciudad, con otro simi-
lar por el reverso. Estdn hechos a tinta, pero lleva numerosas line-
as de grafito que parecen trazados previos de partes complementa-
rias, todo muy tosco.



El conjunto ¢s, en cuanto a formaros y 1éenicas, y no digamos en lo
que concierne a los papeles, un batiburrillo pues en tan escaso mime-
ro de hojas hay un bucn ntimero de filigranas de fibricas distintas, pero
se percibe la intencién de obtener, con mareriales diversos, unas espe-
cie de inventario general de edificios institucionales que, como era de
esperar, muestran un claro predominio de los eclesidsticos y también
una ordenacién muy ligada esta funcionalidad omaipresente. Parece
que la idea era abtener un dibujo general donde quedasen reflejadas los

edificios de uso piblico de la ciudad.

El plano de la catedral, que aparentemente estd colocado en su sitio,
cs declr, tras ¢l cuadrante que corresponde a su propio territorio parro-
quial, fue realizado a tinta sobre un papel de 584 por 426 mum, plega-
do una vez para reducir altura y tres para reducir la anchura, hasia que-
dar con 166 por 292 mm; el papel, que en realidad son dos bifolios
pegados, muestra dos parejas de filigranas, una parcja por pieza: una de
ellas, la de la izquierda, es un blasén coronado cuyo dinico mortivo es
una cruz de Malta, bajo el que se lee “PASQUALE”; la del ouro lado es
también un escudo similar, que ostenta en vez de la cruz una banda
inclinada con el lema “LIBERTAS”, bajo el que se lee “POLLERA”,
Teniendo en cuenta la fecha que he propuesto hubiera sido raro encon-
trar estas filigranas, grandes y suntuosas, en el inventario de marcas
de Briquee’l, pero nada impide proponer que se trata de una pro-
duccién italiana. Si aceptamos que la fecha mds temprana para el
conjunto es la de encro de 1744, pues ésta es Ja datacién expresa del
documento mds explicito, extenso y completo, es decir, del subcon-
junto formado por las hojas 31, 33, 34 y 35, v que la mas tardfa es
la de 1760, segiin estableci al principio, tenemos una etapa en la que
no conozco ninguna iniciativa institucional, ni 1'eligiosa ni civil, que
explique la necesidad de realizar la tarea de recopilacion que se des-
prende del conjunto de datos que podemos extraer de los cuadros v

grificos que he relacionado, salvo que estemos ante documenros pre-

31. Briguet 1985: tomo L la marca 5376 es una cruz de Malta, de una fabrica mapolicana,



paratorios, o iniciales, para dar respuesta de las propiedades eclesidsti-
cas a la “Magna averiguacidn fiscal para alivio de los Vasallos y mejor
conocimiento de los Reinos”, es decir, del Catrastro de Ensenada

(1749-1756).

Me apresuro a indicar que la parte de la Catedral propiamente
dicha estd calcada del dibujo de Arteaga publicado setenta y dos afios
antes, lo que reduce el valor de esta planta a lo que nos informa sobre
los dmbitos periféricos del conjunto catedralicio, en los que coincide
bastante bien con el croquis del siglo precedente, pues, aunque el dibu-
jo es bastante peor, sus rétulos son mds explicitos.

Esta pareja de dibujos, distanciados casi setenta afios, tienen como
interés principal el suministrar informacién de diversos detalles del
edificio que los gréficos anteriores al siglo XIX evitaron; especialmen-
te dan somera cuenta de la organizacién en planta del heterogéneo
conjunto de construcciones de formato carente de monumentalidad,
que empezaron a construir a mediados del siglo XV, y cuyo derribo se
acometié a partir de los dafios que sufrieron cuando el terremoto de
Lisboa, de 1755; con estos esquemas, las descripciones literarias exis-
tentes32, la tnica vista que conocemos de su fachada33 y los resultados
de las excavaciones de sus restos?4, podrfamos intentar su reconstruc-
cién, tarea que dejaremos para una préxima ocasién. Por si a alguien le
interesa examinar esta tarea ofrecemos ampliaciones de esta zona en los
dos casos.

32. En realidad las descripciones mas dtiles estdn fechadas despues del comienzo de las obras
del Pabellén, pues éste, durante muchos afios, fue sélo un muro que ocultaba detrés los
heterogéneos edificios previos; asi lo describen Cean Bermtdez (1804:189), Gonzilez de
Leén (1844: 341ss) y Gestoso y Pérez (1890:527).

33. Herndndez Nuifiez 1993: 143.

34. Tabales Rodriguez y Jiménez Sancho 2002:287.
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APENDICE

Primer dibujo. Trascripcién de los textos del croquis de “Archivo de la Catedral
de Sevilla. Legajos de la Diputacién de Negocios, Diversos n° 68 documento 307;
actualmente es el plano nimero 527 de la seccién grdfica del Archivo:

Reverso:

Texto 1. (A tinta, letra que, en opinién de Dofia Isabel Gonzélez Ferrin, es del
canénigo Loaysa).

“Planta de la S. Iglesia mayor de Sevilla™.

Texto 2. (A ldpiz, con letra de Don Pedro Rubio, candnigo archivero de la
Catedral).

“1650?”.

Texto 3. (A ldpiz, con letra de Don Pedro Rubia).

“Ne 307,

Texto 4. (A tinta, signatura antigua)

“8-34”,

Anverso: (La numeracién corresponde al croquis adjunto; “cancelado” indica la
presencia de un trazo oblicuo que tacha el pdrrafo; todos los textos estdn escritos con
tinta; la letra no se parece a la de Loaysa).

Texto 5. (letra menuda, cancelado).

“~ Los pilares tienen 62 ps. de alto./

~ los cimazos hasta la pr donde comiencan/ a moberse los arcos a 34 ps.

~ desde alli hasta la clabe 38 p/ q hazenelalto dela nabe de enmedio 134 ps.
Las nabes colaterales tienen de alto 96 ps.

el alto de las capillas 49 ps.

hueco de estas capillas 37 ps.”

Texto 6. (letra grande, cancelado, escrito sobre la seccidn de las capillas).

“alto de/ caPillas/ a 49 Pi”

Texto 7. (letra grande, cancelado, escrito sobre la seccién de la nave colateral).

“lanabes Coraterales/ dealto 96 Pies”

Texto 8. (letra grande, cancelado, escrito sobre la seccién, en dos fases suce-
sivas, cada una correspondiente a uno de los siguientes renglones).

“62 Pies

62Pi 34P1 38P1

Texto 9. (letra grande, cancelado, escrito sobre la seccién).

“alto de la nabe maior/ tiene 134 Pies”.

Texto 10. (letra grande).

“Capilla/ de los Reyes”.

Texto 11. (letra menuda; el resultado correcto de la suma serfa 139).

“62
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39

38

134

Texto 12. (letra grande).
“CaPilla/ mayor”.

Texto 13. (letra grande).
“Puerta/ de los nrajos”
Texto 14. (letra grande).

“Coro”.
Texto 15. (letra menuda; la medida del tramo central es una modificacién,
donde ponfa quizds 58).
“32 39 39 59 P 39 39 327
Pi Pme Pme° Pme Pi me P”

Texto 16. (letra grande; lectura muy dudosa, quizés refiriéndose al Monumento).

“Triunfo”

Texto 17. (letra grande).
“Puerta/ ala lon-/ ja”
Texto 18. (letra grande).

“an/ tigua”
Texto 19. (letra menuda, cancelado).

“Tiene todo el Templo de longitud 379
Texto 20. (letra grande, cancelado; la medida original de 381 esta corregida insis-

tentemente como 379; el texto “Pi” que va tras la medida de 40 estd escrito debajo).
“Tiene de largo en su longitud 379 Pies a 40 (Pi) de largo”
Texto 21. (letra menuda, cancelado).
“~La nabe principal con su crucero, tiene de ancho 59. pS.
~ Tiene de ancho todo el plano que corresponde a estas

5 nabes 217 pies.
~ Los 4 pilares de la Capilla maior, o coro tienen/ por circunferencia que es la

grosesa de su maciso/ 46 ps.
Todos los demas q forman las otras nabes tienen/ sucircunferencia i grosesa a 43 pr.”
Texto 22. (letra grande; a modo de acotacién del ancho de naves).
c:4 4 5 4 439

Texto 23. (letra grande; ubicado bajo el ancho de la nave central del letrero 22;

la cifra 59 es correccién sobre 58).
“El la nabe/ PrinsiPal/ con su cru/ sero tiene/ de ancho/ 59 Piés”

Texto 24. (letra grande; ubicado bajo el ancho de la nave lateral de San Roque

del letrero 22).
“estas cu/ atro ti/ enen/ deancho/ a 39/ Pies/ i medio”

Texto 25. (letra menuda; cancelado).
“Las nabes colaterales/ tienen a 39 p 1/2 de ancho”

Texto 26. (letra grande).



Fig. 2. Detalle de la zona entre las puertas
de San Cristaobal ¥ San Miguel
de la imagen anterior,

Fig. 3. Localizacion de fos textos transcrilas
en la primera parte dal Apéndice.




“Tiene de ancho todo el Plano/ que coResponde a estas 5 na/ bes de Pics
Jeometricos de ater/ sia de barra 217 Pies,

Las 4 Pilarotes de la cali/ lla mayor y coro tienen Porf susircun{erensia grosesa
def sumasiso 46 Pics — todos los/ de mas que forman las nabes/ tenen en su sircun-

ferensia ygrof sesa a 32 pies”,

Segunde dibujo. Trascripcion de los textos del croquis de “Biblioteca Capitular,
legajo 59-6-10 (antiguo 63-9-86), documento n° 2, titulado «Planos de la Catedral
Sagrario Parroquias ¥ Convi® de Sevite™

Anverse (Todos estin escritos con tinta y, apareniemente, son de la misma
manolk:

Texeo 1. “QI° Eace Librepia de 45—= 1540

e e

Capillas q. oy son Oficinas de la Igta"—

Texto 2. “Capilla/ dela/ Granada”

Texio 3. “Torre”

Texto 4. “Capilla/ Real”

Texio 9. “Sala de Cont/ nue”

Texio 6. “Scaleras”

Texto 7. “Cavildo/ Ecct®”

Texio 8. “46/7 22/ 307,

Texio 9. “Anic/ Cavil/ do”

Texto 10. “Paric”

Texw 11. “Sacristia/ Me”

Texto 12, “Sacrist. de Calices”

Texto 13. “Tessoro”

Texwo 14, “P. def Lonja”

Texro 15, “Antigua”

Texto 16, “Patio”

Texio 17. “Oficinas”.

Texto 18, “Archive/ v lo vajo/ Dipur. Secn”
Texto 19. “Arriva archivo/ Sachristia/ avajo”.
Texto 20. “Los Arcos

declaro 13 p.
Alto ... 26
alNorte 13
alOrienie a7

Nave del lagt®

Naves 26 p_  20:



&
Fig. 4. Imagen compicta de fa hoja 30 de “Biblioleca Capilular, Legajo 55-6-10 (antigue 63-9-86),
docurnente r® 2, titulade «Plaros de la Catedral Sagrario Parroquias y Corvt® de Sevi®s, que es un

haosguejo que abarca desde el Hospital del Amor de Dios por el norte, |a calle Cantarranas por el sur,
la Campana por &l este y el final de |2 aclual calle Alfonso Xil por el oeste.
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Fig. 5. Imagen completa de la hoja 36 de “Biblinteca Capitular, Lenajo 58-6-10 {anliguo 63-9-86), docu-
menta n® Z, titulado «Planos de la Catedral Sagrario Parroquias v Convt® de Sevi®=, gue son dos bos-
guejos de fos accesos a la Torre del Oro por los adarves de las murallas desde los Reales Alcdzares.



Fig. €. Imagen completa del croquis de la haja 32 de “Biblioteca Capitular, Legaje 53-6-10 (antiguc 63-
3-B5), docomente n® 2, tittlado «Planos de la Catedral Sagrario Parroguias ¥ Convt™ de Sevits,



Fig. 7. Detalle de la zana entre las puertas de San Cristéhal y San Miguel de |a imagen anterior.

Fig. 8. Localizacidn de los textos transcritos en la segunda parte del Apéndice.



La del Norte__ 36 Sagrario
Longitud 189 ps
Laticud. . . .090

al Cerrande 082

Sachrisua del Sgo
Longitud 136
Ladad. o036
10 Capillas

3 Pucrmas

cada capilla____ 0127

Textwo 21. "D del Perdon™

Texto 22, “Sachris/ tia/ del Sag“io“

“I de Naranjos”

Texto 24, “Ante/ Sachriseia”

Texto 25. "Capilla may”

Texto 26. “Charo”

Texto 27. “Sgri" long 189 Latitud 40 y alticud 827
‘lexto 28. “S.L." {por San Leandro)

Texto 29. "5.Y.” (por San Isidoro)
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Las iniciales historiadas de los Libros de Coro
de la Abadia del Sacromonte de Granada.

Estudio artistico

Resumen

Hablames de la pequena ilustracidn que a través de la imagen represenca el coneni-
do de un texto. Pronto se convirtid en el reflejo del espirinn culrivado del hambre
anejo a toda expresién artistica y cn la propia macerializacidn de los ideales y los valo-
res exegéticos de las culturas, e su estudio se desprende el apego de [a degusracién
estética y la contemplacién visual del aree. Unida al arte de la pincura, de la vidriera,
y de la induveria textil, recibe su motivacién plistica con el reflujo de influencias ico-
nograficas, compositivas y récnicas que se desarrollaron en momentos muy determi-

nados de la historia.

Palabras clave

Granada: Sacromonte; Arte; Pintura; Miniarura; Siglo NVILL

Iniroduccidn

E_lA representatividad del complejo edilicio sacromontano estd mds
que demostrada por afios que avalan la suficiencia investigadora de
numerosos estudiosos. La magnitud de la empresa pretendida sélo
tolera un bosquejo que permita adentrarnos en la significacién coyun-
tural actual en [a que se encuentra el estado de conservacién de una
parte de su patrimenio, pero que de la misma forma, satisfaga en res-
puesta de cémo fue el desarrollo de la abadia en un momento de sin-
cretismo cultural y de integracidn idecldgica y social.

No cabe aqui entrar ¢n disquisiciones contradicrorias sobre la génesis
del proyecto constructivo; censuras ailadidas a los libros pliimbeos; erc.

Por el contrario, trataremos un capitulo no muy conocido hasta el



momento que anteriormente sefialamos como parte integradora en la
visién de la evolucién y linealidad de las artes pldsticas en Granada. Si
bien sus corales no sirven para compendiar un trozo de la historia de las
mismas, en especial de la pintura, estas se nos revelardn como herederas
de una tradicién artistica que se habfa desarrollando siglos antes en
Andalucia y, que habia perdurado hasta el punto de concentrar en su
programa iconografico en general, y en sus unciales en particular, una
basta tradicién artistica que durante mucho tiempo convirtié a la abadia
en la institucién no regular par excellence de todo el barroco granadino.

El desarrollo de las disciplinas cientificas desde Galileo hasta Bacon y
Descartes, alejé al arte de su papel de conocimiento de la realidad obje-
tiva y de lo racional, desligdndolo de la ciencia y aproximandolo a una
cierta autonomifa pldstica que revitalizaba los presupuestos y recursos de
épocas pasadas con una nueva mentalidad. La auténtica revolucién de
estos preimbulos barrocos, vendrd determinada por el surgimiento de
una conciencia de superioridad por parte del maestro iluminador y del
artista en general, que le lleva a saber de sus capacidades potenciales a
partir de su técnica. De ahf que no se ate a trabajar sélo el arte de la ilus-
tracién de libros, sino que se une al de la pintura, quedando la primera
como una ciencia auxiliar de apoyo, es decir, un condominio de su her-
mana mayor. Cuando trabaja la miniatura, logrard o no el reconoci-
miento de su obra y mayor o menor benepldcito social, pero como
norma general, serd de una forma suficiente ante un arte desfasado que
ya no se trabajaba. Este serfa el caso de Pedro de Ragis', o de Atanasio
Bocanegra, en cuyos ejemplos miniaturisticos podriamos sin duda ver los
presupuestos pldsticos propios de la Escuela granadina del Seiscientos,
pero no podemos afirmar que ambos destacasen como miniaturistas.

1. Contados casos podemos documentar en la actualidad, de ilustraciones realizadas en el
obrador de Pedro de Ragis, donde quede constatada la participacidn exclusiva del maes-
tro. Su concepto empresarial del taller, obliga a entenderlas dentro de una produccion
manufacturada siempre a cargo de los oficiales. Entre estos ejemplos excepcionales, llama-
tiva resulta la carta ejecutoria de hidalguia de Don Lope Arévalo de Zuazo. Véase,
Carrasco de Jaime 2005.



El concepro neoplaténico segin el cual la Religion engrosaba como
actividad pura de amor v la aportacién humana al campo del arte,
parece alejarse de los titubeos reformistas y de la profunda crisis gene-
rada en todos los sectores de la ciudad, dando pie al pracricismo ecle-
sial que dominé a rodo el siglo XVII, incluso en lo moral y en lo psi-
colégico. Por ende, los fines propagandisticos, ya no meramente cate-
quistas o exegéticos, de la Iglesia de La Contrarreforma, en Granada
llevé aparejada una hdbil politica de [a que diplomdricamente se sirve
para su reafirmacién; donde la diddctica pldstica puesta en conoci-
miento de un amplio publico, ayudard a cntrar en el climax piadoso
pretendido en pos de salvaguardar ¢l dogma puesto en duda por les
reformistas. Sin embargo, en el caso de nucstros corales, esta explica-
cién no ticne sentido puesto gue sus ilustraciones tienen un fin mera-
mente vistoso y de contemplacién estéeica, visualizadas sélo y exclusi-
vamente por los candnigos de la abadia, mostrando un arte retardata-
rio para los momentos barrocos en los que nos encontramos, incluso
ajenos al incipicnte nacuralismo que la Escuela Andaluza hubo de asu-

mir alld por principios de siglo.

La Contrarreforma necesitaba compromiso al servicio del dogma,
no perfeccién o complejas reflexiones formales sélo aptas para erudi-
tos, Quizd esta sea la explicacién mds coherente para la pldstica a la que
nos enfrentamos. Una sensibilidad procedente de conventos monaca-
les que praciicaba un arte ajeno a la evolucién de la pldstica del
Seiscientos. Eso, salvo contados casos que veremos, es lo que nos
enconcrarcmos cn los carales de la abadia sacromontana. Con el movi-
lizar la pasién humana se pretende, a través del arre, seducir mediante
la imaginacién. Ahora lo verosimil y probable se hace importante,
incluso mds que lo objetivamente verdadero, ante las exigencias del
culto. El juego de los sentidos, ¢l artificio, la retdrica, la complicacién
y el adorno, no tienen cabida por lo general en nuestro libros de coro
salvo en aspectos muy determinados. Un concepto a medio camino
entre la realidad v la ilusién. La necesidad de una popularidad fervo-

rosa de la 1‘eligi6n en una Granada llena de iglcsias Y conventas, en un



pais en plena crisis, hace reflexionar sobre el sentido de la vida; se nece-
sita de algo que acerque al fiel a lo superior mediante el efectismo dra-
midtico de lo visual. Este es el mensaje piadoso que se visualiza al con-
templar las letras unciales de los corales que vamos a estudiar.

Por otro lado, la crisis de la razén a la que se enfrenta el hombre de
la Granada del siglo XVII es un efecto nada desdefable, por lo que la
decadencia universitaria y la cultura de salén hacen que la escoldstica
caiga en declive. Como vemos, tampoco es el caso de nuestra Abadia
que, ajena a toda esta razén, se muestra como un mundo aparte de la
realidad social granadina de la época. Esta es una de las causas por la
que légicamente el aristotelismo se precipita al vacio y por lo que se
buscan nuevos horizontes. En definitiva, la crisis de la sensibilidad
como consecuencia de la pobreza espafiola del siglo, se manifiesta
como la ruptura del equilibrio emocional y una creciente necesidad de
vivir apasionadamente. La pompa y voluptuosidad que acontece en
dmbitos cortesanos y en toda Europa en general, no tiene sentido en
Espafa, menos en Andalucfa, y ni que hablar dentro de los muros peri-
metrales del mundo abacial que esbozamos. En torno a ellos si pode-
mos encontrar la fabulosa tragicomedia propia del desaliento de nues-
tra ciudad y el pesimismo desbordante de una época que toca todo
ante el desconcierto y la fugacidad de un mundo de apariencia que
hace apologfa de exaltacién religiosa, pero en cuyo interior, el resguar-
do de una férrea catolicidad y algtin canto que otro, alivian el desa-
liento de todos.

Los libros corales de la abadia sacromontana configuran un punto
de inflexion de primerisima categorfa para revalorizar la realidad socio-
religiosa e histérico-artistica de la Contrarreforma. Hemos de pensar
que la aparicién de éstos se produjo a una temprana edad, ya que para
los afios de 1595 a 1597 en el que comienzan las primitivas obras y la
instauracién de capellanfas encargadas de la guarda y del manteni-
miento del servicio litdrgico, suponen la necesidad de libros de coro
para garantizar el culto eclesial en los primeros afios del primitivo asen-



tamicneo, lo cual fue toda una realidad a partir del afio de 1614, fecha
en la que tenemos documentada la conclusion de la Tolesia ideada por
Vico y la consecuente llegada del jesuita Sinchez para engrandecer la

misma segtin las pretensiones de su mentor Castro.

Estadeo acrual de los libros corales de [a Abadia del Sacromente

Sobre los libros corales encontraremos una apoyarura documental
amplisima, pero lo clerto es que, atin a pesar de las referencias alusivas
a fechas de encargo, restauraciones y nuevas adquisiciones, de maestros
Huminadores, resultan pocos los apuntes y escasas las noticias que
identifiquen deralladamente cada uno de ellos. No hay una precision 2
la hora de justificar cudles son los encargados, cudndo entran para 1so
litirgico, cudles son restaurades, no sc cspecifica la procedencia exacra

del macstro encargado, etc.

En la actualidad se encuentran en un pésimo estado de conscrva-
cién? va que la humedad infiere alteraciones graves en las tintas planas
de las ilustraciones, por lo que los dorados se adhieren al anverso y los
colores a la pagina signiente. Este es el caso del libro 305, por cirar®, Se
sabe que dicho volumen {ue realizado en Cérdoba por el Padre
Tulianus Ferrer en 1663. Se custodian en la sala pequedia a la que se
accede desde el coro-érgano cn pequenos estantes de madera algo
mejor dispuestos que los de la catedral. El legajo que pertencce al Libro
de Cabildo de fecha, 3 de junio de 1814, es muy claro v concise al res-
pecto. Por este documento sabemos que el candnigo y doctor D).
Manuel Barranco, el mismo que ordena la realizacion de muleiples
corales, disponc “traslacar los libros de coro que por su cimbra al sacar-
los v ponerlos dafia 4 dicho instrumento, por cuio acomodo se acordd

ast mismo tomar un pedazo de la Capilla del Plan del Coro™, va que sc

2. FExisie un trzbajo no publicado wdavia que hace un recarride dz los libras corales de la
abadfn a partic de ondlisis quimicos, su capada do conservacidn. e

3, Mumero (}i(}rg;-ldu en el dlomo invenuio realizada en 1970, justo cuande so devide
toveniariarlos o parnir del trescienros, Esie ofrece informacidn de su conservaciin, las pér-

didas, acabade, marerial, vre.



guardaron en buhardillas que no los preservaban correctamente hasta
el momento4. Incluso, mds tarde se deduce que hubo una alteracién
posterior en el lugar de custodia de los mismos, ya que el legajo del
Libro de Cabildo de 16 de mayo de 1853, dice: “Se autorizé al Sefior
abad para que se guarden los libros de coro en el local que paresca més
conveniente, arreglando este negocio segtin su prudencia”.

Toda la informacién documental que se pueda registrar sobre la for-
macién del coro y su fdbrica se hayan recopilados en los libros de cuen-
tas del cabildo. La noticia mds lejana en el tiempo pertenece al 7 de
septiembre de 1613, un afo antes de terminarse la construccién de la
Iglesia —como ya hemos apuntado—. Concretamente procede a notifi-
car la necesidad de capital para cubrirlo y salvaguardarlo de la lluvia,
por lo que es de suponer que los primitivos corales no se custodiaban
allf todavfa ante la imposibilidad de su refugio. Prosiguen a las noticias
de su ampliacién —24 de julio de 1619, una posterior recomposicién
de todo el coro en agosto de 1628, la realizacién de un acceso exterior
mediante la fdbrica de una escalera y de una nueva cubierta para la
misma —junio de 1707 y febrero de 1823, etc.

Podemos afirmarnos en la teorfa de que hubo libros corales que
abastecfan la necesidad del culto desde los primeros momentos de
construccién del coro ya que el legajo correspondiente a 21 de agosto
de 1610 del cabildo dice, y cito textualmente: “(...) cantaron en el
choro de la dicha Iglesia por los canénigos della y ministros bisperas de
todos los Sanctos y fueron las primeras que hubo en esta Iglesia y
donde este dfa se an ydo y van continuando visperas y misa (...) prima
y (...) nona en el choro de los dicho canénigos”. Esta nos revela la cele-

4. Actas del Cabildo de 1 de septiembre de 1780 que notifica: “...que se sirva el punto en el
mismo coro valiéndose de las taquillas que hai en ¢l para la custodia de los libros del
pun/to, y ademds fuesse necesaria costear alguna nueva para dicho fin lo haga el Sciior
Tesorero”. Hace referencia a muebles no conservados en la actualidad, pues los estantes de
pino y el sistema de cerrage por medio de cadenas numeradas pertenece a la inventiva del
actual canénigo archivero Don Vicente Redondo Toro.



bracién de actos en un coro que todavia no estaba terminado, al
mismo tcmpo que revela la existencia de corales para la fecha. No
menos importante, son las noticias referentes a la necesidad de un atril

del que “avia necesidad (...)75.

Estos dejaron dc valer para usos litdrgicos ya hace mucho tiempo,
concretamente cuando en 1913 el Papa Pio X concluyé la necesidad de
la Reforma del Breviario Romano, por lo que ¢l uso diario de los mis-
mos quedé derivado por entero a meras reliquias v un testimonio mds

del prestigic que ostenté la insticucidn.

Muchos de ellos han sido victimas de los avatares del tiecmpo que le
infligieron males de putrefaccion, roturas por mal uso y disposicién,
manchas y decoloraciones, y asombrosas mutilaciones. Ciertamente, la
realidad de los hechos es que ni siquiera han sido catalogados, aunque
si inventariados en muiltiples ocasionest. Por lo general, no mantienen
una uniformidad, ni cn la forma ni en el estilo, ya bien sea compositi-
vo o en ¢l plano epigrdfico, asi como en el estlistico dentro del arristi-
co que ahora se estudia por primera vez. Tampoco la encontraremos
por tanto en lo que a calidades se refiere, de marerial urilizado —cuero
repujado para tapas, ¥ pergamino u hojas de papel vegetal segiin que
caso—, como en ilustraciones, e¢s decir, en iniciales historiadas, ya que
las miniaturas-alfombra o a toda pdgina brillan por su ausencia. Tan
s6lo encontraremos algunas escenas miniadas particulares o exentas.
Como norma general, todos los libros que presentan [a estrella de scis
puntas como cmblema de la institucién fueron realizados explicita-
mente para la misma, salvo aquellos que ain representindola, sélo lo
hacen en el interior v no ¢n ¢l cucro repujado de sus tapas, lo que
5. Libro de Cuentas del Cabildo. noticia de 9 de diciembre de 1610.

. Sobre los Inventarios encontrameos en los libros del cabilde con fecha de 19 de oceubre de

1610 la realizacién de une de eflos hasea ¢l 23 e noviembre de 1611, Bl dldmao invenca-

rin tiene fecha de 1960, fue Don Jesits Rolddn cl cncargado de inventariar los corales tras-

ladédndolos de la sala de custodia aceual « o, aungue luego come dijimos se volvieron a

la guarda ariginal.



demuestra que fueron realizados para la abadia pero no en Granada,
sino en Mdlaga o en Cérdoba —casos del 305 o 312 por citar-.

Esto no es un hecho banal, sino que revela el franco decaimiento
que dicha prdctica ostentaba de entre los maestros pintores y el gremio
de artistas del momento. De hecho aparecen artistas sin nombre pro-
pio que desde Mdlaga y Cdrdoba se referencian en los Libros de
Cabildo desde mediados del siglo XVII, que versaban todavia en el arte
de la ilustracién de libros y restauracién de viejos corales; en concreto,
hubo cinco conventos al menos que habfan conservado la tradicién del
arte de la reencuadernacidn, reparacién y de la manufactura de nuevos
o viejos libros de coro: los mercedarios y dominicos de Cérdoba, jeré-
nimos y agustinos probablemente también, y los mercedarios de
Granada.

De las indicaciones tomadas de los inventarios tampoco hemos
sacado nada concluyente en lo referente a cudntos son los voliimenes
de los que se dispone en la actualidad. El titulado como Organo y regis-
tros de los Libros de Coro hace referencia a setenta y tres libros entre
1941 y enero de 1955; sin embargo, ya en 1960, Don Jestis Rolddn
afirma la existencia de noventa y uno, y sélo se hallaron noventa en el
dltimo de ellos realizado en 1970. Lo que si parece claro es que cinco
fueron una donacién de un doctor ya colegiado que habia estudiado
en la abadfa, ya que el Legajo de fecha del 9 de junio de 1856 asi lo
notifica: “5 libros de coro que el Sefior Garcia Pérez, residente en
Lisboa, haciendo presente que en prueba del afecto que procesa (...),
regala al Cabildo para (...), los que percibiré por conducto del sefior
Dedn de Mdlaga”. Por el contrario, no especifica si fueron realizados en
dicha capital andaluza, lo que parece muy probable, o si fueron envia-
dos alli para que el Dedn los remitiese a Granada. Nétese que de los
voliimenes que tienen ilustraciones, tan sélo el libro 318 que se corres-
ponde con el diecinueve segtin la numeracién antigua, fue realizado en
1619 por un maestro iluminador llamado Pedro Maranén en Milaga,
por lo que es muy posible que el Sefior Garcfa Pérez no mandase rea-



lizar cinco corales nuevos, sino que hiciera una adquisicién por com-
pra para agradecer su estancia en Granada, y por ende, los comprase en

Madlaga y no en Lisboa, a donde se dirigia.

En 1875, con fecha de 21 dc febrero, estd documentada una nueva
adquisicion de dos libros corales procedentes del desaparecido conven-
to de San Anronio de Papua de Granada, los cuales no llegaron solos,
sino con otras tantas religuias y resoros artisticos”™. De hecho la desa-
paricién de aquella institucién supuso una gran pérdida para la
Historia del Arte en general y de la pintura en particular, pues el
monumental retablo de la capilla mayor atribuido a Cano, fue des-

mantelado y perdidod.

Esto eleva la cifra de noventa y uno a noventa y tres. Lo cierto es
que muchos tesoros artisticos de la provincia fueron custodiados den-
tro de los muros abadiciales cn ricmpos de la dominacién francesa, por
supuesto ante el temor al expolio por parte de muchas de las érdencs
mendicantes confiando en la gnarda de libros de coro y otros objetos
de gran interés panimonial en dicho establecimiento. Esto es lo que
ocurrié con algunas de las joyas del Monasterio de San Jerdnimo, que
de entre sus libros de coro, cedié aquellos de mayor valor y que habi-
an sido una donacidn directa desde el Real Monasterio de San Lorenzo
de El Escorial por orden directa v expresa de Felipe Il que al parecer
datan de entre 1564 a 1567. De hecho, en 1823 hay una orden expre-
sa con fecha de 26 de scpticmbre que dice: “(...) la devolucién de los
libros de coro del Real Monasterio de San Jerénime que de orden de
su llustrisima en el tiempo de la dominacién revolucionaria, y por la
extincién de los monjes, fueron entrega/dos a este cavildo, y los que se
mandaron devolver 2 los indicados jerdnimos ya restablecidos por el

7. Estees el caso de la Criz para procesionar en Via Crucis que pertenecid en vida a San Juan
de [Dios, hoy en la capilla-cueva de Santiago apéswol. En realidad, no fueran nuevas adqui-
sicianes por compra al conveneo ya desaparceido, sine que fucron parte de una donacidn
por la que pereibld un pequeiio donadve como ayuda ras el suceso,

8 Noticia apartact por el Candnigo Archivere Don Vicente Redonde Tore.



gobierno Real”. Tampoco hemos encontrado un kirial forrado de
morado con clavazén de bronce que pertenecié al Padre Ministro de
San Antdn, el cual utilizé en uno de los oficios en el coro de la Abadfa.
Es de suponer que también, al igual que otros muchos tesoros, fue
devuelto tras el periplo revolucionario.

Sobre artifices, artesanos y maestros iluminadores ya hemos hecho
alguna referencia, falta ahora apuntalar ideas. Lo cierto es que sobre los
primitivos corales no encontraremos mds que vanas y dudosas referen-
cias documentales acerca de su existencia, pues la fortuna y el aconte-
cer histérico hizo de aquellos una presencia vital para el momento de
uso, aunque con cierta disparidad en cuanto a criterios de intervencién
como veremos sobre el supuesto patrimonio abacial; no obstante, lo
cierto es que el coro de este establecimiento dispuso en origen de
auténticas ejemplaridades por las que presumir, pero en la actualidad
no hay ningiin indice significativo que nos acerque a una valoracién
analitica, comprensiva y reflexiva del auténtico valor artistico que
pudieron ostentar. Asi por ejemplo, nos encontraremos noticias docu-
mentales como la dispuesta el cuatro de febrero de 1907, segin la cual:
“El tesorero del afio anterior, presenté un inventario (...) que se tenga
en cuenta la existencia de unas mil hojas de pergamino, pertenecientes
hoy a cantorales indtiles, y que blanquea/dos convenientemente pue-
den servirdn nuevos voliimenes™.

Esta noticia no es nada desdefiable, pues estamos ante la tesitura de
un momento no muy brillante para el asentamiento, y ante necesidad
de nuevos corales y al alto precio que ofrecfan los maestros pergami-
neros, una solucién —quizd no la mds acertada hoy— fue sin duda reu-
tilizar los viejos corales. Estamos viendo cudl fue la fortuna de todos
aquellos corales antiguos de los que dispuso el cabildo, inventariados
como de indtiles, fueron blanqueados para la elaboracién de nuevos
libros de coro. Lo cierto es que al parecer, el tiempo apremiaba pues

9. Libro del Cabildo niimero 24, folio 116 r.



desde la tltima década del siglo XIX se vienen repitiendo informacio-

nes que avalan la necesidad de nuevos corales!?.

Aquellas ejemplaridades sin duda alguna estuvieron custodiadas en
la abadia hasta no hace mucho, pero no sirvicron de modelo a seguir
para ningtin artista en particular que se sepa, primeramente por la pri-
vacidad cclosa de su guarda en ¢l trascoro, v porque los modelos plds-
ticos que sugieren estaban mds que superados. Debemos anotar que
cronolégicamente el mds antiguo encontrado es el niimero 318, segiin
el inventariado de Rolddn que daca de 1970; éste pertene segin nume-
racién original al diecinueve, y, aunque su estado de conservacién es
deficiente, podemos observar multiplicidad de noticias aportadas. En
su primera pdgina, el folio 1 r., aparece firmado un contraro entre el
cabildo y el Po. Marafién fechado en noviembre de 1619. De este
maestro sabemos que se trata de un escritor malaguefio llamado Pedro

Maraién porque se le hace referencia en posteriores documentos.

No tenemos noticias docurnentales de que Mdlaga fucra un gran
centro de produccién de libros miniados o que estuviera formado en la
tradicién de su manufactura, pero si es clerto que su caredral custodia
un interesante y valioso corpus de libros de coro. Adn a falea de estu-
dio, es de suponer que efectivamente —al igual que en Sevilla, Granada,
Cérdoba y Jaén—, también hubiera gozado del benepldciio de configu-
rar en algdn momento un establecimiento miniaturistico de primer
orden con grandes posibilidades potenciales de ejemplos para cotejar y
alumbrar mds ¢l camino del entendimiento de la pldstica de nuestuo
renacimiento. Hemos por tanto de suponer que Pedro Maraiién era un
maestro, bien escritor o iluminador, o quizds ambas cosas —no se puede
afirmar nada—, con cieria forcuna y fama critica como para recibir un
encargo desde el cabildo granadino. Lo que si tenemos claro, es que

10. Libsw de Cabilde de Acras Capirulates, 2 pardr del nimero trein v daos, nocicia doco-

mental de 1893,



dicho libro no se corresponde con ninguno de los citados malaguefios
que fueron remitidos por el Dedn de su cabildo catedralicio por orden
de Garcia Pérez, lo que se corrobora por el hecho mismo del contrato
directo que ata al maestro con la abadia.

I'a minjatura que se circunscribe en la uncial “D” cn ol folio 1 ve.
del coral 318, se corresponde con la imagen de San Andrés (Fig 1).
Constituye toda una ejemplaridad artistica. A falta de un estudio de los
corales catedralicios de dicha localidad, no podemos cotejar dicho

Fig. 1. Uncial “I* con San Andréa. Libro 318, Folie 1v°. Detalls. Posiblemente obra de
Pedre Marafion, 1619,

¢jemplo miniaturistico con la produccién malaguena anterior y coetd-
nea a la fecha de 1619 en la que documentamos éste, pero seria inte-
resantisimo el realizar un estudio monogrifico de aquellos.

Sin duda alguna estamos ante un maestro, en caso de ser Marafién
el artifice, formado en [a tradicién pldstica barroca del momente. La
imagen devota no dista en esencia de la representacién y de la presen-
cia de los santos mdrtires propia de la época —por su vitalidad y pres-



teza fisica y humana, as{ como por la cercanfa y ambientacién eclesial—.
Perfecta iconograffa del santo mdrtir con sus atributos caracteristicos,
principalmente la Cruz en aspa, con un rostro avejentado pero tre-
mendamente cercano y humano segin los cdnones contrarreformistas,
lejos del idealismo cldsico se nos presenta conmovedor y muy natura-
lista con un magnifico estudio de introspeccién psiquico del persona-
je representado, a medio camino entre la complacencia del cumpli-
miento del mensaje evangélico y exegético y la melancolia de una mira-
da que se pierde hacia el interior quedando el personaje ensimismado
en una magnifica ambientacién paisajistica de brumas verdosas y azu-
ladas. El perfecto modelado naturalista del rostro, contrasta con la
resolucién de un cuerpo amplio y basto, de formas monumentales
dentro de la indefinicién anatémica que sugiere el manto. No obstan-
te, los pliegues del mismo y de la capa, no ocultan una factura bien
acompasada, sin pliegues cortantes, sino cadenciosos y opulentos en
los que se advierte un buen conocimiento de los efectos de luz y som-
bra propios del natural.

El idilico paisaje (Fig. 2) que no tiene nada de nérdico, aunque leja-
no, no parece corresponderse en puntos de vista ni lineas de horizonte
tanto a un lado como al otro, pero resulta magnifico por la factura
suelta y borrosa con la que estd hecho. Quizd el nervio de una técnica
acuarelada para su resolucidn, y algo mds pastosa para la figura del
santo, ejerce una poderosa atencién sobre el rostro de San Andrés, pero
lo que es cierto es que el nervio del maestro nos introduce en una fac-
tura pseudo-impresionista llena de vibrante emocién dentro de la
armonfa cromdtica de tonos calidos para los primeros términos y una
gama de colores frios que no desentona para nada, en los dltimos. Una
bahfa deja entrever una arquitectura mientras los tonos amarillos emer-
gen por el angosto paisaje de piedras en el dngulo superior derecho. No
menos belleza presenta el ornamento floral con la que se ha configura-
do la uncial, decorada con roleos vegetales de tallos voluptuosos, put-
tis en disposiciones muy movidas, y en definitiva, todo un amplio aba-
nico de elementos decorativos propios de un italianismo vivaz, pero



Fig. 2. Uncial “0" con San Andres. Libro 318, Folio 1v°. Delalie. Posiblemenle abra
de Pedre Marafidn, 1613,

que por la dispasicién de la escena que circunscribe podemos ascverar
el perfecto dominio de una técnica nada retardararia y naturalista para
la segunda década del siglo en la que se documenta la capital, asenta-
das ya plenamente las bases de una sensibilidad estética propia del pri-
mer barroco que parece recordar en momentos a Juan de las Roelas y

su italianismo renovador.

Uno de los maestros que mds prolija obra documentada tiene en
nuestros corales ¢s B F Julianus de Ferrer. Adn a pesar de su arte retar-
datario, pues hablamos de unciales miniadas realizadas pasado el
umbral de la mitad de siglo, queda fuera de todo tipo de convencio-
nalidad iconogrifica que podamos imaginar. Nunca antes Lz Venidu
del Espiriru Santo habia sido vista como la ided el maestro.

Esta escena de la que nos ocuparemos enseguida, se circunscribe en
una letra capital “S” perteneciente al folio 1 ve. del libro 305 segin la
nueva numeracién, que conmemora la festividad de Marfa de las
Mercedes Redentora de Cautivos. Como apunta en el frontispicio de



su folio 1 r., se rcalizé en ticmpos de Felipe TV y de Alejandro VII por
orden del Dr. Don Josef de Escalante v el Dr. Don Christhophoro de
Vegaplete. Su escena oval embebida en la sinuosa curva no presenta
ningin elemento que denote o demuestre el acercamiento a ninguna
sensibilidad estética en especial, o por lo menos su estado de conserva-
cién no permite una adscripeién estilistica en parricular, por lo que
baste mencién aqui por la significacién iconogrifica peculiar nada falta

de inventiva como veremos. (Fig. 3).

Fig. 3. Uncial “S" con la Venida del Espiritu Santo. Libro 305, Folio 1 v® Detalle. P F Julianus de Ferrer.

Hemos de anotar que en dicho folio se dice que es obra de . I
Julianus de Ferrer, realizado expresamente para la abadia como sc
muestra en el mismo con la presencia de estrechas con seis puntas
desde Cérdoba, concretamente en 1663. Del Padre Fray Julianus de
Ferrer cabria entonces esperar algin tipo de apego artistico a la tradi-
cién miniaturistica o pldstica de la Cérdoba de mirad de siglo, pero el
cotejo con monografias especializadas de pintura cordobesa barroca, ni

incluso renacentista, demuestran una afinidad clara, nl en tipos ni



modelos. Por el contrario se nos revela como un maestro pobre en
cuanto a calidad ilustrativa por lo que su técnica, para el momento en
el que nos encontramos, deja mucho que desear. Es de suponer que
siendo religioso no hubiera recibido algtin tipo de formacién artistica
en escuela-taller, si bien el hecho mismo de que celebre la festividad
anotada, pudiera ser un indicio de que se traté de uno de los herma-
nos mercedarios de Cérdoba, que ya hemos anotado como uno de los
conventos que celosamente guardaban para si el arte de la manufactu-
ra de corales durante el siglo XV1I, al igual que los dominicos, jeréni-
mos y agustinos. Ademds nos encontraremos no uno, sino hasta cinco
libros de coro firmados por este mismo Julianus Ferrer.

Hipotéticamente, sin tradicién ni formacién artfstica, podria tra-
tarse de un imitador o copista que saciaba su degustacién pldstica y
curiosidad con la realizacién de miniaturas a nivel interno del conven-
to, en lo que se habria especializado y tomado algo de renombre de
entre los hermanos del cabildo. Para 1663 Cérdoba custodiaba en su
catedral ejemplos magnificos de miniaturas del renacimiento de gran-
des maestros, de grandes individualidades que pudiera haber visto el
maestro, sin contar con la multiplicidad de retablos y pinturas que sus
iglesias posefan, por lo que tradicionalmente supuso un centro 4lgido
en el desarrollo de las artes pldsticas.

La Venida del Espiritu Santo es de una ingenuidad que dafia los
sentidos. No encontraremos la definicién en tipos ni en modelos ico-
nogréficos, s{ en cambio, una resolucién pobre de perspectiva croms-
tica muy confusa que no permite diferenciar a ninguno de los dieci-
nueve representados de entre la multitud en una ambientacién arqui-
tecténica de interior equivoca en desarrollo estructural y en el sencillo
y factible oblicuo ascendente de la celosfa que alterna bicromia blanca
y roja. Una solucién retardataria que al modo de Della Francesca habia
sido superada ya hacfa mucho tiempo atrds, pero que en su delimita-
cién perimetral hace que nos dngulos no converjan en las lineas de fuga
de la modesta perspectiva caballera. Dicha falta deriva en conclusiones



que nos dicen que dicho maestro iluminador, atin a pesar de haber rea-
lizado desde Cérdoba cinco corales, se nos revela como un artista
pobrisimo, por lo que su ingenuidad le lleva a buscar soluciones poco
naruralistas como la represenracién del Fspiricu en forma de paloma
blanca que emana no en diagonal u oblicuo sino frontalmente de un
éculo central que choca con nuestros sentidos percibiendo lo que
hubicra de ser un rompimiento celeste de tonos arménicos amarillos v
naranjas, pero no. Nos encontramos con un ave supervalorada en
representacién de perspectiva jerdrquica a modo de un timpano roma-
nico de hasta tres o cuatro cuerpos humanos cn dimensién, donde el
balcén celesrial def que emana, manciene una pobre definicién pues los
colores no vibran arménicamente sino que chocan unos con otros esta-

bleciendo muy bicn la frontera fisica entre colores.

Quizd esta mala cjecucién téenico-formal se deba a una aplicacidn
demasiado acuarelada de la pigmentacion o a la mala preparacion del per-
gamino —resulta incluso demasiado grueso, por lo que el volumen pesa
mis de lo habirual, cuando lo normal es que pesen una media de entre 20
$ 24 kilogramos hasta los 30 el que mds. Fsto podria explicarse si se tra-
tasc de uno de los libros blanqueados v repintados posteriormente, tras un
aderezo y una mds que mala preparacién del pergaminoe. No obstanee,
esto no pucdo demostrarlo sin los medios técnicos necesarios—, pero a
nuestro parecer, el maestro trata de asimilar un concepto pldstico tenden-
te a lo pictdrico, pero la factura que imprime no ha permirido el arrastre
matérico debido al exceso de medio acuoso, por lo que la pigmencacién
resbala por la superficic del pergamino creando borrones informes de
mezcla de colores no definitorios. De ahi la idea de que fucra un imita-
dor o copista no formado en la tradicién de un taller-escuela, donde lo
principal es aprender a preparar imprimaturas, la forma de componer y
mezclar pigmentos para crear colores, ctc. Pretendiendo un pictoricismo,
se queda en el camino de la voluntad ya que dicha técnica hubiera servi-
do buenamente para a sus propdsitos en un lienzo con dleo, pero confi-
gurar voltimencs medtante arrastres matéricos con abundancia de agua no

permite que el pergamino perciba bien dicha técnica.



En cambio, la letra uncial “R” con la escena de Cristo Resucitado
del Libro 301 segtin nueva numeracién —podria corresponderse con el
82 antiguo— de su folio 18 v°., atin a pesar de su franco estado de con-
servacién en deterioro, estd documentado en 1659, es decir, fechado
antes del ejemplo visto de Julianus de Ferrer. Asimismo, también fue
realizado en Cérdoba, lo cual no impide que sea toda una ejemplari-
dad y una obra que con mayor o menor fortuna, este bien ejecutada
técnica y formalmente. En concreto estamos ante uno o dos maestros
que responden a las iniciales de . D. y Q. E, y como digo su italia-
nismo idilico y su perfeccién dista mucho del anterior ejemplo.

Cristo en pie sobre el sepulcro cubierto por el sudario se nos pre-
senta en majestad, sin heridas y con la mano derecha levantada. “Era
yva después de la media noche, 4 la hora del alba (...). Pues asi aquella
dnima gloriosa después que envistié en aquel sancto cuerpo y entré en
él, todas sus tinieblas convertié en luz, y todas sus fealdades en her-
mosura (...). Desta manera resucita el Sefior del sepulcro, todo ya per-
fectamente glorioso, como primogénito de los muertos y figura de
nuestra resurreccién’ i1,

Nos hallamos ante una de las miniaturas mds bellas de toda la plé-
yade de ilustraciones que componen los corales sacromontanos. En
realidad no se trata de una miniatura en si, sino de una letra uncial “R”
peculiar, pues la escena no se circunscribe a la letra, sino que esta pare-
ce superpuesta. Podemos comprender varias cosas de la tradicién en el
arte de la ilustracién de la Andalucfa barroca (Fig. 4). El hecho mismo
de que la documentemos en Cérdoba antes del 1663 ~fecha en la que
Julianus Ferrer compuso el coral 305—, demuestra que aquella locali-
dad era prolija en la manufactura de libros de coro; y también, que
dada la calidad de esta ilustracién, este u estos maestros si parecen mds
en tono con la evolucién de las artes visuales en la regién y el entorno

11. Pradillo 1995: 198 - 199.



Fig. ¢. Uneial “I" eon Cristo resucitado saliendo de su sepulero. Libro 301, Folio 18 v

mds préximo, de lo que se deriva toda una amalgama de recursos pro-
pios y distintivos del arte de los corales catedralicios no sélo cordobe-

ses, sinc sevillancs, jienenscs y granadinos.

La ambientacién luminica dec la composicién hace pensar en un
buen conocedor de la técnica murillista ¥ en una gran capacidad para
asimilar los tonos armdnicos amarillos propios de la tradicién verone-

sina, asi como v amplia gama cromdtica de tonos suaves en perfec-



to equilibrio a través de una aplicacién nada estridente, sino tenue en
la modulacién atmosférica y sugerente y bien acompasada en perfiles.
La pintura extendida y efectista resta dramatismo a la escena, por lo
que la diafanidad de un paisaje abierto a la naturaleza, permite un
amplio recorrido luminico a la manera veronesina acentuando el colo-
rismo vivaz aplicado a través de la yuxtaposicién de placas pastosas. El
lejano horizonte y la técnica de penumbra azulada en coalicién con el
enjuto y diminuto modelado del rostro, nos trasporta a tipos propios
de la Escuela Umbra, que buenamente podria significarse como una
rémora cuatrocentista.

La perfecta sincronfa de paisaje, un buen estudio del natural, la
cadencia ritmica del cuerpo de perfiles no definitorios, es decir, de
trazo no firme, la sensualidad sugerida por pafios bien cadenciosos,
cayendo con soltura en un acoplamiento voluptuoso en la anatonomia,
da presteza y vivacidad al modelo, gracia divina y en definitiva, corpo-
reidad. Todo apoyado por el equilibrio sugerente de tonos cilidos que
aseveran la superacién de lo italiano y la configuracién de un estilo
propio y a la reforma del gusto estético de principios de siglo.

Por el contrario la uncial “P” que nos encontramos en el folio 1 ve.
del libro 324, que se identifica con el coral destinado a celebrar la Misa
y el Introito dedicado a San Jacobo Apéstol, propone de entrada como
curiosidad el no figurar iconogrdficamente el tipo apostdlico, sino de
peregrino, matamoros, etc.

Dicho coral, realizado integramente para la abadia, no ha sido posi-
ble documentarlo como obra de ninguin artista en especial, ni siquiera
podemos apreciar un dato cronolégico de entre sus pdginas. Sélo
podrfamos aventurar hipétesis acerca del mismo. Lo cierto es que hay
una disparidad enorme en el proceso de inventariado seguido por Jests
Roldédn, pues el coral ndmero 318, es decir, el malaguefio de Pedro
Marafién estd compuesto en 1619 y segin la numeracién antigua se
corresponde con el diecinueve; de la misma forma, tuvimos la oportu-



nidad de estudiar uno que pertenecfa a Julianus de Ferrer datado en
1663, correspondiente al volumen 305, v de 1659 era el libro de coro
301 perteneciente al volumen 8A segin el anciguo inventariado. Nos
hallamos posiblemente ante una tesitura incicrta. Ante la imposibili-
dad de saber cuil era el verdadero asiento del coral 305, es decir, el rea-
lizado ¢n Cérdoba por Julianus de Ferrer, debemos pensar que por su
estética rerardataria, el 324 quc analizaremos en breve rambién es pos-
terior a 1663 afio en el que se documenta aquel, porque lo dierto es que
otro coral realizade por el mismo cordobés que no tiene ninguna tras-
cendencia para nuestro estudio al carecer de unciales miniadas, como
es el 302, se corresponde con el asiento ndmero cuatro del antiguo
inventario, por lo que presumiblemente, estaria realizado mo antes de
1659 y no mucho mds rarde de 1662. De esta forma casi con roral
seguridad podemos afirmarnos en la hipéresis de que aun en ausencia
de fecha, este coral 324 o veinticinco, seguin se mire, debe ser cuanro

menos, de entre 1664 cn adelante.

El tinico problema reside en haber dividido el coral 301 en dos
volitmenes diferentes nuevamente aderezados y compuestos en el siglo
XVII; estamos seguros que el susodicho no se correspondié en origen
con la numeracidn del asiento 8, y que en la actualidad, ocupa el 8A y
8B; pues si el asiento tres y cuatro son separatas de Julianus antes de
1663 v conforman el libro 302, estas otras de 1659 rendrian una
numeracién no superior al dos. Lo cual cs égico si tenemos en cuen-
ta que los asientos que establecid Jests Rolddn en torno a 1970
comienzan en el trescientos, sélo el trescicntos estaria cronoldgica-

mente antes que el coral documentado en 1659.

Toda esta teorfa desarrollada para encontrar una posible datacién
del veinticinco, se cae por su propio peso al encontrarnos que el volu-
men mds antiguo encontrado, es decir, ¢l de Pedro Maraiidn, realizado
en 1619 en Mdlaga expresamente para la abadfa, es cicrtamente el
asiento nimero diecinueve. Lo légico cuanto menos, es que fuera el

asiento uno segiin numeracion antigua que se corresponderfa con el



Fig. 5. Uncial “P" con Santiagn peregrine. Libro 324, Falie 1v°. Andnime.

300 en el inventario del canénigo Jesis Rolddn. De ahi la imposibili-
dad de ofrecer un dato coherente que nos acerque a la realidad del coral
veinricinco 6 324 (g, 5).

Por supuesto, lo verdaderamente raro es que las minjaturas de
Julianus participen de un concepto de la pléstica tan desfasado para el
momento en el que las ubicamaos, pues viendo las de Marafdn, reali-
zadas cronolégicamente mds de cuatro décadas antes, lo légico seria
que ubiquemos estas que ahora estudiamos por momentos mucho mds
tardios quc [as del cordobés.

Curiosamente, este coral destinado a San Jacobo Apéstol, no mues-
tra al santo como tal. St, en cambio, como peregrine como demuestran
los atributos que porta. Lo cierto es que el influjo v la fuerza de la
devocidn por los restos martiriales desde el siglo XITI, habia empujado



al creyente a peregrinar a Santiago, hecho este que se vio reforzado con
la presencia de Hugo y de los cluniacenses franceses en Espafia; de ah{
que el santo se le representase por tradicién como un peregrino.
Siempre calzado tocado con sobrero de ala ancha guarnecido con con-
chas o veneras jacobeas como atributo peculiar, adornando incluso
fachadas —Casa de las Conchas, en Salamanca—, apoyado en un bordén
con el habitual paje del peregrino: el zurrén y la cantimplora.
Normalmente en pie, aunque en ocasiones sedente en actitud de repo-
so; en definitiva un tipo peculiar que tubo mucha fortuna.

Este santo universal y nacional de Espafia, fue considerado el patrén
de los peregrinos y de los caballeros, los cuales constitufan congregacio-
nes sociales muy numerosas, y a él acudian los agonizantes; fue protec-
tor de farmacéuticos y fruticultores, droguistas y sombreros, y aunque
su culto fue minusvalorado notablemente tras el auge devocional que
ostent$ en los siglos XIV y XV, en su tipo de Santiago Matamoros,
como veremos luego, lo cierto es que para la fecha en la que nos encon-
tramos, momentos contrarreformistas, la preeminencia otorgada a otros
santos mdrtires desbancé a Santiago como el revulsivo que significé en
antafio y la imagen por la que luchaba cualquier artista que se precie
para engrandecer su produccién como el santo grande de Espafia.

La leyenda habla de la traslacién del resto martirial desde Joppe en
Palestina hasta Santiago de Compostela, en un sarcéfago de mdrmol
blanco flotante, que tras cruzar las Columnas de Hércules, llegé a cos-
tas gallegas remolcado por toros salvajes que pretendian destruirlo
segin las érdenes de la reina Lupa. Animales que fueron sometidos a
voluntad de la Cruz y domesticados lo portaron al interior del palacio
de dicha reina, la cual milagrosamente, se convirtié al Cristianismo y
su palacio en monasterio al cual peregrinarian en el futuro las genera-

ciones venideras.

Hay un fuerte contraste cromdtico entre la gama de colores uriliza-
y g
da para las ropas, tanto la tidnica de tonos grisdceos y el rojo del manto,



Fig. 6. Detalle inferior de escena de los caidos a manos de Santiago Matamoros inserta en uncial “N*
del libro caral 324, folio 12 ¥°. Andnime.

que ya de por si supone un fuerte impacto visual, y el pan de oro uti-
lizado en el fondo. Mds cuando avistamos la candidez del rostro de
Santiago percgrino en torno al cual se circunscribe la factura mds sucl-
ta y nerviosa del artista, cuyo naturalismo en el volade del vello deno-
ta una paso firme cn la superacién de lo hermético v firme de un trazo
caracteristico de momentos pasados. s precisamente la limitacién cro-
mdtica la que en puntos determinados hace del medelado una franca
superposicién de la mancha roja, hay una frontera fisica que determi-
na un perfilado estridente, pero tanto la disposicién como la lumino-
sidad, asi como el verismo de rostro y manos, nos hablan de un artis-
ta notable vy cualificado técnicamente. La misma valoracién de los
pafios y sus pliegues, esa cadencia y delicada elegancia con la que cae
en oblicuo el manco desde el hombro hasta arremolinarse en torno al
costado izquierdo, permite al artista mostrarnos tode un elenco de

posibilidades en la que mostrar la fortuna de una téenica dominada a



la perfeccién. Incluso la incisién de los efectos de luz-sombra, parecen
perlectamente estudiados, pues la voluptuosidad dc los mismos, per-
miren valoraciones como cn el interior de Ja manga del brazo derecho

que porta el bordén.

Esto nos conduce a aseverar gue nos hayamos ante un maestro ilu-
minador cuyo arte responde a una caracierologia comin al momento
en el que nos encontramos, un buen asimilador de Jas formas mas van-
guardistas del momento barroco de Andalucia, tentendo bien presente
que aquel modelo canesco recogiendo el manto con uno de los brazos
v cerrando en oblicuo la figura con el mismo hacia abajo, habia reni-
do gran forcuna dentro de lus artes pldsticas, y que por ende no se aleja
aqui de la realidad figurariva del momento.

Todo este amplio abanico de posibilidades lo mucstra el artista unos
pergaminos nxds adelante, en la escena de Santiago Matamoros, uncial
N del libro coral 324, folio 12 v, en cuva parte inferior nos ¢ncontra-
mos las verdaderas calidades que cra capar de desarrollar. Hemos de
tencr en cuenta que el espacio en el que se desarrollan dichas capicales,
no supera en la mayoria de los casos los 14 centimerros, y en particu-
lar esta cscena que muestra con roda profusion de detalles a los caidos,
no mis de cuatro y medio (Fig. 6). La cxcepcionalidad de las valora-
ciones naturalistas, tanto en disposicidn de escena como en la capra-
cién de la teatralidad sugerida, ofrecen mds que un bello ejemplo
miniaturfstico, sino toda una ¢jemplaridad de entre los comunes que

cneonLraremaos €n Cl Sacromaonte granadino.

A lu capracién verista de la escena anterior —observar el detalle en pri-
mer término del brazo derecho de uno de los moros, ese perfecto estu-
dio del natural, o el rostro degollado del personaje inmediatamente pos-
terior, o el mismo rostro de un personaje que buenamente pudiera ser
cualquier andaluz de la época, asi como la aseveracidn de lo que podria
definir perfectamente, el tipo iconogrifico de un musulmén del momen-

to con el rostro de nariz aguileiia, barbado y ez morena-- puede sumar-



Foto 7. Detalle superior de Santiago Matamcros inserta en uncial "N" del libro coral 324, folio 12 v°,
Andnimo,

se al dinamismo dc la escena de Santiago a caballo, la captacidn dcl
movimiento que plantea el cabello volado y las crines movidas del ani-
mal, ain a pesar de la convencionalidad propia de una escena superex-
plotada. Una magnifica armonia cromdtica de tonos cdlidos y frios que
ahora si que no resultan chocantes, cuanto menos muestran una técnica
en el empaste correcta y un perfectoe dominio de las posibilidades que
ofrece ¢l conocimiento de la perspectiva cromdtica que le permite acen-
tuar detalles que no pasan desapercibidos al que las contempla (Fig. 7).

Lo cierto es que no podemos afirmar que se trate de uno de los
grandes maestros de la Andalucfa barroca, pero de lo que no cabe
duda, es que su concepto del arte y su forma de transmitirlo es total-
mente pictdrico. Pensamos en un artista conocedor del manierismo
hispano anterior, por la potencia de sus figuras tensas, v por el dina-
mismo de sus escorzos y las disposiciones contrastadas. Algunos de los
modelos, a parte de la convencionalidad propia de la imagen, si res-
ponden a arquetipos propios o cercanos a Ribalta, pero con la suficien-



te autonomia como para distinguir una inventiva propia en el concep-
to del naturalismo barroco de mitad de siglo, con rasgos que acusan una
sugestién de tipos andaluces, de cabeza grande y rostros intensos.

Curiosamente, integrada en este coral que celebra las festividades
que van desde la Misa al introito de San Jacobo apdstol, encontramos
una miniatura exenta. No se trata de una miniatura-alfombra, pues su
dimensién no pasa de los 17 x 6,5 cm. No obstante, por su capitalidad
y relevancia, asi como por la belleza de la misma tanto técnica como

formalmente, hacen de esta una obra ejemplar.

Podrfamos pensar que por su excepcionalidad, La Transfiguracién
es ajena a la misma mano que venimos sefialando como de un artista
de fama y renombre, pero lo cierto es que el orlado decorativo en el
que se circunscriben las dos unciales y esta miniatura, presentan mds
que afinidades, es decir, son idénticos roleos vegetales todos, lo cual
demuestra que fueron hechos por la misma persona. Ademds, el cons-
tante uso del pan de oro en los fondos, sugiere una particularidad de

la que gustaba el maestro (Fig. 8).

La viveza del cromatismo que desarrolla en la miniatura as{ como
una tendencia natural a deformar los colores matizdndolos y dando
nuevas valoraciones sobre los mismos a través del constante juego de
recursos de luz-sobra, revelan una degustacién estética propia de anda-
lucfa. El blando modelado y la forma de atemperar el color nos lo acer-
ca mucho a la huella de la sucesién de Cano denotado por la estiliza-
cién de las figuras, la elegancia idilica de los modelos fuera de todo tipo
de estridencia asumiendo un naturalismo elegante en disposiciones y
movimientos no violentos y un perfecto contraste luminico de tipo
cenital oblicuo que lo irradia todo y acentta detalles muy determina-
dos. De ser la misma mano, parece que el artista habria sufrido en su
arte un punto de inflexién que cambié el rumbo de su concepto de la
plastica, quizd visualizando la obra de Cano o de sus seguidores, asi
como asumiendo el magisterio de un artista de mucha calidad.



Fig. 8. Datalle superior de o miniatura de la Tranatiguracidn. Libro 324, Folio 55y, Andnima.

Son minimos detalles que pasan desapercibidos pero la incisién en
el mds pequefio de los detalles como las miradas dirigidas que, acom-
pafiadas de fugaces haces luminicos, conectan con los rostros de los
evangelistas que en vibrantes diagonales emergen de la penumbra, hace
que todos los referentes queden perfectamente atados. Las miradas
dirigidas por toques de pincel y la luz convergiendo hacia el acto mila-
groso. Se respira espiritualidad por los cuatro costados, y ¢l éxtasis de
los evangelistas {Tig. 9}, es patente por el naturalismo de los rostros v
la voluptuosidad de mantos y plicgues tremendamente volados. La
finalidad dltima de conseguir una plasticidad total que deriva en un
movimiento heche acto, no una potencia, como una reflexién del ins-
tante que sugiere la inestabilidad del milagro de La Transfiguracién a
través del estudio de las actitudes y apritudes de los presentes, convier-
te a la escena y a la mente en una obra capital de encre los ¢jemplos
miniaturfsticos de la abadia.



Fig. 9. Detalle inferior de la Miniatura de |la Transfiguracion. Libre 324, Folio 55+°, Andnimo.

Cenclusidn

La valoracién dltima que se desprende de la lectura analitica, com-
prensiva, y reflexiva de las ilustraciones que hemos concretado aqui
con gjemplos, asi como de todo el conjunto de los corales abaciales en
general, abunda dentro del plano de la incertdumbre. Expectante serd
comprobar cudl cs €l verdadero funiro que depara a la coleccidn mds

lugar a duda, quedan abicrtas multicud de posibles lineas de investiga-
cién para ¢l conocimiento y desarrollo de una hermenetica consen-
suada y conciliadora de nuestra pintura. El fin prerendido con este
ensayo ha visto cumplida sobradamente la mera de sacar a la luz su
conocimiento y dominio pablico; el de un patrimonio que requicre de
una urgente intervencidn primero, v un buen estudio de conservacién
preventiva; lo cual habilitaria la posibilidad de que el mismo se conso-
lidase de cara a la salvaguarda y promocién posterior en aios venideros.
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Resumen

Las implicaciones culturales v sociales del lenguaje musical se analizan en este ard-
culo a través de las aporcaciones mds siguificadvas de la historia del pensamienro
musical. La facultad de comunicar del lengiaje musical se ha desarrollado, a ravés
del tiempo, como un equilibrio entre 5igniﬁc:ald0 y forma, enere comunicacidn ¥

ohjeto, enure lo cousciente v lo inconsciente,

Summary

The social and cultural implicarions of musical language are analyzed in chis aricle
across the most significant concribudions in the history of musical thoughts, The abi-
lity to communicate the musical language has been developed, along tme, as a
balance between form and meaning, objeer and comiuunication, consciousness and
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Palabras clave

Lenguaje musical. Musica y naturaleza. Creacién v percepaidn musical.

Key words

Musical language. Music and nature. Creation and musical perception.

HACE ya unos treinta afios, en el prélogo a un libro! mio, escribia:

“Hablar del lenguaje musical hoy significa dedicarsc al problema de
la posibilidad de la comunicacién de Ja misica, que aguarda en cada
época su solucion, tanto en el plano especulativo como en el prictico.

1. Fuhiai 1973,



Si no se divisa una solucién definitiva en estos ensayos, no es sélo por-
que se rehtya de las definiciones o férmulas resolutivas demasiado féci-
les, que a la hora de rendir cuentas se revelan ademds como juegos vaci-
os de palabras, sino también porque la posibilidad de comunicar a tra-
vés de la musica no representa jamds un dato empirico, sino una peren-
ne investigacién, una exigencia y, por consiguiente, un problema abier-
to, de interés tanto para el filésofo como para el sociélogo, el educador
y el hombre de cultura. Precisamente por esto se ha hablado de que es
una exigencia: para la musica, la comunicacién es una posibilidad, no
una certeza; motivo por el cual afirmar tal exigencia no es meramente
un acto especulativo por cuanto que es una aspiracién ‘ética?’.”

Y afirmaba también, a modo de conclusién:

“La crisis del lenguaje musical es el aspecto més vistoso de la crisis
de la relacién musica-cultura propia de nuestra civilizacién, con todas
sus implicaciones de cardcter cultural, social, y politico en sentido
amplio. Es improbable que una solucién a esta crisis venga exclusiva-
mente de los muisicos, de propuestas lingiifsticas elaboradas por ellos
en el reducto de sus laboratorios; tal vez haya que buscar la solucién a
estos problemas en su origen, tomando conciencia de los problemas
educativos mds vastos que tiene planteados nuestra sociedad. Lo que
aqui urge sacar a la luz es que el problema del lenguaje musical no
atafie exclusivamente a los musicos, aunque tampoco exclusivamente a
los filésofos?”.

El andlisis de la situacién que planteaba en este libro se basaba, por
consiguiente, en un presupuesto que, sin estar equivocado, era insufi-
ciente: la musica, en tanto que cultura, serfa exclusivamente un len-
guaje y, como tal, estaria sujeto a todas las vicisitudes histéricas, socia-
les y culturales que tiene todo lenguaje. En tanto que lenguaje, por lo

2. Fubini 1973, p. VIII [La cita procede de la versién espafiola, p. 14].
3. Fubini 1973, p. XIII [Versién del traductor. Cfr. también traduccién espaiiola, p. 18].



tanto, puede ser entendido porque hay quien lo conoce, lo hace suyo,
lo interpreta y lo traduce; pero también puede no ser entendido por-
que hay quien no lo ha aprendido, quien no lo siente como propio,
como perteneciente a su propia cultura, sino como lenguaje ajeno v,
por ello, no estd interesado en aprenderlo. Si se aceptan estos presu-
puestos, el problema del lenguaje musical se configura como un pro-
blema socio-educativo y se concibe asi como un elemento esencial-
mente histdrico. Sin embargo, ahora veo la necesidad de integrar y
enriquecer esta perspectiva a la luz de nuevas reflexiones. En primer
lugar, es necesario observar que no podrifa explicarse por qué, en una
misma época y en un mismo ambiente social, hay personas ‘sordas’ a la
musica. Es una observacién banalisima, que ya se ha hecho infinitas
veces, pero que, desarrollada de forma adecuada, comporta notables
implicaciones desde el punto de vista tedrico y permite suponer que en
el lenguaje musical hay un componente que, para mayor brevedad,
podriamos llamar ‘natural’. Dicho componente es anterior a ese ele-
mento histdérico —al que incluso trasciende— que parecia tnico y pre-

ponderante.

Es curioso que la musica —el arte menos realista, menos compro-
metido con representaciones del mundo de la naturaleza y, en cual-
quier caso, con el mundo exterior— siempre haya sido considerada,
desde la mds remota antigiiedad, como un arte que gozaba de una par-
ticular y privilegiada relacién con la naturaleza. Son numerosas las teo-
rfas que defienden una presunta naturalidad de la musica y, a veces,
parecen guardar una escasa relacién entre ellas. Sin embargo, la abun-
dancia de teorfas al respecto estd justificada por la gran amplitud del
concepto mismo de naturaleza: concepto de los mds nebulosos y, por
muchos aspectos, mds ambiguos que se puedan encontrar en la histo-
ria del pensamiento humano. Esta apelacién a la naturaleza ha servido
de justificacién y de apoyo para las mds diferentes ideologfas y doctri-
nas filoséficas; del mismo modo, por lo que a la mdsica se refiere, tam-
bién se ha recurrido a la naturaleza para defender concepciones total-

mente ocpuestas.



El pitagorismo ha sido, en la historia del pensamiento musical, una
de las doctrinas clave que ha servido para establecer una relacién estre-
cha y vinculante de la musica con la naturaleza, entendiendo por natu-
raleza el orden del universo: orden matemadtico por ‘naturaleza’, del que
la musica serfa la encarnacién sensible mds acorde. Esta doctrina ha
destacado, evidentemente, el aspecto intervélico de la musica, es decir,
el aspecto mds fécilmente controlable y mensurable. Situdndonos en
tiempos mds recientes, todas las teorias de base pitagérica, que tienden
a dar mayor importancia al aspecto armdnico frente al melédico, han
apelado al concepto de naturalidad de la armonfa. Si la armonfa es ‘natu-
ral’, es decir, si es inmutable, eterna en tanto que existe en la misma
naturaleza y, por lo tanto, independientemente del compositor y de la
misma musica, entonces es verdadera como son ‘verdaderos’ los fené-
menos naturales. En este caso ‘naturaleza’ coincide con realidad v,
obviamente, con racionalidad. En efecto, el orden del universo es for-
zosamente racional, puesto que el universo ofrece abundantes garanti-
as de buen funcionamiento: si una fuerza —sea ésta trascendente o
inmanente— o ha creado, entonces es justo y necesario que el mundo
mismo se presente con el rostro de la racionalidad y de la necesidad. El
pitagorismo ha sido siempre, en la historia del pensamiento musical,
una de las corrientes mds vitales y de mayor desarrollo: cémo no recor-
dar aqui el pensamiento que se ha desarrollado en el Renacimiento,
extendiéndose desde Zarlino hasta mds all4 de Rameau; incluso en el
siglo XX, musicos como Hindemith y Stravinsky no son, en absoluto,
extrafios a dicho pensamiento.

Sin embargo, en la historia del pensamiento humano, el concepto
de naturaleza ha asumido significados totalmente antitéticos al ahora
expuesto. Con frecuencia se ha afirmado que la musica expresa, repre-
senta, imita los sentimientos y las emociones. Sin entrar a discutir aqu{
el valor de estas teorfas, que pueden variar en muchos matices, es
importante sefialar que se fundamentan en la idea de que los senti-
mientos y las emociones representan la parte mds auténtica del hom-
bre y, en consecuencia, su naturaleza mds ‘verdadera’. También en este



caso la musica muestra su relacién privilegiada con la naturaleza (en
este caso con la naturaleza del hembre), pues los sentimientos ‘son’
naturaleza v son mds ‘naturales’ que la razén. De este modo, la naiura-
leza se identifica con lo inmediaro v s¢ opone a la razén o a la racio-
nalidad, pucsto que ésta dltima es un elemento mediato de la natura-
leza humana y mds alejado, por lo tanto, de la naturaleza propramen-
te dicha. Desde este punto de vista, la naturaleza se relaciona con lo
}_)i'imigenio, con lo primitive, con lo nativo, situdndose en el polG
opuesto a la civilizacién y a la historia. Una vez mds, la musica apela a
un elemento de “originariedad’, que s¢ antepone a la civilizacidn y a su
presunto progreso. ;C6mo no recordar, a este respecto, nombres como

Dideror, Grimm v otros enciclopedistas?

Es curioso notar la manera en que, en una época mds cercana a
nosotros, musicslogos de formacién fenomenclégica como René
Leibowirz, Ernest Ansermet o también Luigi Rognoni, han recurrido a
la naturaleza para caracterizar la musica de nuestro tiempo, musica que
parece, por muchos moiivos, fruto del mds sofisticade artificio’.
Incluso los sonidos producidos con equipos clectroactisticos pueden
considerarse, segtin Luigi Rognoni, un retorno al sonido puro, primi-
genio, en estado naciente; la ‘epoché’ tenomenoldgica consistiria pre-
cisamente, en este caso, cn la ‘suspension’ de toda forma de lenguaje
musical, creacién de la historia, v el regreso al sonido ‘en si mismo'.
Todas estas teorias pueden ser fruto de un atrevido cambio dialéctico
entre o que cominmente se entiende por naturaleza y le que se
entiende por artificio, pero es igualmenie significativo constatar que
tambicn cn cstas reflexiones estd presente la idea de la unidn de la

musica, en su forma mds auténtica, con la naturaleza.

Existe atn otro modo de concebir la naruraleza en relacion con la
musica. Nos hemos referido va a la reorfas segun las cuales es narural
aquello que es esencial, originario y elemental, lo que no puede ser de
otro modo; en otras palabras, ¢l mundo de la necesidad, ranto si ésta

se identifica con la mds profunda racionalidad del universo o con la



verdad del sentimiento. Pero la naturaleza, en otro contexto cultural y
filoséfico, podria también identificarse con el mundo de lo transitorio,
con aquello que se nos muestra, con lo que estd en la superficie, una
naturaleza tal y como se manifiesta a los sentidos y a la sensibilidad del
hombre. Si consideramos cudles han sido las intenciones de la poética
del impresionismo en las artes figurativas y en la mdsica, debemos cons-
tatar que esta poética de la ‘superficie’ quiere afirmar un nuevo modo
de considerar la naturaleza. Si pensamos en Debussy y en su deseo de
imitar, aun de forma simbélica y metaférica, los fenémenos mds sutiles
de la naturaleza, —el murmullo del viento, el ruido de la lluvia que cae,
los delicados juegos de luces y agua, el batir de las olas, etc.—, entonces
se entenderd inmediatamente que la ‘naturaleza’ puede ser también lo
que aparece ante nosotros, lo que se muestra en la superficie, lo que roza
apenas los sentidos del hombre. Una vez mds, estamos ante un atrevido
vuelco a la idea tradicional de naturaleza que, después de Debussy, ha
encontrado sus teéricos también en ilustres pensadores de nuestro tiem-
po como, por ejemplo, Vladimir Jankélevitch.

No es el caso aqui de profundizar méds en los significados que ha
asumido y que puede asumir el concepto de naturaleza en relacién con
la musica. Lo que importaba subrayar aqui era el hecho de que la musi-
ca, con independencia de cémo haya sido entendida en el curso de un
milenario proceso especulativo, siempre ha sido relacionada con la idea
de naturaleza, con independencia también de la consideracién que haya
tenido ésta tltima. As{ pues, es interesante notar que este arte, el mds
alejado de toda imitacién o relacién directa con la naturaleza, este arte
tan abstracto, tan ‘innatural’, siempre ha sido considerado, tanto por
filésofos como por musicos, como el arte mds cercano a la naturaleza.

A partir de esta simple constatacién podemos aventurar algunas
hipétesis. Junto a las numerosas teorfas, aqui solamente resefiadas, que
han destacado la presencia de un elemento ‘natural’ en el lenguaje de
la musica, hay que recordar también otras teorfas, de hecho mds nume-
rosas en los tiempos mds recientes, que han destacado, por el contra-



rio, la naturaleza esencialmente histdrica v convencional del lenguaje
musical. ;Cudnros pensadores vy muisicos, a partis de Hanslick, han
intentado entender y justificar las transformaciones que se han produ-
cido en el mundo de la masica, ranto en el pasado como en el presen-
te, con el argumento de la historicidad del lenguaje musical! Merece la
pena citar las palabras de Hanslick en su obra La dpera moderna: “El
célebre axioma segiin el cual lo “verdaderamentd’ bello” (zy quién
puede juzgar esta cualidad?) no puede perder nunca su belleza, ni
siquiera después de muchisimo tiempo, es, en relacién con la musica,
poco mds quc bellas palabras. T.a midsica es como la nacuraleza, que,
cada orofio, hace que se pudra un mundo lleno de fores, un mundo
del que nacerdn nuevos brotes. Toda composicién musical es una obra
humana, producto de una individualidad, una época y una culrura
determinadas y, por consiguiente, configurada por elementos sujetos a
una mortalidad mds o menos lenta”. Andlogamente, afirma en De o
bello en la muisica: “No hay arte que ponga fucra de uso tantas formas,
y tan deprisa, como la muisica. Modulaciones, cadencias, progresiones
de intervalos, concatenaciones de armonias, s¢ consumen hasra (al
punto c¢a cincuenta afios, si no antes en treinta, que el musico que se
precie de tener buen gusto no puede seguir usindolas v sc ve obligado
a buscar nucevos medios musicales...”; mortivo por ¢l que debe uno abs-
tenerse “de creer que este sistema musical sea el vinico natural v nece-
sario”, Aun cuando Hanslick no siempre se atiene a estas conclusiones,
podemos considerarlas paradigma de todas las demds tesis que hacen
referencia a la incrinseca historicidad del lenguaje o, dicho de oua

forma, a la pluralidad de los lenguajes musicales'.

Naruralidad e historicidad’ parecen, pues, enfrentarse como dos
tesis antiréricas e irreductibles sobre la naturaleza de la musica. Y efec-
rivamenre, ninguna mediacion parece posible, a menos que se pro-
ponga un planteamiento dialéctico. Adorno lo ha intentado cficaz-
mente en su escrito ampliamente conocido Sebie la relacidn acrual

4. Hanshic 1873-1900. p. VL



entre filosofia y milsica, en el que afirma que “la musica tiende hacia el
fin de un lenguaje carente de intenciones... La musica carente de todo
pensamiento, el mero contexto fenoménico de los sonidos, serfa el
equivalente acustico del caleidoscopio. Y al contrario, ésta, como pen-
samiento absoluto, dejarfa de ser musica y se convertirfa impropia-
mente en lenguaje”. La musica vive, pues, segiin Adorno, en esta
perenne tensién dialéctica, en el limite del significado, de la comuni-
cacién verbal, y podriamos afiadir nosotros, del lenguaje como hecho
histérico y determinado, sin llegar nunca a identificarse con él; y por
otra parte, tiende justamente a lo contrario, es decir, a presentarse
como puro ‘objeto’, como pura arquitectura de sonidos, como forma,
y podriamos también afadir, como un hecho ‘natural’, pero sin llegar
nunca a reducirse a eso. La vida de la musica se desarrolla, pues, en este
equilibrio inestable entre historia y naturaleza, entre significado y
forma, entre puro instrumento de comunicacién y puro objeto, entre
lo consciente y lo inconsciente.

La relacién que existe en la musica entre estos dos elementos, que
para ser breves podrfamos llamar ‘natural’ e ‘histdrico’ respectivamente,
puede mostrarse de muchos modos distintos. Considero fundamental,
sin embargo, no perder de vista ninguno de estos elementos: una visién
unilateral nos conduce inevitablemente, en un caso, a considerar la
musica un lenguaje exclusivamente irracional que se transmite sola-
mente por canales misticos o instintivos, o bien, en otro caso, a consi-
derarla un lenguaje puramente alternativo y sustitutivo del lenguaje ver-
bal y de la comunicacién a través de cualquier medio convencional. No
se trata, como se suele decir, de nadar y guardar la ropa, sino de no per-
der de vista que el lenguaje musical, con su carga mds que evidente de
racionalidad, de cdlculo, de convencionalidad, de historicidad, si se
libera totalmente de ese fondo ineludible de instintividad, de efecto
sobre lo inconsciente, de —digdmoslo una vez mds— ‘naturalidad’, pier-
de entonces también su poder de comunicacién especificamente musi-
cal. Esto no significa que el sistema tonal deba salvaguardarse a cual-
quier precio, aduciendo que es natural y que ningin otro tendria senti-



do. Significa, mds bien, que el sistema tonal tiene sus raices en la mds
profunda naturaleza musical del hombre, que respeta y evoca a la vez
clertas resonancids interiores, cierros mecanismos musicales profundos,
dificiles pero no imposibles de explorar ¢ identificar; lo que no excluye
que dichas rafces cstén presentes también en muchos otros sistemas
musicales. ;Serd quizds lo que Dideror llamaba audazmente ¢ animalt
Tal vez sea aquello a lo que aludfa Stravinsky cuando, en su Poétique
masical, hablaba de la musica como de “una determinada organizacién
del tiempo”, afirmando ademis que toda miisica que se precie de serto
estard constituida por un determinado arco remporal en el que existen
ciertos “polos de atraccién’; y afladia que “sin estos elementos de atrac-
cién que forman parre de todo organisme musical v que se conectan
con su psicologfa”, la forma musical serfa inimaginable. No puede afir-
marse en absoluto que estas condiciones se verifiquen sola y exclusiva-
menre en ¢l sistema tonal, por lo que podemos imaginar perfectamen-
te sistemas o lenguajes musicales que conserven un anclaje nawural y
sean comparibles, consiguientemente, con la comunicacién musical

(como por ejemplo los sistemas orientales).

Pluralidad de lenguajes, por lo tanto, que se explican en la historia,
pero siempre respetando cierras leyes elementales dle la creacion y de la
percepcion musical que se pueden definir metahistoéricas v que estdn,
por consiguiente, unidas a la estructura profunda del yo. Tal vez éste
sca ¢l elemento ‘natural’ del que s bastante dificil, y tal vez también
arriesgado, prescindir. Indudablemente Hegel habia intuido perfecra-
mente este problema cuando escribia en su Eswrica: “El poder inhe-
rente a la musica cs de lo mds elemental; dirfamos que reside en el cle-
mento del sonido en si, en aquél en quc cste arte se mueve . Pero afa-
dfa: “El yo estd en el tiempo y el tiempo es el ser del sujero. Ahora bien,
dado que el tiempo, y no el espacio, es el elemento esencial en el que
el sonido adquiere existencia y valor musical y que el tiempo del soni-
do cs también el tiempo del sujeto, el sonido penctra en el yo, lo afe-
rra en su existencia sencilla, lo pone en movimiento v lo arrastra en su

ritmo cadencioso...”. Esea complicidad entre las estructuras de s mudst-



cay la temporalidad del yo, concebida como la estructura de la inte-
rioridad, permite que el yo se encuentre y se reconozca en la musica,
en su sencilla y mds profunda esencia, liberindose “de la mutabilidad
y el movimiento caracteristicos de existencias puramente exteriores”.
Toda la filosoffa romdntica sobre la musica no ha hecho mis que
subrayar, de un modo u otro, cémo la musica encuentra nuevamente
sus fuentes, su origen, su autenticidad, en el contacto y en su identifi-
cacién con las fuerzas primordiales e instintivas: asi fue para Schelling,
para Schopenhauer y también para Nietzsche cuando nos habla de lo
dionisiaco como esencia del espiritu de la musica.

Volvemos a encontrar puntos de vista no muy diferentes, si bien en
un ambiente cultural muy distinto, en pensadores mucho més cerca-
nos a nosotros. Cémo no recordar las bien conocidas p4ginas de Lévi-
Strauss en el prélogo de su libro Lo crudo y lo cocido, donde afirma que
“la mdsica opera por medio de dos tramas. Una es fisiolégica v, por lo
tanto, natural; su existencia depende del hecho de que la musica apro-
vecha los ritmos orgdnicos [...]. La otra trama es cultural y consiste en
una escala de sonidos musicales, cuyo niimero e intervalos varfan segin
las culturas”. Estos dos pardmetros son para Lévi-Strauss los dos nive-
les de articulacién dentro de los cuales se mueve dialécticamente el
lenguaje musical y, en su opinién, ninguno de ellos puede ser supri-
mido. Precisamente en esta tesis basa su rechazo a las vanguardias del
siglo XX, las cuales parecen haber olvidado alguno de estos dos ele-
mentos, perdiendo asf la facultad de comunicar.

Podemos concluir, pues, que hoy dfa, cuando la musica serial de
vanguardia estd ya lejana, el andlisis de Lévi-Strauss se nos muestra més
acertado que nunca. Alejarse intencionadamente, de modo més o
menos radical, del elemento ‘natural’ es una gran utopfa, noble y sig-
nificativa, que retorna periédicamente en la historia de la musica, pero
no deja de ser una utopfa que nos lleva a una concepcién de la musica
distinta y problemdtica precisamente desde el punto de vista de la
comunicacién. Se ha dicho a menudo que la musica contemporinea es



diffcil, muy dificil, pero que su dificultad vendria dada por lo poco
acostumbrado que estd nuestro oido, alin muy comprometido con la
musica tonal, a escucharla. El motivo de esta dificulrad es otro: en rea-
lidad, no nos hemos ‘acostumbrado’ 2 la misica serial v sigue sonando
extrafia y enigmdtica a nuestros oidos, que no consiguen captar la
nueva y compleja organizacién en que se fundamenta, por perfecta que
pueda ser. Dificil era y dificil continda siendo la musica serial por
haber excluido intencionadamente de su horizonte la conexién al ele-
mento ‘natural’, sin el cual no hay obra musical en el sentido tradicio-
nal del término. Las vanguardias del siglo XX, por lo tanto, han crea-
do algo sumamente significativo con los sonidos, pero tal vez no en el
dominio de la musica. Tal vez por ello hayan desaparecido tan rdpida-
mente, y el retorno al orden, que nos deja por muchos motivos escép-
ticos y confusos, representa al menos el intento de retornar a esa natu-
raleza tan enérgicamente negada en los Ultimos decenios. T.a famosa
sentencia de Leibniz de que es cierto que la masica “est arithmetica”,
pero “nescientis se mumerare animi”, puede ser citada en este contextor
la musica serial, hasta hace pocos afios, era ciertamente arithmetica,
pero el dnimo humano, es decir, el oido, no podia ‘numerarla’ de nin-
gin modo. Y precisamente en esto consiste su perenne dificulrad, y
también, podemos decirlo claramente, su fascinacién inaferrable.

Precisamente por este motivo su estacién tenfa que ser breve.

Traduccién espafola de Antonio Requena Lopez
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Memoria del Curso Académico 2003-2004

Lefda cn ol Acto celebrado ¢l 4 de actubre de 2004,
con metivo de la Inauguracién del Curso 2004-2005,
por ¢l Hustrisuno Senor Don

Académice Secrerario General de la Real Acadernia de Bellas Arces
de Nuestra Sefiora de las Angustras

LAS actividades de la Academia de Bellas Artes de Granada se ini-
ciaron ¢l 2 de octubre, con la sesién solemne de la inauguracién del
Curso académico 2003-2004 en el Paraninfo de la Facultad de
Derecha de la Universidad de Granada. El acto dio comienzo con la
interpretacién de la Famfare, interviniendo a continuacién la Sra.
Académica Secretaria General para leer la Memoria anual
Pronuncid el discurso de apertura el Sr. Académico D. Ignacio
Henares Cuéllar, quien hablé sobre Granada, la ciudad y el artisia.
En este mismo acto se hizo entrega de los Diplomas y Medallas a las
Bellas Artes y al Mériro, asf coma de los galardones a los premiados
en los concursos que durante el curso anterior la Academia habfa

convocado.

El dia 28 de ocrubre, tomé poscsidn ¢l Sr. Académico Elecro
D. Miguel Viribay Abad, quien ley6 el discurso de ingreso titulado
Aproximacion a Manuel A/ngdﬂ Ortiz (1895-1984). En nombre de la
Corporacién le contestd el St Académico D. Ignacio Henares Cuéllar.

Dond a la Academia el cuadro Ventana Clawsurada.

El 4 de noviembre fallecid el Sr. Académico D. Manuel Orozco
Diaz, Medalla n® 24 de esta Real Academia. Al entierro asistid una

representacion de la Real Corporacidn encabezada por el Sr. Director.

En la Junta General celebrada el 6 de Noviembre fue elegido
Académico Numerario el fotdgrato . Antonio Martinez Ferrol, para



ocupar la plaza n.° 27. Fue presentado por los Sres. Académicos
D. Antonio Almagro Gorbea, D. Cayetano Anibal Gonzdlez y D. Juan
Vida Arredondo.

El dia 7 de noviembre se dio posesién al Sr. Académico Electo
D. Antonio Pérez Pineda, quien leyd el discurso de ingreso titulado De
la expresividad de la Pintura y criterios sobre su docencia. En nombre de
la Corporacién le contest$ el Sr. Académico D. Domingo Sdnchez-
Mesa Martin. Doné a la Academia el cuadro Valle del Darro 11.

El 14 de Noviembre —aniversario de la muerte del Académico
D. Manuel de Falla— se celebré en la Capilla Real un acto en memoria
de los Académicos fallecidos, en el que intervinieron el Sr. Director de
la Academia y el Sr. Arzobispo de Granada, D. Francisco Javier
Martinez Ferndndez. Concluyé dicho acto con un concierto a cargo de

la Coral Ciudad de Granada, dirigido por D. Jorge Rodriguez Morata.

En este dfa se emitié un comunicado relacionado con los entornos

de la Capilla Real y de la Catedral.

Entre los dfas 24 y 25 de noviembre se desarrollé el Seminario
Integracion del Patrimonio Histdrico en el panorama urbano. Se utilizé
para impartirlo el Salén de Actos del Museo Arqueoldgico y
Etnoldgico Provincial de Granada, de acuerdo con el siguiente calen-
dario: Dia 24, EL Patrimonio bistdrico-artistico en el panorama urbano,
a cargo del arquitecto D. Victor Pérez Escolano, de la Universidad de
Sevilla. Roma, ciudad eterna y museo de su propia historia, a cargo de
D2 Clara Bencivenga Trillmich, arquebloga del Istituto Italiano di
Cultura. Actué como Moderadora D? Margarita Orfila, Académica
Numeraria de la Real Academia de Bellas Artes de Nuestra Sefiora de
las Angustias. Dia 25, Viviendo en un Circo romano. Exitos y fracasos en
el tratamiento del patrimonio arqueoldgico monumental de época romana
en Tarragona, a cargo de D. Joaquin Ruiz de Arbulo, arquedlogo de la
Universidad Rovira i Virgili de Tarragona.



Argueologia y proyecto de arguitectura, a cargo de . Miguel AL de la
lglesia, arquitecto de la Universidad de Valladolid. Actué como
Moderador D. Angel Isac Martinez de Carvajal, Profesor de H# del
Arte de la Universidad de Granada.

El 4 de dicicmbre, la Academia celebrd Junta Lxtraordinaria en
memorna del Académico fallecido recientemente, . Manucl Orozco
Dfaz, interviniendo ¢n nombre de la Corporacidn el Sr. Académico

D. Juan Alfonso Garcia (arcfa.

En la Junta General Ordinaria celebrada este mismo dfa se aceptéd
la renuncia del Sr. Académico D. Francisco Tzquierdo Martinez quien
past a situacién de Supernumerario. En dicha junta fueron elegidos
Académicos Correspondientes D. Victor Pérer Escolano, presentado
por los Sres. Académicos D* Margarita Orfila Pons, D. Cayetano
Anibal Gonzilez y D. Juan Vida Arrcdondo; D. Juan Grima
Cervantes, presentado por los Sres. Académicos D. Manuel del Moral
Hidalgo, D. Ignacio Henares Cuéllar y D. Jos¢ Palomares Moral; 1.
Antonio Gil Albarracin, presentado por los Sres. Académicos D.
Ignacio I Tenares Cuéllar, D. José Garcia Romdn y D# Margarita Orfila
Pons; D. Antonio Bujalance Gémez, presentado por los Sres.
Académicos D. Juan Anronio Corredor Martinez, D. Manuel del
Moral Hidalgo y D. Miguel Viribay Abad; D. Rodolfo Conesa
Bermejo, presentado por los Sres. Académicos D. Miguel Morcno
Romera, D. Juan Antonio Corredor Martinez v D. José Antonio
Castro Vilchez; D. Michaél Ghijs, presentado por los Sres. Académicos
D. Juan Alfonso Garcia Garcfa, D. Jos¢ Garcia Romdn y D, José

Palomarcs Moral.

En la Junta Extraordinaria de 8 de enero de 2004 fue elegido
Académico Ilonorario D. Enrico Fubini, presentade por los Sres.
Académicos 1. Juan Alfonso Garcfa Garcia, D. José Garcia Romdn y
D. José Palomares Moral. En esta misma Junta se concedid la Medalla
de Honor 2004 al escultor D, Fduardo Carretero, cuya propuesta



habfa sido presentada por los Sres. Académicos D, Ignacio Henares
Cuéllar, D. José Garcia Romdn v D. Juan Antenio Corredor Martinez.

Asimismo, en Junta {General Ordinaria celebrada este mismo dia, se
ratificaron acucrdos de Sesiones anteriores en relacién con la conme-
moracién isabelina, referidos a diversas acrividades (conciertos, publi-
caciones, conferencias, carpeta de grabado erc.).

El dia 16 de marzo se dio posesidn al Sr. Académico Electo
D. Antonio Linares Espigares, quien leyé ol discurso de ingreso titula-
do Ef tesoro de la Miisica Sacra. En nombre de la Corporacién le con-

testd el Sr. Académico D. José Garcia Romdn.

Don Antanio Linares Espigares en un momento de su discurso de cntrada en la Aeal Academia de
Bellas Artes

En la Junta General Extraordinaria, celebrada el dia 1 de abril, fue-
ron elegidos Académicos D. Joaquin Casado de Ameziia, Medalla ne
24, presentado por los Sres. Académicos D. lgnacio Henares Cuéllar,
D. Jos¢ Garcia Romdn y D. Antonio Almagro Gorbea; v D. Francisco
Martin Morales, Medalla n® 5, prescntado por los Sres. Académicos



D. Juan Vida Avredondo, I3. Juan Antonio Corredor Martinez y
D. Cayetano Anibal Gonzilez.

Ll dia 1 de abril se dio posesién al Sr. Académico Electo D. Antonio
Martinez Ferrol, quien leys ol discurse de ingreso tirulado LY paisaje
humane. En nombre de la Corporacidn le contesté el Sr. Académico
D. Cayetano Anibal Gonzdlez. Dond a la Academia la lotogratia Suefios.

Dan Antenio Martinez Ferrol durante la lectura de su discurso de ingreso.

La convocaroria del TTT Concusso de Dibujo, promovido por esta Real
Academia, se fallé el dfa 4 de mayo. El Jurado, presidido por el Si. Director
de esta Real Corporacidén, D. Jos¢ Garcia Romdn, y compuesto por los
Sres. Académicos Numerarios D. Cayetano Anibal Gonzdlez, Académico
Conservador; D. Ignacio Henares Cuéllar; 1. José Antonio Castro
Vilchers; . Juan Vida Arredondo; D. Miguel Viribay Abad; D. Antonio
Pérez Pineda, v, actuando como Secretaria sin voto, D Margarita Orfila
Pons, Acaddémica Secretaria General, acords, una vez llevada a cabo la selec-
cién entre las 57 obras presentadas, conceder por unanimidad el Primer
Premio a [J. Guillermo Oydgtier. Montero, por la obre ticulada Auardecer



con publicidad, y, por mayoria, el Segundo Premio a D. Joaquin Pefia-Toro,
por la obra titulada Parant Fortia Pectora Remi. El Jurado selecciond, ade-
mds de los premios, 33 obras para la exposicién publica.

Alardecer con publicidad, de Guillermo Oyagliez Moreno, primer pramio del 1| Concurso de Dibujo.

Fl dia 13 de mayo se dio posesién al Sr. Académico Electo D. Miguel
Giménez Yanguas, quien ley6 el discurso de ingreso ticulado £/
Patrimonio Industrial o la memoria del ingenio. En nombre de la
Corporacién le contesté el Sr. Académice D. Ignacio Henares Cuéllar.

El 18 de mayo sc llevd a cabo la entrega de la Medalla de Honor
2004 a D. Eduardo Carretero, quien leyd el discurso titulado
Homenage a la Esculrura. En nombre de la Corporacién le contestd el
Sr. Académico D. Ignacio Ilenares Cuéllar.



Parart Fortia Poctora Hemi, de Joaqin Penz-Torp, segundo premio dal Il Concurso de dibujc.

Fl dia 26 de mayo fue inaugurada la Exposicién de Dibujo en la
sala Sandunga, en acto presidido por ¢l St. Director que estuvo acom-
paiiado por D). Jesds Arroye, Director Regional de AFINSA, institu-

cién patrocinadora del certamen, por Académicos y auroridades.

Dan Eduardo Carreters durante |a lectura de su discurso Hemenaje a la escultura,



El dia 27 de mayo se dio poscsién al Sr. Académico Electo
D. Francisco Lagares Prieto, quien leyé el discurso de ingreso titulado

Dibujo y Dibujar. Fn nombrc de la Corporacién le contesté el Sr.
Académico D. Antonio Almagro Gorbea. Doné a la Academia ¢l cua-
dro El Paraiso de Crispin.

Don Francisec Lagares Prigto leyendo su discurso de ingreso.

El dia 1 de junio se celebré Junta General Extraordinaria con obje-
o de conceder las siguientes Medallas a las Bellas Artes y al Mériro,
correspondicntes a 2004:

A D. Juan Carlos Ramos Guadix, la Medalla “Hermenegildo Lanz”,
en la modalidad de Grabado. La propuesta fuc presentada por los Sres.
Académicos 13. Cayetano Anibal Gonzdlez; D. Juan Vida Arredondo y
D. Antonic Martinez Ferrol.

A D, Francisco Ferndndez Sdncher, la Mcdalla “Manuel Martinez
de Victoria”, en la modalidad de fotografia. La propuesta fue presenta-

da por los Sres. Académicos ID. Antonie Martinez Ferrol, D. Ignacio
Henares Cuéllar y D. Cayetano Anibal Gonzdlez.



A D. Francisco Gonzilez Pastor, la Medalla “Manuel de Falla™, en
la modalidad de Mijsica. Ta propuesta fue presentada por los Sres.
Académicos D. José Garcfa Romdn, D. José Palomares Moral v

13, Anconio Tanares Fspigares,

A D José M# Rodriguez-Acosta Mdrquez, la Medalla “Leopoldo
Torres Balbds”, en la modalidad de Restauracién Artistica. La pro-
puesta fue presentada por los Sres. Académicos D). José Garcfa Romin,
D. Ignacio Henares Cuéllar v D. José Antonio Castro Vilchez.

A D. Juan José Ruiz Molinero, la Medalla al Mérito. La pro-
puesta fue presentada por fos Sres. Académicos I, José (Garcia
Romdn, D. Manuel Léper Vizquer y 1. Juan Antonio Corredor

Martinez.

El dia 4 de junio tuve lugar el primer Concierto en memoria de la
Reina Isabel la Catdlica, celcbrado en la Capilla Real con la interven-
cién de la Schola Gregoriana Hispana, dirigida por D. Francisco Javier
Lara; Coral Ciudad de Granada, dirigida por 13. Jorge Rodriguez
Morata; v Ensemble la Danserve, dirigida por D. Fernando Pérez

Valera.

El 9 de junio se emitié un comunicado relacionado con la reforma
de los jardines del Cuarto Real de Santo Domingo. Fn el Pleno
Extraordinario del 15 de junio, convocado para la renovacidn estatu-

tania de la Junta de Gobiemo, quedd constdtuida dicha Junta:

Dircctor, D. jos¢ Garcfa Romdn; Sccretario General, D. Miguel
Giménez Yanguas; Censor, D. Antonio Almagro Gorbea; Conservador,
D. Cayetano Anibal Gonzdlez; Bibliotecaria, I3* Margarita Orfila Pons,
y Tesorero, D. José Palomares Moral.

El 25 de junio fue emitido un comunicado relacionado con la nd-

lizacidn de la Vega de Granada para fines urbanisticos o recreativos.
g P



El 3 de septiembre fallecié en Madrid, D. Francisco Izquierdo
Martinez, ex Presidente y Académico Supernumerario de esta Real
Academia. A su entierro en Granada el dfa 5 acudié una representacién
de esta Corporacién, presidida por su Director.

Durante los dias 5 al 11 de septiembre se celebrd la III Academia
Internacional de Organo cuyo Concurso de interpretacién se fallé en
la Iglesia de El Salvador. El Jurado, que estuvo formado por D. José
Garcfa Romdn, Director de la Real Academia; D. Enrico Viccardi,
organista; D2 Marfa Nacy Mossinghoff, organista; D. Yvan Nommick,
musicélogo y D2 Concepcién Ferndndez Vivas, organista y, actuando
como Secretario, D. Miguel Giménez Yanguas, Académico Secretario
General, acord$ por unanimidad conceder el Primer Premio a D. Juan
de la Rubia Romero, dejar desierto el Segundo Premio y otorgar el
Tercer Premio a D. Tommy Mathias Kjellgren.

Con motivo de la celebracién de la citada Academia de Organo,
tuvo lugar un Ciclo de Conciertos de 6rgano, con el siguiente progra-
ma: Dfa 5, domingo, en la Catedral de Granada, a cargo de D. Enrico
Viccardi. Dia 6, lunes, previsto en el Convento de Zafra, a cargo de
D. Antonio Linares Espigares, que se suspendié por enfermedad del
organista. Dfa 7, martes, en la Iglesia de San José de Calasanz, a cargo
de D# Concepcién Ferndndez Vivas. Dia 8, miércoles, en la Iglesia de
El Salvador, a cargo de D* Maria Nacy. Dia 10, viernes, en el
Monasterio de la Concepcidn, a cargo de D. Adalberto Martinez
Solaesa, y el dia 11, sdbado, en la Capilla Real de Granada —en el érga-
no positivo de la Academia— y en memoria de Isabel la Cartdlica, a
cargo de Montserrat Torrent. Todos estos conciertos fueron realizados
con el patrocinio de PULEVA.

El dia 30 de septiembre se fallé el Concurso de composicién para
érgano. El jurado, que estuvo formado por D. José Garcia Romdn,
Director de la Academia; D. José Palomares Moral, Académico
Numerario; D. Antonio Linares Espigares, Académico Numerario;



Da Concepcidn Ferndndez Vivas, organista, y [3. Yvan MNommick,
musicélogo, actuando de Secretario, . Miguel Giménez Yanguas,
Académico Secretario General, acordd declarar desierto el Premio.

Por razones de tiempo, no se recoge la totalidad de las actividades
realizaclas en el seno de ¢sta Real Academia, si bien constan reflejadas
en su totalidad v con més detalle en las Actas de las sesiones de la
misma. En cualquier caso, cstimo que en estas lineas se ofrece una
panordmica representativa de la meritoria labor de los micmbros de
esta Insticucidn, acrivos participanies ¢n todos los foros de discusién
abiertos cn csta ciudad y defensores siempre del fomento y desarrollo
de las Artes, que constituye la mision primordial de esta Real

Academia.



Miguel Viribay, Ventana clausurada. Oleo sobre tabla, 148 x 114 em.



Antonio Pérez Pineda, Valle def Darra #. Oleo solre lienzo, 120 x 150 cm.



Francisco Lagares, Ef Paraiso de Crispin.



Antonia Martinez Famaol, Susfas. Foiografia sobre papel baritado, 50 x 60 cm.
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Apertura del Curso Académico 2004-2005

Palabras pronunciadas en el Acro celebrado el 4 de octubre de 2004,
can motivo de la Inauguracién del Curso 2004-2005,
por el Excelent{simo Sefior Don

;—1- L .""?Af=’f” 73 207 L
JOSE A FAFOLL OTRAR

A 3

Direcior de la Real Academia de Bellas Arces
de Nucsira Sefiora de las Angustias

Senores Académicos,
Sefioras v Sefiores:

ENAUGURAMOS el curso a un mes de la muerte del que fuera
Presidente de esta Academia Don Francisco Izquierdo, con el que cola-
boré durante afios —siendo la dltima empresa la creacion de la
Academia de Buenas Letras, que tantos sudores nos costé a ambos
ponerla en marcha—, y cn la tarde en que el caddver de nuestro com-
pafiero Don Manuel Lépez Vdzquez ha bajado al sepulero, hace ape-
nas tres horas, Los recordarcmos a ambos en Juntas Excraordinarias,
con la lectura de unas pdginas necroldgicas, y en el Acto in memoriam
que celebraremos el 14 de noviembre en la Capilla Real, como acos-
tumbra nuestra Academia. Descansen en paz.

Un afio mds estamos ante ustedes para renovar ilusiones y proyec-
tos, para decirles que seguimos trabajando por Granada. Hoy cn este
acto solemne lo manifestamos de otra manera, mds protocolaria, guar-
dando unas formas inspiradas en aquellos afios de luces que cambiaron
tantas mentalidades. Y volvemos a reiterar que disponemos de un pri-
vilegio que no valoramos suficientemente: el de la insumisién de la
razén. En el ensayo Milsica en la noche, concretamente en el capitulo
“Esnabismos selecros”, Aldous Tlugley habla de la modernidad, que
merced al maquinismo ha conseguido que la produccién sobrepase al
consumo, conduciendo a la aorganizacion del despiltarro por parre de
los consumidores, a desechar y tirar objetos, propiciando la fabricacién



de articulos lo mds perecederos posibles, aludiendo a la siguiente frase
de un constructor norteamericano: “El hombre que edifique un rasca-
cielos que pueda durar mds de cuarenta afios es un traidor para la
industria de la construccién”. No le hubiera venido mal a Granada
haber tenido seguidores de este principio de lealtad a la industria de la
construccién, pues ya habrian caducado ciertos edificios que son indig-
nos de estar en pie en nuestra Ciudad, que contempla con asombro y
desazén cémo emergen inmuebles que machacan un paisaje provocan-
do la destruccién de una convivencia de tantas torres de suprema ele-
gancia que conviven desde siglos en un lienzo tnico y que es bien
conocido por la imagen de los viajeros, sobre todo romdnticos.

Muchos estamos de vuelta de modernidades en las que el estilo y la
idea mutaron en otra cosa. Algunos medios de comunicacién y cierta
publicidad secuestran y de alguna manera hacen la pinza a una socie-
dad de razén desvalida y aburrida, entregada a una sutil tarea (“ ‘Estar
al dfa’ es uno de los principales deberes del hombre y décilmente acep-
ta tan reiterada sugerencia (...)”). Dice el autor citado anteriormente
que “Una sociedad con abundancia de esnobismos es como un perro
con abundancia de pulgas: no es ficil que llegue a un estado calmoso”.
Y todo esto ocurre por miedo al riesgo de oponernos en mds de una
ocasién a la gran mole de la opinién publica. Por tal motivo hemos de
reivindicar el papel del intelectual en la sociedad. La razén desvalida,
feliz expresién de Marfa Zambrano, necesita al intelectual y al sabio, y
no debe huir del debate, del pensamiento libre, de poner los puntos
sobre la fes. Pero, como decia esta pensadora, no debemos entusias-
marnos con el “esteticismo inhumano”, inspirado en una inteligencia
“abandonada a si misma”, consumida “en meros juegos sin trascen-
dencia. (...) “Sélo sc justifica y vivifica la inteligencia cuando por sus
palabras corre la sangre de una realidad verdadera”.

Permitanme recordarles el pensamiento de Ortega y Gasset: “Ser inte-
lectual es saber vivir en la duda y desde la duda sin marearse ni sufrir vér-
tigo, estar en un ‘mar de dudas’ como suele decirse; este es un elemento



inestable, permanente naufragio en el cual no hay mds remedio que bra-
cear sin descanso para no irse al fondo y ahogarse, mas prefiere esta su
arriesgada vocacién a asentarse comodamente sobre cualquier creencia
‘petrefacta’. Esta inmersién en la duda no es capricho ni es prurito o
manfa, no es aficién, que serfa patoldgica, a los estados crepusculares,
indecisos. Es todo lo contrario, hasta el punto de que s6lo del auténtico
intelectual puede decirse que es el hombre resuelto radicalmente a ‘salir
de la duda’, pero a salir de verdad y llegar, de verdad, a estar en lo cierto.
{Pero diganme si para salir de la duda no parece inexcusable haber antes
estado en ella! (...) Pero la validez que tiene la opinién del intelectual
reside precisamente en que no es su opinién particular. El teorema que
descubre el geémetra, la ‘teoria de la relatividad’ que descubre Eisntein
no es del geémetra ni es de Eisntein. El autor es sélo el primero a quien
la nueva opinién se impone por su evidencia, por su verdad. Como antes
dije, el intelectual comienza por hacer el vacio en si mismo para dejar
que en €l se aloje y manifieste la verdad. Esto es lo que da sentido a ese

revolverse del intelectual contra la opinién publica”.

Mas como la inteligencia es adindmica —nos dice el citado filésofo—,
no posee fuerza ninguna, por lo que hemos de huir de la actitud anti-
gua de tono agresivo e irritante para oponerse a gigantescas fuerzas. Ya
no tiene sentido el “luchar con ellas, pufio contra pufio”, y si “atraer-
las, encantarlas, seducirlas”. Por ello, cuando se pregunta Ortega “qué
es lo que han venido a hacer los intelectuales sobre la tierra”, contesta:

“oponerse y seducir”. Atractivo y singular empefio.

Desde este mensaje sabemos que nos aguardan obligaciones que tie-
nen que ver con los fines de nuestra Institucién que en estos momen-
tos pasa por una situacion de cierta preocupacién por la obras que se
van a emprender en el Palacio de la Madraza y que pueden significar
un freno a la actividad de la Academia que necesita del apoyo de los
medios de comunicacién para estar mds presente en la sociedad grana-
dina, problema nada fécil de solucionar pues requiere de una infraes-
tructura que ain no posee. La reciente renovacién del material infor-



midtico nos va a posibilitar este objetivo. Estamos preparando ya una
pdgina en internet para poder informar con mds facilidad y libertad al
sector de la sociedad que le interesa conocer nuestra opinién sobre tan-
tos asuntos: La Alhambra y el Generalife, otros monumentos, la Vega, el
urbanismo, el museo, el espacio escénico, la consolidacién del proyecto
cultural, las restauraciones, el patrimonio arqueoldgico, el paisaje. ..

Pero tropezamos con el problema de la falta de medios econédmicos.
Por lo que respecta a las subvenciones, hay dos instituciones, aparte de
las Administraciones autonémica y estatal, que se destacan por su cola-
boracién: AFINSA, cuyo Director Regional Don Jests Arroyo dedica
gran esfuerzo para uno de nuestros proyectos mds entrafiables, como es
el Concurso de Dibujo, cada vez mds conocido y valorado, y PULE-
VA, cuyo Presidente Don Gregorio Jiménez ha apostado por el mundo
del érgano, patrocinando su institucién la actividad de la Academia
Internacional de Organo. Hay que recordar que los instrumentos
valiosos que posee Granada estdn posibilitando un proyecto para el que
pocas subvenciones se reciben. Esperemos que otras instituciones,
como la Junta de Andalucia, nos apoyen, al menos de la misma mane-
ra que lo hace en otras poblaciones.

Aunque me repito cada afo, no puedo por ello dejar de decir que
la Calle Oficios se merece una reflexién profunda. Estd muy degrada-
da y no le corresponde su imagen a la conmemoracién de este afio de
tanto significado histdrico y artistico como es el V Centenario de la
muerte de la Reina Isabel de Castilla. Obsérvense las verjas, el empe-
drado, los grafittis, los asaltos de las claveleras, las ventas, el botellén,
la ocupacién inadecuada, la falta de respeto a unos muros. Si, pienso
que ha llegado el momento de hacer un estudio serio e intentaré pro-
ponerlo al Pleno de la Academia para que desde las Secciones corres-
pondientes ofrezcan soluciones.

La Sesién de hoy estd cargada de simbolismo, pues conecta con
nuestras raices, con la Academia de entonces que se vestfa de gala y



ofrecia en acto publico sus mejores atractivos, discursos, premios v
ayudas, como sucedia de igual modo en la clausura del curso. Fsia
tarde hacemos entrega de nuestras Medallas que hace unos afios fueron
aprobadas para reconocer ¢ esfuerzo de gente que se merece un recuer-
do, una gratitud, un vaso de agua en el duro caminar diario, y que es
ejemplo para la sociedad. La votacién de dichas Medallas exige un guo-
rum elevado, por lo que estd claro el respaldo de esta Real Corporacién
hacia los que hoy reciben la merecida distincién,

Me voy a permitir hacer un breve resumen de los perfiles de los
galardonados, y también la licencia de dirigirme a algunos de ellos

desde el conocimiento personal y no sélo desde el curricuio.

Don Juan Carlos Ramos Guadix, Medalla ‘Hermenegildo Lanz’,
modalidad de Grabado.

Autor de varias publicaciones sobre grabado v temas artisticos, ha
participado en medio centenar de exposiciones individuales v colecti-
vas en Lspafia y ¢l extranjero. Su obra estd presente en entidades publi-
cas y privadas como el Museo Ermitage, Galerfa de Arte de Bielorrusia,
el Museo de Calcografia Nacional de Madrid, el Museo Espanol de
Grabado Contempordneo, el Instituto Estatal del Arte de Urbino, la
Academia de Espafa en Roma, la Universidad de Ciencias de la
Educacidn en Valparaiso de Chile, los Fondos de la UNESCO. Es pro-
fesor Titular de la Facultad de Bellas Artes de lTa Universidad de
Granada, donde imparte la asignatura de Grabado y Estampacién.

Don Francisco Ferndndez Sdnchez, Medalla ‘Manuel Martinez de
Victoria', modalidad de Fotografia.

Se gradué en la New England School of Photogiraphy y fue cola-
borador gréfico en diarios como el Royal Gazzetre Hanilion (Bermudas),
el Framingham Newsy Framingham Massachussets, el Boston Globe y el
Bostonn Massachussers. Fue contratado por la agencia United Press
Internacional para cubrir las guerras de Nicaragua y Fl Salvador. 1o
vernos en la campafa para las presidenciales de Edward Kennedy,



reportero para la revista italiana Panorama en la guerra del Frente
Polisario y Marruecos. Colaborador con artistas como Eduardo
Chillida, José Guerrero, Manuel Rivera, Frederic Amat... Es Doctor
Honoris Causa por la Universidad de Montfort de Leicester
(Inglaterra) e Hijo Predilecto de su ciudad natal, Torreblascopedro de
Jaén. Es profesor asociado de Fotografia de la Facultad de Bellas Artes
de Granada. Su fotografia es paisaje de nuestra ciudad.

Don Francisco Gonzilez Pastor, Medalla ‘Manuel de Falla’, moda-
lidad de Musica.

Es autor de musica “en blanco y negro”, su dedicacién a las teclas
blancas y negras habla por s sola. Catedrdtico de Composicién del
Real Conservatorio Superior de Musica de Granada, y Director del
mismo, laureado con los Premios de Composicién Tomds Luis de
Victoria y Manuel Castillo (Sevilla) o Manuel Valcdrceel (Santander),
pensador de la musica, amante de la sombra, alejado de escenarios, es
critico profundo y amante de la autocritica, creador discreto y exigen-
te, escéptico y poco amigo de los programas de mano y de las ventanas
de la comunicacién. Desencantado prematuramente de muchas cosas,
tiene mirada sufriente y posee capacidades reconocidas. Sus apellidos
forman parte ya de la mejor historia de la musica de Granada que se
enriquece con su trabajo riguroso. Acaba de ver la luz un excelente
Libro para piano que contiene nueve piezas.

Don José M2 Rodriguez Acosta, Medalla ‘Leopoldo Torres Balbds’,
modalidad de Restauracién.

Su formacién académica la lleva a cabo en Espafia, Reino Unido e
Italia. Restauracién y conservacidn se ha centrado en la Capilla Real de
Granada, y la intervencién en el Retablo Mayor, y en pinturas, mura-
les, relieves, policromados, portada, y demds elementos decorativos de
la Basilica de nuestra Sefiora de las Angustias de Granada. Ha restau-
rado obras de Alonso Cano, Bartolomé Esteban Murillo, Mariano
Fortuny, Pedro Machuca, Pedro de Mena, Jacobo Florentino... Ha
colaborado con el Museo Nacional de Bellas Artes de Sevilla, Instituto



Andaluz del Patrimonio Histérico, Instituto Goémez- Moreno, la
Abadia del Sacromonte, la Alhambra o la Cartuja... Ha sabido hacer
con tesén y valentia la restauracion de su salud que ahora es fuentc de
vida para el patrimonio de nuestra ciudad y para los que lo valoramos

¥ QUETEmMOs.

Don Juan José Ruiz Molinero, Mcdalla al Mériro.

Musico, periodista, escritor, pensador y granadino. Arento observa-
dor de la realidad social, patrimonial, artistica, del Festival Internacional
de Musica y Danza v del movimiento de rotacién y traslacién del ser
humano, notario de guardia de Granada, analista del devenir politico,
alumno de Ganiver y empresario de un espacio donde sc representan sai-
nctes y astracanadas. Hay dias que, en palabras de Gémez de 1z Serna, se
sale de la vida. ‘Enfant terrible, sufre con estoicismo envites ¢ incompren-
sioncs. Incombustible defensor de los grandes proyectos de Granada, sus
reflexiones sobre la marcha son para muchos balén de oxigeno. Siente cl
compromiso de la verdad y la justicia. Ha hecho la guerra a la guerra.
Forma parte de los periodistas que se atreven a decir como Emile Zola,
escritor de las grandes preguntas, Yo acuso, la verdad en marcha. Estd en
posesién de premios y distinciones nacionales y locales.

Don Juan de fa Rubia Romero: 1 Premio Concurso Internacional de
drgano.

Fn 2002 obruvo por unanimidad el primer Premio del Concurso de
Jévenes Intérpretes de Juventudes Musicales de Espafia en la especialidad
de Organo, realizando giras y cursos en el extranjero. Premio Andrés
Segovia y Eurerpe. Ha llevado a cabo dos grabaciones en CD: en el érga-
no de Azkoitia, musica romdntica, v San Miguel de las Duefias y
Astorga, muisica contemnpordnea. Ha colaborado como acompafiante
con grupos instrumentales y orquestas. Actuard con motivo de este
Premio en el Festival de Granada y Santander en la préxima edicion.

1N



Don Mathias Kjellgren: III Premio Concurso Internacional de
érgano.

Premio de Cultura de la Ciudad de Tyress, Primer Premio de la
Real Academia Sueca, Medalla Alban Berg. Es organista de la Iglesia de
Santa Marfa Magdalena de Estocolmo. Es profesor de érgano.
Colabora con diversas orquestas como la Royal Operaorchestra de
Estocolmo, la Norrkdpings Symphonyorchestra, y da recitales en
Europa, USA y Sudifrica. Posee numerosas grabaciones

Don Guillermo Oydgiiez: Primer Premio del Concurso de Dibujo.

Atardecer con publicidad es la obra con la que lo obtiene. Interesado
por el autorretrato y las naturalezas muertas, es fiel en sus representa-
ciones del paisaje. Estd en posesién de ocho primeros premios, y ha
paseado su obra por numerosas galerfas y centros de arte de Esparia,
Italia, Tinez, Bruselas, EE.UU. y Alemania.

Don Joaquin Pefia Toro: Segundo Premio del Concurso de Dibujo.

Parant fortia pectora remi es la obra con la que lo obtiene. Sus obra
refleja centrada en la arquitectura que combina la pintura con la foto-
graffa. Inaugurd su dltima muestra individual en la Galerfa Sen de
Madrid. Ha disfrutado de la Beca de Creacién Gréfica de la Fundacién
Pilar y Joan Miré. Posee varios premios, su presencia en ARCO es
constante y ha expuesto en salas nacionales y extranjeras, Italia,
Alemania, Holanda...

Felicidades a todos.

Retomo el discurso del principio. No somos pocos los que percibi-
mos hoy un cansancio y unos vientos nada halagiiefios. Aunque hay
alegrfa, la tristeza y la fatiga por tantas cosas se hacen notar. La violen-
cia mundial nos invade, y el miedo a perder las raices mds profundas
nos inquieta. La belleza del ser humano esti en subasta, no vale
mucho. Hasta un kamikaze puede borrar las vidas de unos nifios.



Grupo de galardenados con las medallas. De izquierda a derecha: Don Juan de fa Rubia Romerg,
Don Francisce Gonzalez Pastor, Don Juan Carles Bamos Guadix, Don Francisee Fornandez Sanchesz,
Don Guillerma Oyagiiez Montero, Don José Maria Rodriguce- Acosta Marquez, Don Juan José Buiz
Meclinere ¥ Don Joaguin Pena-Tore Moreno

Estamos faltos de una luz humanista cuyo centro sean los valores mds
conspicuos y solidarics del ser humano, demasiado manipulado.
Sufrimos una dictadura suiil que afecta al paisaje interior y exterior.
Decia Hans Magnus Enzensberger: “Dichoso quien sepa convencerse
de quee la cultura podria vacunar a una sociedad contra la violencia™.
La barbarie estd muy cerca, tan cerca como el silencio de complicidad,
por cllo tenemos obligacion de oir la llamada de la inteleccualidad que
debe empefiarse en “oponer y seducir”. Porque el arte ha de ser, por
encima dc todo, avance, crecimiento del espirttu humano, v no separa-
cién y encarnizamiento. Tiene que huir de eternidades y entusiasmarse
con la eternidad del minuro de cada dia, v dejar la posteridad para las
Fancasfas de la razén alienada, fantasias que no tenfan aquellos muisicos
del barroco que tejfan dfa a dia pdginas memorables que nunca imagi-
naron la supervivencia de siglos. Por ello J. S. Bach, ciego v tembloro-
so, en la agonfa dicta aquel Coral que encabeza con “Ante tu trono,



Sefior, me presento”. Tenemos la tarea de ajustarnos, “ser la medida
buena, la buena dosificacién de lo antiguo y lo nuevo, un equilibrio en
la relacién con el tiempo”, nos recuerda Jean Clair en La responsabilidad
del artista. Es atractiva la reflexién de Baudelaire cuando dice que la
modernidad “nunca es sino la mitad del arte”. “La otra mitad es lo eter-
no e inmutable”. Parece un enigma pero es idea luminosa.

Es hora de concluir. Sefiores Académicos: Feliz y pacifico curso.
Sefiores galardonados: Felicidades por el ejemplo que dan ustedes a la
sociedad. Autoridades presentes y ausentes: no se olviden de esta
Academia. En todo caso, gracias por su apoyo.

Sefioras y sefores, nuestra gratitud por acompafarnos.
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Don Francisco lzquierdo Martinez



D. Francisco Izquierdo Martinez*
In Memoriam

eido en la Junca Excraerdinaria celebrada en el Saldn de Plenos
de lu Academia, ¢l 14 de actubee de 2004, por ¢l Excelentisima Sefor Don
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fosé Garcia Rewd

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

EL 3 de septiembre fallecia en Madrid Don Francisco Izquicrdo, tras
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a la sepultura en el cementerio de San José de Granada, de su Granada.
Fsta tarde la Academia le dedica un recuerdo acompanado de afectos y

gratitudes.

Todavia no habia sido elegido yo Académico cuando me presenta-
ron cn la puerta del Palacio de la Madraza a un hombre jovial, de son-
risa franca, cabeza poderosa, mirada directa y transparente. Era Don
Francisco lzquicrdo, entonces Académico Correspondiente de nuestra
Institucidn. Afos mds tarde, ya en su Granada naral, tuve la oportuni-
dad de conocerle v entablar una rclacién amistosa. Y hablamos de la
posibilidad de que ¢l entrara en nuestra Academia, idea que no le hacia
aparentemente mucha gracia. Y algo de ello refleja en la introduccién
de su Discurso de ingreso, en el que se manifiesta come individue “ati-
pico e impenitente”, y en su dedicatoria: “Para Garcfa Romdn, artifice

de mi presencia en esta Academia granadina’.

Siempre me lamd la atencidn la vitalidad y juventud de la foto-
graffa que incluye la Enciclopedia de Andalucfa con la imagen de un
Francisco lzquierdo radiante y vigoroso, cercano a los cincuenta anos.
Nuestro Académico nace en Granada en 1927, Le atrae la pedagogia,
la psicologia v la pintura. A los veinticuarro afios renuncia a la diree-

* Fallecide ¢l 3 de septiombre de 2004,



cién de la Casa de reforma de San Miguel de Granada, tres afios mds
tarde de ser nombrado, para dedicarse a los pinceles. A los veinticin-
co afos celebra en la Casa de América una exposicién de pintura abs-
tracta, pionera en Espafia. Colabora en los periédicos locales, for-
mando parte del grupo La Abadia Azul cuyo fin primordial era traba-
jar en pro del arte y la literatura. En 1954 marcha a Madrid como
redactor de la revista Ecclesia en la que permanece hasta 1960. Forma
parte de la redaccién de Signo y colabora en otras publicaciones. A
finales de 1954 funda PPC, junto con José M2 Javierre, Antonio
Montero, J. M# Pérez Lozano y Angel Orbegozo. Inicia sus trabajos
en Vida Nueva, Film-Ideal, Alameda y Hogar 2000. En 1966 crea la
editorial Azur, de la que asume la direccién, dedicada a temas anda-
luces con colecciones como Recoleccion de granadas, Papeles Nazaritas

y Pliegos del Sur.

La obra de Izquierdo, comentada en diversas monografias existen-
tes sobre sus trabajos artisticos, se da a conocer en exposiciones colec-
tivas ¢ individuales, figurando actualmente en distintos museos. Son
celebrados sus dibujos e ilustraciones, y es reconocido como notable
dibujante, segtin lo atestiguan las siguientes opiniones: “Una doble
maestria de técnica y dibujo, un manejo sobriamente disciplinado de
las distintas posibilidades que la linea ofrece, sirven a Izquierdo para
que este experimento sea ante todo un ejercicio mayor de dibujante, la
demostracién de un conjunto de talentos poco comunes en el arte de
ordenar y asociar las relaciones lineales” (Radl Chavarri). “Francisco
Izquierdo es un gran dibujante, pulso, mano firme, espontancidad,
seguridad y vigor, son denominadores comunes que unifican su obra,
y que revelan sobradamente el oficio. Su expresién estética ha elegido
un lenguaje universal, comprensible para todos los hombres; y en esto
también difiere de las restricciones expresivas que obsesionan a tantos
artistas contempordneos, obstinados en utilizar un lenguaje criptico,
solo asequible a reducidos sectores, o empenados en inventar cada uno
un lenguaje estético, como via la mds cierta hacia el confusionismo”

(Antonio Aréstegui).



No han faltado escritos sobre la personalidad de nuestro Académico
fallecido. De los mds acertados sin lugar a duda es el retrato que Ie hace
Francisco Umbral en el Diario Ya, en 1969, y que podia resumirse en
el siguiente pdrrato: “Paco Izquierdo es un genio solitario y desordena-
do que, en su hogar cadtico de Lope de Haro, pinta, escribe, recibe a
los amigos y habla por teléfono entre cachivaches y vecinas que entran
a pedir un poco de sal. Paco cscribe y pinta poniendo el papel o el lien-
70 sobre una silla y sentdndose en el suelo. Nadie sabe nada de este

genio que no habla”.

Brilld como autor de articulos, reportajes en diarios y revistas, libros
de narracién corta o de viajes, estudio o humor. £ apderifo de la
Alpujarra fue muy celebrado, siendo considerado por Martinez Mena
en la revista SP “libro absolutamente sorprendente”. Bernardino M.
ITernando llega a manifestar que “Izquierdo maneja la lengua con una
liberrad absolura y con una riqueza que asombra. El escritor inventa el
lenguaje que es lo menos que puede peditse a un escritor de raza’. Se
destacé como editor y guionista de cine, obtuvo premios y realizé mis
de veinte documentales. Cultivéd con ahinco sus talentos v no quiso

renunciar al placer de la dispersidn.

Involucré su opinidn en los asuntos mds conflictivos que afectaban
a nuestra ciudad y hablé y escribid de lo que no debia —su pensamien-
to no era politicamente correcto—, pues no entendia su vida ajena a la
obligacion includible de la denuncia y critica. Dio tesumonio de vida
austera. Coleccionista de todo, sufrid expolios y soportd los reveses de

la vida con cicrro estoicismo.

Ingresé en nuestra Academia cl 27 de mayo de 1991 (habiz sido
presentado por los Sefiores Académicos Don Antonio Moscoso
Martos, Don Rafael Revelles Lépez y Don Manuel Lopez Vizquez). Su
Discurso, titulado Dibujantes granadinos del Romanticisme, fue conres-
tado por el Seior Académico Don Antonio Gallego Morell. Presidio

auestra Academia durante ocho aios {1992-2000).



El dltimo proyecto que realicé con él fue la fundacién de la
Academia de Buenas Letras de Granada. No me fue fécil convencerle.
Nos llevé afios esta tarea, y asi consta en las Actas de nuestra
Institucién. Con motivo de mi toma de posesién como Director de
esta Academia el 16 de octubre de 2000, cuando me referi a la labor
llevada a cabo durante su mandato, dije entre otras cosas lo siguiente:
“Los que hemos sido testigos del empefio que ha puesto para sacar ade-
lante proyectos que dieran mds nombre a nuestra docta Institucidn, los
que hemos presenciado de cerca sus luchas, inquietudes y desasosiegos,
sus desencantos y frustraciones, nos sentimos en la obligacién de reco-
nocer publicamente una labor tenaz que ya comienza a dar sus frutos
y que le servird de aliento en el momento que ahora se encuentra de
serena madurez que viste de envidiable juventud”.

Don Francisco Izquierdo era un personaje complejo, de vastos
conocimientos, pasional, generoso, de temperamento exaltado, aman-
te de Granada como pocos, conocedor de sus calles, olores, colores,
gustos, ambientes; buceador de curiosidades, escritor directo, impulsi-
vo, y extralimitado en tantas ocasiones, pues era reacio a admitir valla-
dos que no fueran los que él en cada momento pusiera de manera pro-
visional, claro. Por lo que la discrepancia estaba servida y ademds con-
taba con ella. Todos sabfamos que era “trabajador a destajo y 4crata a
tiempo parcial”.

Silalosa del sepulcro ha ocultado lo corruptible, a la Juz deben que-
dar sus mejores pdlpitos, sus gestos de bonhomia, su espontaneidad,
los frutos de su mejor recuerdo, y todo en nuestra memoria generosa,
acompanada del carifio que tantos le profesamos.

Descanse en paz Don Francisco Izquierdo.



D). Manuel Lépez Vdzguez™
{12 Memorigm

Leido cn la Junia Exiracrdinarta celebrada en el Salén de Plenos
de la Academia, el 4 de noviembre de 2004, por el Thistrisima Sefor Don
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Acadénmico Numerario de la Real Academia de Bellas Artes
de Nuestra Sefiora de las Augustias

EA reciente desaparicion de un vererano corporativo como Don
Manuel Lopez Vdzquez representa una especial forma de ausencia, en
la que se redinen la pérdida de un ser humano cdlido y cortés v la det
representante de un modelo artistico y un tiempo de nuestra cultura,
de los que ¢l resultaba ser testimonio tinico y excepcional. Ya en su dis-
curso de ingreso en la Academia el 18 de abril de 1989, en calidad de
pintor restaurador, ¢l propio Don Manuel se encargaba de reivindicar
el taller y el circulo de artistas tradicionales en que se habia formado.
Circunstancia ésta en la que insistiera con gran precision Don Marino
Antequera, al aludir a su formacién junto a Don Rafael de Latorre o
en la Escuela de Artes y Oficios con Capulino, en 1935. Escribia al res-
pecto Don Marino, en el catdlogo de la exposicién dedicada por Lépez
Vdzquez a fray Leopoldo en 1983: “El aprendizaje de la pintura puede
efectuarse de diversas maneras, pero siempre en contacto con ¢l maes-
tro o con la obra magistral. La improvisacién artistica no suele dar
resultados dptimos. FI artista, fuera de su papel intelectualista e ideo-
16¢ico es fundamentalmente un prdctico, un profesional y no es fécil
lograr nada de la simple inspiracién sin modos de exteriorizarla. Viene
todo esto a cuento de que Manuel Lépez Vizquez ha logrado ahora la
obra de su vida; de su vida de pintor y de restaurador, porque si la pri-
mera le proporcioné ¢l adecuado modo de expresarse, la segunda lo
puso en estrechisimo contacto con los modelos antignos a los que €l

* lidllecida el 3 de actubre de 2004,



Don Manuel Lopez Vazquez



querfa remedar en esta ocasién y con los que tenfa dotes de parecido
por la larga tarea de limpiar, resucitar y remendar sus obras.

En la circunstancia del IIT Centenario de la muerte de Alonso Cano
me fue presentado Don Manuel por los Profesores Orozco Diaz y Pita
Andrade cuando se ocupaba de la restauracién de las obras destinadas
a la exposicion del Hospital Real, con especial atencién a las que com-
ponen el ciclo de la Capilla mayor de nuestra Catedral. Después vino
una relacién amable y frecuente, mi participacién en catdlogos de dis-
tintas exposiciones del desparecido Académico y la conciencia de que
tanto su persona como su obra representaban un raro ejemplo de fide-
lidad a la tradicién cultural y a la ciudad en que habia nacido.

La popularidad cobrada por el sentimiento de la tradicién y sus
valores es, sin duda, entre otras muchas, una de las razones del entu-
siasmo que la obra de Manuel Lépez Vizquez suscitara en un amplio
ptblico. Su obra nos abrié el santuario personal del artista en su car-
men albaicinero frente a la Alhambra, que tantas veces interpretada en
la pintura de Lépez Vdzquez se convierte en otras ocasiones en presen-
cia eliptica, espiritu del tiempo histérico que alienta sobre la vieja
Alcazaba Cadima, y su rica variedad monumental, o la ciudad nueva.
La mirada del artista en cualquier caso la incluye. En ella se iniciaba
cada dfa su percepcidn, a través del filtro encantado de su jardin, luju-
riante en todo tiempo, con algo de la sutil y exquisita mirada de su
gato. En la eleccién del artista se mostraba, aunque en forma oblicua,
el lugar, en toda la plenitud del sentido, en que se desarrollaba fer-
viente y generoso su trabajo. Para asi compartirlo con quienes nunca
han dimitido de su interés por el pintor y su obra.

Al mismo tiempo Manuel Lépez Vdzquez revelaba discretamente
preferencias y razones del propio gusto que ayudardn a una mejor com-
prensién de su larga carrera artistica. El pintor octogenario dispuso en
su ultima exposicién lo que para él resultaba ser un completo discurso
de su ideal de la belleza pictérica en una serie, en la que se hallaban



presentes todos los géneros artisticos que le han interesado en tan
extenso ejercicio; todos los temas y formatos, asi como los refinamien-
tos técnicos y épticos que han determinado su obstinada dedicacién a
la pintura. Entendiendo naturalmente esta obstinacién como una
forma inusual de la fidelidad personal.

Esta admirable variedad y su significacién eran aseguradas por el
hilo conductor que constitufa la mirada del pintor. En efecto, Granada
y su tradicién cultural se convirtieron en consustanciales en su vida y
su arte. En el permanentemente vivido Albayzin, en la préxima y
mdgica Carrera de Darro, en las plazas granadinas o en los puentes, se
desplegaba ante su mirada (que contenia todos los principios, valores y
modelos de una rica tradicién artistica, presente en la ciudad desde el
romanticismo), un inagotable universo que el pintor reelaboraba con
minuciosidad y precisién, valiéndose de su prodigiosa paleta y su sabi-
durfa técnica. Sélo el milagro de la luz, la riqueza de los colores pastel,
podian hacer sentir el espacio como una experiencia dnica de la emo-
cién, convertir lo cotidiano en un catdlogo de hondos sentimientos. La
pintura transforma la ciudad en una geograffa de lo humano profun-
do, lo formal es el signo de lo habitado y cada balcén puede ser el de
todos los pintores, cada plaza hacernos sentir toda la poesia de la ciu-
dad, lalluvia en la Carrera de Darro hacernos revivir la belleza de todos
los otofios, los rios o las anchas perspectivas abrirnos horizontes inaca-
bables de sentimentalidad.

Pero la guia artistica de Don Manuel trasciende el nivel de la emo-
cién subjetiva conduciendo a los amantes de su obra a otros espacios y
significados que responden a las formas y modelos mds elevados de la
tradicién. Especial relieve tienen las obras dedicadas a recrear artistica-
mente el pasado monumental y la rica espiritualidad histérica de la
ciudad. Dificilmente se puede escapar a la sugestién de la poderosa
arquitectura pintada y la conciencia de la historia ante el interior de la
Catedral granadina. Pero tal vez el pablico del pintor se sintiera siem-
pre mds excepcional e intensamente conmovido en ese viaje al interior



de una Granada oculta y espirirual que representan los conventos y las
parroquiales del Albayzin, un mundo de ascérica belleza.

Pintar lo espiritual ha formado parte de la vida Manuel Lépez
Vdzquez. La tabla que representa a Fray Leopoldo o las que recogen el
ciclo de San Juan de [ios son la expresion de un sentimiento de gran
pureza que el artista, con la fe de un primitivo, ha hecho llegar a su
obra v produce una emocién singular en quien las contempla. El
impulso es a la vez estético y religioso en el caso de la Inmaculada Nifia
v muestra todo ¢l miscerio del origen en Ta Creacién. También la
materia se anima en un proceso de humanizacién, en sentidas natura-
lezas muertas, bien recreando con ¢l alma de¢ un barroco holandés un
suntuoso ornatoe familiar, bien simbolizando el ideal de austeridad
limosnera en el capacho del pan. Pero siempre aspirando a transmitic
lo simbdlico que habita en composiciones que se ofrecen como un

MICrocosmos.,

El paisaje humano constituyé una espectal pasidn para el pintor, una
de cuyas virtudes personales fuera, sin duda, la sociabilidad. Sus itine-
rarios incluyen un amplio movimiento de simpatia moral de Manue]
Lépez Vdzquez hacia sus conciudadanos. Fruco de ella son los recratos
colectivos, en la tarde de toros de un Corpus que permanece en la
memoria o en la tertulia del desaparccido Suizo. Al lado de las simbali-
cas alegorfas hiscdricas de 1492 o la Granada imperial el presente pin-
tado era la demostracién del cardcter unitario de la memoria, de la per-
manencia ¥ la continuidad en el pensamiento y la obra del pintor.






I Memoriam

Palabras pronunctadas en el Acto celebrado en la Capilla Real de Granada
el 14 de noviewbre de 2004, por ¢l Escelendsime Sefior Lon

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

POR tercer afio consecutivo nos reunimos en la Capilla Real el 14 de
noviembre para celebrar un acto en memoria de los Académicos falle-
cidos desde fa fundacion de nuesira Institucion en el ano 1777, v de
manera especial por los que recientemente nos han dejado. Si hay un
Académico que sc hayu caracterizado por una robusta fe, es Manuel de
Falla: personalidad artfstica ¥y moral que llend gran parte del siglo XX
de Espafia, elevando a cotas altisimas la creacién y el pensamienio
musicales, refrendado como digo con un testimonio de envidiable
coherencia v desprendimiento que tantas hucllas dejara en Granada
como modelo a imitar, huellas que adn permanecen a pesar de la des-
wruccién de paisajes naturales y humanos, como permanccen inco-
rruptos miles de pentagramas por los que transitan musicas rigurosas v

precisas, de una estérica ejemplar.

Cuando Talla observa que se pretende sustituir la religién por el
arte, deja muy clara su postura que Manuel Orozco nos recuerda en
esta cita elocuenre: “...de que todos puedan participar en los benefi-
cios {jinmensos!) que a la religién debo ¢n la vida y en ¢l arte. ;Cémo
sin ella podria conservar ne sélo el buen dnimo, sino hasra el entusias-
mo en el trabajo, a pesar de hallarme enfermo desde hace mds de dos
afios, v de las serias intervenciones quirtrgicas que he tenido que
sufrir? Y a mi conviccidn religiosa {cawdlica, claro estd) debo, sobre
todo, la visién infinita dc la vida que en nada humano podemos hallar.
Pues no basta con sentir, pensar y expresar la belleza en la vida y en la

muerte, sine que NEecesitamos VIVIF eternamente cn belleza, Sin ese



ardiente anhelo y sin la cristiana esperanza que lo sostiene, ;cémo
sobreponernos a tanta fealdad y a tanta miseria con que frecuente-
mente tropezamos? Hay que dejarse de fantasias: sélo en Dios y por su
Evangelio podemos vencer el egoismo, al dolor y a la muerte y quienes
asi no lo vean no saben lo que se pierden... Ahora bien, después de la
Verdad de Dios, lo primero es el arte, pero iluminado y sostenido por
‘esa clara y escondida fuente, que bien sabemos do tiene su manida,
aunque es de noche’ ”. Por todos estos motivos, y algunos mds, nues-
tra Academia acordé en su dia celebrar el 14 de noviembre de cada afio
un acto en recuerdo de todos los Académicos que nos dejaron, para
rememorar sus esfuerzos y luchas en tantas noches oscuras por conse-
guir alguna chispa del duro pedernal de la rutina diaria. Una chispa
solamente para prender y ser continuadores de la luz, luciérnagas, des-
cubridores de nuestra propia luz, la que debemos llevar por los cami-
nos de la vida. Luz que hemos de transmitir con pasién, con el roce de
nuestros corazones que liman asperezas, y que gracias a ese gesto se
producird el milagro del destello en forma de testimonio de servicio a
la verdad del arte, al pensamiento artistico, a la bonhomi{a, entre nubes
de dudas e incomprensiones.

Los Académicos debemos ser citaras de los que nos precedieron y
dieron ejemplo, que ha quedado plasmado en obras y escritos, en
recuerdos imborrables que son meta y reto para todo el que estime su
carrera como un deber. La imagen de la citara la tomo de un estudio
que Monsenor Francisco Javier Martinez realiza sobre los Himnos de
San Efrén de Nisibe, y que entiendo acertado traer a colacién.

En esta tarde singular hacemos memoria de los compafieros que se
nos han marchado. Don Francisco Izquierdo nos dejé tras penosa
enfermedad el pasado mes de septiembre. Era un hombre enamorado
de Granada, de su historia y paisaje, de su Albayzin mitico y también
desmitificado, contestatario y desbordante de energfa, disperso por
voluntad propia y de grandes capacidades intelectuales y artisticas.
Durante ocho afios presidié la Academia y entregd tiempo, imagina-



cion y entusiasmo a la noble tarea de servir a nuestra Insurucién, Su
obra artistica y sus escritos son hoy la voz dc un pesonaje que desde
temprana edad le tomé el pulso a la vida, a la que le habld temprana-

mente de ti.

En ocrubre se nos iba oto compafiero, Don Manuel Lépez
Vizquez, restaurador, competente en arte y pintor, y sobre todo uno
de los granadinos de hdbitos y paseos sistemdticos, de los de “quede
usted con Dios”, de los de reverencia v gesto de cortesia, de los de
hablar quedo v en voz baja. Un hombre enamorado de las costumbres,
preocupade por la situacién social, un cristiano de fe y convencimien-
to. Las tablas y lienzos que ha dejado son un vademécum claro de su
pensamiento artistico, tan presente en la Ciudad que conocié sus ener-
gfas y su entusiasmo de eterno joven. Sus cuadros, luz v belleza para
muchas casas granadinas, son el mejor testimonio de una vida que se
dejo llevar muy pocas veces por el desaliento. No quiso despertarse, y
cogi6 las maletas de sus obras, sin hacer ruido, y se marché con Dios.

Hace unos dfas se nos fue Don Fernande Chueca Goiria,
Académico Correspondicnte, un ejemplo de saber y pensamiento
urbanistico y arquitecténico, un intelecrual que ha estado presente con
su voz y escritos en tantos momentos de desacierios urbanfisticos y pai-
sajisticos. Maestro de arquitectos, ejemplo de pensadores, aliento de

nuevos urbanismeos. ..

Descansen en paz nuestros compaiieros. Y si ellos nos han dejado
en prenda la luz de su ejemplo v obra, que no les falte el recuerdo de
todos nosotros, que incrementemos su luz con nuestra luz en prueba

de agradecimiento.

Hoy la musica estd presente de una mancra descarnada, en su esen-
cia, con la interpretacion del Officium Defunctorum que de una mane-
ra personal nos ofrece la Schola Gregoriana Hispana bajo la direecién
de Francisco Javier Lara, de la mano de su indiscutible pericia y buen



hacer; la musica de difuntos en un lugar donde reposan los restos de
una Reina cuyo V Centenario estamos recordando, y que al hablar de
Granada decfa: “esa cibdad que la tengo en mds que mi vida”. La musi-
ca que oiremos serd un recuerdo hondo, con sonidos milenarios y
ambientes de trascendencia y profunda fe. Nuestro agradecimiento a
la Schola y a su director por el entusiasmo y generosidad que han pues-
to en esta colaboracién.

Expreso al Sr. Arzobispo de Granada el agradecimiento mds senti-
do en nombre de los que se fueron, de la Academia y de todos los que
estamos aqui, por querer acompafiarnos en este acto, uniéndose al
recuerdo de los Académicos difuntos. Don Javier, como dirfan algunos
compafieros, que Dios se lo pague. Tiene siempre la disponibilidad de
nuestra Casa para colaborar y ayudarle en sus preocupaciones por el
valioso patrimonio artistico que estd a su cargo.

Agradezco al Cabildo de esta Capilla Real, y de manera especial a
Don Manuel Reyes, la disponibilidad para celebrar este acto. Y a todos
ustedes, muchas gracias.






BOLETIN DE LA REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTES DE
NUESTRA SENORA DE LAS ANGUSTIAS DE GRANADA

NORMAS PARA LA PRESENTACION DE ORIGINALES

Los trabajos se enviardn a la Real Academia (Palacio de la Madraza,
¢/ Oficios, 14. 18001 Granada. Teléf. 958 22 80 15). Deberdn ser iné-
ditos y no estar aprobados para su publicacién en 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 y, de considerarse necesario, a
evaluadores externos.

Irin precedidos de una hoja en la que figure el titulo del trabajo, el
nombre del autor (o autores), su direccién y teléfono (de ser posible,
también la direccién de correo electrénico), asi como su situacién aca-
démica y el nombre de la institucién cientifica a la que pertenece(n).
También se hard constar la fecha de envio a la revista.

Los originales se presentardn en soporte informdtico (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 tendrd 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 correlativa-
mente as{ como las notas. Los trabajos no superardn las 30 hojas. Los
manuscritos se presentardn por duplicado e irdn acompafiados de dos
restimenes (uno en espafiol y otro en inglés) de un mdximo de 10 line-
as de extensién (no mds de 250 palabras) cada uno de ellos, asf como
de palabras clave en espafiol y en inglés.

Cuadros, mapas, grdficos, tablas, figuras, etc., se presentardn prefe-
rentemente en formato digital (tif.) y siempre en papel, impresos con
limpieza y contraste adecuados para su correcta reproduccién. Se reco-
mienda que las fotograffas sean de la mejor calidad para evitar pérdida
de detalles en la reproduccién. Se entregardn también preferentemen-



te en formaro digiral (tif, jpg) e impresas sobre papel brillo. Todas las
imdgenes se numerardn correlativamente a lo Jargo del trabajo. La
numeracidn se hard en niimeros ardbigos precedidos de la abreviarura
fig. Tos textos de las diferentes leyendas de las figuras se relacionardn
en hoja a parte al final del trabajo. Se podrd indicar asimismo el lugar

aproximado de colocacién.

Al final del articulo se dispondrd un listado bibliogrdfico con todas
las obras ciradas en el texto, dispuestas por orden alfabérico de los
autorcs, y cronoldgicamente 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. Ciras de libros: auror,
afio, titulo del libro, lugar de publicacién. Citas de revistas: autor, afio,
titule del articulo, nombre de la revista, volumen, fasciculo (si lo
hubiera}, pdginas de comicnzo y final del ardiculo (solamente los
numeros, sin poner pp o pags.). Para las ciras bibliogrdficas, ya sea den-
tro del rexto o en nota, se seguird la forma: Apellido o apellidos del
autor, afio, pdgina(s) o figuras. Si del mismo autor se citan varias obras
publicadas en el mismo afio, se pondran lerras sucesivas al lado del afio
tanto en la bibliografia como en las citas. Las citas dentro del texto se
pondrdn entre paréntesis. Ejemplo: Ldépez Cano 1996: 124, o
(Northedge 1995b: 198-213).

Los originales se entregardn en version definitiva no admiriéndose
correcciones posteriores una vez compuesta la revista.

La publicacién de ardculos en el boletin de la Real Academia no da
derecho a remuneracién alguna; los derechos de edicién son de la Real
Academia y ¢s necesario su permiso para cualquicr reproduccidn. Los
autores recibirdn gratuitamente un ejemplar del volumen en el que se
publique. El Consejo de Redaccién decidird la acepracidn o no de los
rrabajos, asi como el volumen en el que se publicardn. Los originales
que no se adapten a estas normas se devolverdn a su auror para que los

modifique.
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