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Franciseo de Goya, Ef suefio de la razdn produce ntonstruos, 1797, Agquafuerte v aguatinia.



El pensamiento artistico en la
Espafia de Goya
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de Bellas Artes de Nuestra Sefiora de las Angustias.

E;A extraordinaria personalidad artistica de Goya y su trascenden-
cia en Ia historia moderna de Ia creacién, en fa renovacién del imagi-
nario y el gusto contempordneos, influyen en una valoracién critica
que tiende a considerar su visién y su obra al margen de pardmetros
histdricos coetdneos que fueran determinantes en ambas o ponderan-
do su significacién por relacién a su considerable influencia en la cul-
rura artistica posterior, en su calidad de precursor de la casi totalidad
de los modos y las corrientes del arte desarrollados a partir de la revo-
lucidn romdntica. El artista se habria desempefiado asi de una manera
excéntrica en una sociedad culturalmente muy inferior a la grandeza
del extraordinario creador, su obra revestiria un cardcter excepcional en
relacién con los valores de esta cultura y necesitaria de la apreciacion y
el reconocimiento de la critica que con posterioridad al romanticismo
es capaz de entender y valorar en plenitud la significacién del genio
artistico de Goya vy la singularidad de su creacion.

Quien esto escribe tiene el deber académico de confesar una impor-
tante deuda intelectual con una personalidad clave en la invesrigacidn
de la vida v la obra del artista como fuera el gran historiador don
Enrique Lafuente Ierrari, que aportd una comprension histérico-cul-
tural cnraizada en la visidn ensayistica del filésofe Ortega v Gasset,
idénticamente preocupado por la circunstancia histdrica de Goya; y
con tres investigadoras, cuya contribucién al propésito de este estudio
considera inestimable, habiendo seguido sus trabajos desde comienzos



de los afios setenta de la pasada centuria. Son éstas J. Baticle, E.
Helman y J. Tomlinson. El anclaje critico de Goya en la historia, la
sociedad, la cultura y el pensamiento de su tiempo se debe al talento y
al rigor intelectual con el que en obras de una marcada personalidad,
enriquecidas por la diversidad de los puntos de vista, se planted la
visién rigurosa de la carrera del pintor, de sus ambiciones y deseos, asf
como del lugar perseguido y alcanzado por el artista en la sociedad coe-
tdnea, su relacién con el joven mundo académico de nuestro siglo
XVIII y con la Ilustracién espafola.

La carrera artistica de Goya, como analizaran tanto ]. Baticle como
J. Tomlinson es ejemplo de una clara conciencia, en la que la voluntad
y el perfecto cdlculo compensan el peso del azar, domina el propdsito
de convertirse en figura eminente dentro del sistema de las artes, para
lo que elige sus modelos profesionales, destacando en tal eleccién la
personalidad artistica e intelectual del pintor de Carlos III A. R.
Mengs, persigue sin desmayo su entrada en la Academia, en cuyas tare-
as participard desde 1780 durante dos décadas, y mantiene relaciones
con las elites sociales e intelectuales de la Ilustracién.

El cardcter de la Ilustracién espafiola no ha sido suficientemente
entendido dentro de la historia del pensamiento y la cultura occiden-
tales de la época. Su escasa fortuna critica procede del hecho de no
haber jugado un papel decisivo en los procesos revolucionarios, poli-
ticos e ideoldgicos del siglo. Con una pesada tradicién contrarrefor-
mista y sin culminar en una revolucién politica burguesa a finales del
siglo XVIII, la experiencia ilustrada en Espafia posee un interés hist6-
rico y cultural mds amplio que el que podrian representar las solas
figuras excepcionales de Feij6o, Jovellanos o Goya. Por el contrario se
asiste en la época a un verdadero esfuerzo colectivo para renovar la
cultura y la sociedad, herederas de un rico pasado cultural y estético.
La segunda mitad del siglo XVIII muestra un profundo proceso de
reforma, ciertamente desarrollado dentro del modelo socio-politico
del despotismo ilustrado; una denominacién contradictoria en la que



se unen los rasgos de la ultima etapa de las sociedades politicas auto-
ritarias con las tensiones innovadoras de la llustracién, y la necesidad
por parte de los defensores de éstas de obtener la proteccién de la
monarquia absolura para extenderlas a una sociedad en la que se mul-
tiplican, por otra parte, todas las resistencias no sélo entre las clases
sociales tradicionales dominantes sino también en el mismo pueblo

reacio a las refnrmas.

El modelo del despotismo ilusirado espafiol se conformd, en per-
fecta coherencia con lo supuesto por el cambio dindstico representado
por los Borbones, sobre los antecedentes franceses del Siglo XVII, su
estatalismo, su fuerte regalismo, su impronta mercantilista, su centra-
lismo cultural. En este dltimo sentido la nueva monarquia proponc un
programa publico de cultura que persigue dos fines esenciales, la secu-
larizacién de los discursos y los valores de la misma, sustituyendo la
hegemonia de las iniciativas religiosas o aristocrdticas, y la definicién
de nuevos ideales ético-politicos en el arte destinados a producir una
nueva imagen de la Corona. Estos fines se confiaron sucesivamente al
encargo cortesano, que fue el responsable de la presencia de artistas
franceses e iralianos en la Espafia del siglo XVIII, y después con cardc-
ter definitivo a la Real Academia de [as Nobles Artes de San Fernando
a partir de 1752.

La estética académica obedece a los ideales polfticos del decoro y a
los valores formales del clasicismo, ademds de al deseo de racionaliza-
cidn de la produccion artistica y a la aceptacion de una idea de servi-
cio a la monarquia por parte de los artistas comparable a la competen-
cia de los funcionarios, que identifica la idea del mérito artistico. Estos
rasgos esenciales reflejan las experiencias de la ideologfa piiblica en la
iltima etapa de la monarquia absoluta, su tendencia centripeta y el
deseo de concentracién y control de todas las actividades productivas,
de naturaleza econdémica o ideoldgica. Este andlisis no excluye el reco-
nocimiento de un nuevo espiriti de reforma y un deseo sincero de res-

tauracién de las artes, que deberfa derivar de la dignidad nacional rena-



cida por obra de la dinastia capaz de superar la decadencia de la que
habian sido responsables en la tdltima etapa de la monarquia de los
Austrias las clases ociosas, Iglesia y Nobleza, cuya critica se inicia enton-
ces, y sobre todo la critica del desprecio tradicional hacia las clases pro-
ductivas que los Borbones se proponen, por el contrario, potenciar.

El pensamiento académico estd lleno de pragmatismo politico y el
clasicismo representa un ideal claramente finalista. Se trata de poner las
artes al servicio de una Nacién feliz e ilustrada, en la que Carlos II1
representarfa una cumbre histdrica comparable a Augusto o el empera-
dor Carlos V en su propio tiempo (un pensamiento que se reitera en los
discursos pronunciados en las solemnidades académicas por aristdcratas
y burdcratas regios representantes del reformismo politico en la institu-
cién); imitar el modelo mercantilista francés desarrollado por Luis XIV
y Colbert, que describe don José Vargas Ponce en un modernisimo dis-
curso sobre el grabado, el arte preferido por los reformistas, como sigue:
“Razén es llegarnos adonde el Grabado ha fixado su ingenio. Si en tan-
tos conocimientos descuellan los ingenios Franceses, en el de nuestro
argumento se han remontado a lo sumo. Acogido desde luego 4 la som-
bra de Francisco I, aquel Rey amante de todas las aficiones ttiles, 4
quien sélo un Carlos I pudo eclipsar, siguié los lentos e intermitentes
progresos de la Nacidn, hasta que Luis el Grande cogié los frutos que
sembré el buen Enrique. Sus victorias, su fausto, la proteccién que con-
cedi6 al mérito baxo cualquier aspecto que se le presentase, y el influxo
de Colbert subieron al grabado 4 la mayor alteza. Como la codicia de
hacer francés cualquier talento que se ergufa en Europa llamé a Paris
desde Suecia, desde Italia, desde los Paises Baxos 4 Roemer, 4 Cassini, 4
Huygens, llamé también de Holanda a Edelink...”1.

La primera etapa de la Academia y del proyecto de restauracién de
las artes estard dominada por un clasicismo internacional y ecléctico,

un ideal de caracteres culturales abstractos, pero fundado en valores

1. Discurso de don Joseph Vargas y Ponze, leido en Junta Piblica...de 4 de agosto de 1790: 54.



artisticos candnicos vy en los ético-politicos del decoro, inspirard una
acritud de confrontacién con el Barroco contrarreformista, con el que
se identifica la decadencia social y artistica. El Vigje de Antonio Ponz
(1772-1794) constituye la obra mds significativa de la militancia aca-
démica y sus abjetivos culturales, morales y politicos. Su pensamiento
se dirige a la critica de los excesos ornamentales del Barroco religioso,
a la extravagancia de los retablos, a los que culpa de la deforestacion del
pais con criterios que contienen el eco del fisiocratismo, asi como de
carccer de un fundamento moral suficiente. Frente a lo cual argumen-
ta a favor de un arte que contribuya a la secularizacién y la racionali-

zacion de la CLlltLll'El:

“La teologfa, —escribird— los cdnones y las demds ciencias eclesidsti-
cas no son bastantes para conocer el mérito de las nobles artes, para
cuyo cultivo y aprovechamiento necesitan los hombres tanto ingenio y
desvelo como para las ciencias mds arduas y sublimes. Yo veo que en
donde suponemos que hay mds nimero de personas sabias cn dichas
ciencias sagradas es donde mds se ha errado en las expresadas artes; cosa
increible, pero cierta, ciertfsima’ 2,

Ponz defenderd con toda la pasién y radicalidad de que es capaz, la
jerarquia del mérito artistico frente a la del privilegio secial, en una
linea que reencontramos en Mengs y Goya, argumentado frente a
quicnes no dan “entrada a la razén ni quieren hacerse cargo que ha de
preponderar el bien general v decoro piblico, y que el callar las feal-
dades seria un modo de aprobarlas y de dar ocasién a que se continua-
sen... Lo que no se debe ni puede disimular es que sujeros ayunos de
buen gusto y conocimiento quieran empefiarse sin irles ni venirles, en
reprobar o aplaudir lo que no entienden... (por razones de empleo o
puesto distinguido), como si los conocimientos del espiritu tuvicsen
nada que ver con las divisas, que, frecuentemente, las da la casualidad
o el parrocinio. Discurriendo infinitos de esta clase superficialmente, y

2. Tonz 1947: 1003,



no encontrando en las obras de las bellas artes mds orden ni razén que
la que se acomoda a un juicio que, por ventura, no se puso en camino
de conocer la razén y el orden de las cosas, dicen desatinos sin fin, y
creyendo hacer un gran fracaso con palabras autorizadas, son perjudi-
ciales e impiden que las cosas tengan su lugar”™.

La Academia serfa para Ponz la guardiana y censora del buen gusto,
siendo sus clamores por “una ley arquitectdnica que impidiese la liber-
tad y desacierto de tantas obras” satisfechos al ordenar Carlos III, el 25
de noviembre de 1777, a los obispos que no permitiesen obras en los
templos “sin antes enviar los planos y dibuxos a las Reales Academias”.
El “desarreglo” continuarfa, pero las criticas tampoco cesaron. Ponz
alcanzarfa a poner en el tomo XVII, impreso el afio de su muerte, una
cédula de Carlos IV y una Circular de Floridablanca prohibiendo en
todo el reino la construccién de retablos de madera. Politica y econd-
micamente fue el Consejo de Castilla el encargado de extender la recta
prictica arquitectdénica que la Academia propugnaba en proyectos, a
través de los cuales la monarquia trataba de contrarrestar la influencia
de los poderes tradicionales, especialmente la Iglesia, fomentar los
recursos econémicos locales e imponer el decoro en las artes. Destacé
la figura de Ventura Rodriguez en la creacién de una proyectiva que
desarrollara estos fines, y en su Elogio del mismo, pronunciado por
Jovellanos en la Sociedad Econédmica de Madrid a su muerte en 1788,
se describe el aislamiento en que se desarrollaba el pensamiento refor-
mista con gran intensidad moral. El amigo y protector de Goya escri-
be: “Rinddmosle, pues, el tributo de alabanza que le es tan debido, y
mientras el vulgo, deslumbrado por el esplendor de la riqueza y de las
dignidades, no sabe apreciar 4 los hombres por lo que valen, sino por
lo que representan, acreditemos nosotros a la patria que el aprecio y la
recomendacién del verdadero mérito es la primera virtud y la mds
sagrada obligacién de nuestro instituto™.

3, DPonz 1947: 315.
4. Jovellanos 1858, tomo L: 369.



J. Baticle ha puesto de relieve la significacién del pintor Mengs
como modclo para Goya y su carrera artistica, el papel que pudo jugar
en el viaje italiano del artista aragonés en su juventud (1769-1771) y
en su introduccién en la corre. El pintor-fildsofo, denominacién ilus-
trada, cuya presencia en el arte y el pensamiento espafiol del siglo
XVIII, Namado por Carlos III, sc hace sensible en tres momentos,
1761-1769, 1774-1776, y finalmente a partir de la publicacién de sus
escritos tedricos en 1780, pese a su diference personalidad y sensibili-
dad artfsticas redne todos los atributos sociales e intelectuales para fas-
cinar a Goya que compartirfa sin duda ¢l retrato critico trazado por
Jovellanos en el Elogio de lus Bellas Artes de 1781: “veo la sombra de un
profesor gigante, que descuella entre los demds y los ofusca: Ja sombra
de Mengs, del hijo de Apolo y de Minerva, del pintor fildsofo, del
maesiro, del bienhechor y el legislador de las artes.

(...} Mas no penséis que Mengs ha muerto para nuestra Academia
ni para Espafia. Su nombre vive y vivird en la mds distante posteridad.
Vivird en sus discipulos, esperanza de nuestras artes; vivird en ¢l céle-
bre museo que adorna estas moradas, vivird en sus divinas obras, vivi-
rd en sus profundos escritos, tesoro de inestimable doctrina, que se
puede llegar al catecismo del buen gusto y el cédigo de los profesores

y amantes de las artes...” 5.

En el panorama de la pintura espafiola y la teorfa artistica del siglo
XVII la posicién de Mengs es similar a la de Reynolds. Si éste convi-
ve con Hogarth y Gainsborough y precede a Constable y Turner, aquél
lo hace con Tiépolo y los pintores rococé europeos de la corte de los
Borbones, y precede a Goya. Con la diferencia de que esta situacién no
ha merecido nunca a Reynolds la incomprensidn que la historiografia
ha mostrado hacia Mengs, cuando en realidad ranto Goya como los
circulos intelectuales del Madrid del XVIII consideraron al pinror cen-
troeuropeo como término vivo y csencial de nuestra Ilustracién. Una

5. Jovellanos 1858: romo XLVI: 360,



cultura compleja y poliédrica, mezcla de decoro e invencién de la liber-
tad; etiqueta y experiencia; ejemplaridad y razén. También Mengs es
un creador multiple y plural, y si en su obra pictérica domina un cl4-
sico también alienta y se muestra con frecuencia un rococd, siendo sélo
el intelectualismo del pintor centroeuropeo el que logra unificar las
claridades romanas, la ambigiiedad parmesana y la sensualidad vene-
clana.

La complejidad de la significacién de Mengs en la cultura artistica
de su tiempo se pone de manifiesto desde la circunstancias de la edi-
cién de su obra tedrica en 1780 por José Nicolds de Azara, en Madrid
y Parma. Un pensador idealista prekantiano, equiparable por su singu-
laridad e influencia a Shaftesbury, Schiller o Winckelmann es editado
por un diplomdtico volteriano, sensualista y materialista. En ello se
percibe la l6gica histérica de la Ilustracidén que retine tanto a la cultu-
ra como un sistema de valores adquiridos como a la experiencia abo-
cada a la permanente indagacién

En el texto de Jovellanos antes citado reaparece una idea significati-
va, la de la Ilustracién espafiola como cultura de una elite que se desa-
rrolla en estado de sitio, cuyos representantes, los novatores, valedores
de un modelo secularizador, basado en el pensamiento racional, la
experiencia y el mérito, se ven enfrentados a una fuerte resistencia de
los partidarios de la tradicién, y aislados de las clases populares domi-
nadas por el prejuicio viven la frustracién de su falta de audiencia. Este
cuadro de “intelectuales malditos” invalida la idea extendida a partir
del romanticismo de una gestién académica y dictatorial de la cultura
por parte de la minorfa ilustrada, de la que Mengs, engreido y vano,
serfa el principal representante. Como veremos, la intransigencia de
Mengs tiene mds que ver con la defensa apasionada, casi religiosa, de
la libertad del arte que hard el pensamiento contempordneo que con la
intransigencia de un funcionario omnimodo. Esta valoracién queda
confirmada por la critica del propio Mengs a las Academias que, como
la espafola, constitufan instituciones atentas sobre todo al prestigio



politico, entregadas a la presencia y primacia de aristécraras y funcio-
natios regios, y donde los artistas ocupaban un lugar sccundario y tute-

lado.

El aspecto mds moderno de [a cultura cosmopolita del pinror lo
constituye su eclecticismo. A propésito del cual y de su denigracién
hasta época muy reciente se hace necesario recordar su extraordina-
ria eficacia cultural como una metodologia de alta significacién poé-
tica, capaz de transmitir el repertorio formal y moral del Flumanismo
a la cultura neocldsica y romdntica. Asimismo ¢l pensamiento ecléc-
tico inicia un amplio movimiento, capital para las ideologias politi-
cas y estéticas, que constituye el primer capitulo de lo que se conoce
como libre pensamiento. Desde el campo de la filosofia, donde la
nocién se elabora por Voltaire, pasard al del arte, donde
Winckelmann utilizard por primera vez el término eclestici, referido
a los Carracci. Ello conducia a la pintura y a la cultura artistica a pro-
cesos de libre eleccion, que se desentienden progresivamente de las
exigencias éticas o politicas que el absolurismo imponia a ésta. D.
Drew Egbert llegé a recordar que, tres afios después de las formula-
ciones de Rousseau sobre la democracia popular o masiva en la ver-
sién de 1762 del Conzrato social, Mengs cn sus Gedanken iiber die
Schoenbert und iiber den Geschmack escribié que “bello es lo que agra-
da a la mayoria de la gente” €. La misma distincién entre belleza v
gusto, cs decir la perfeccion ideal y la belleza posible se halla en la
linea de la ruptura con las determinaciones metafisicas de la estética

y el arte en la tradicidn clasicista.

Serd en las tesis de Mengs sobre la polirica cultural donde su adhe-
sidn a los postulados ilustrados aparezca mds firme, ¢ incluse tefiida de
un radicalismo que le hace insoportables los limites que a la culrura
imponfa el despotismo ilustrade. En tales planteamientos se pueden

6. Lgberr 1981: 56 y ses.



apreciar profundas afinidades entre el pintor centroeuropeo y Goya.
En las Obras figura un texto titulado Fragmento de un discurso sobre los
medios para hacer florecer las bellas artes en Espafia, en el que con gran
virulencia se duele de la ausencia de la razén y la esclavitud del arte
sujeto a dependencias politicas. En él se analiza la historia artistica de
los espafioles como una historia de barbarie; bdrbaros son los primeros
habitantes, como lo serdn después godos y drabes, sin que mds tarde la
falta de condiciones politicas, a juicio de Mengs, permitiera la
“Restauracién de la Razén” ni la “Idea de la Belleza”, por la vigencia de
una oscuridad feudal que comenta asi: los que encargaban las obras,
“gentes consumadas en las armas, o entregadas a los estudios de juris-
prudencia o teologia (eran) despreciadoras de todo buen gusto y bdr-
baras en punto a arte”. Al imputar la decadencia cultural del pafs a la
aristocracia y el clero la obra del pintor generarfa un malestar del que
el historiador de la arquitectura Eugenio Llaguno se hace eco, al tiem-
po que lanza la suposicién de que tal radicalismo puede deberse al edi-
tor de Mengs, Azara: “Esta sequedad —escribe— y esta comparacién a la
moda volteriana, que de nada sirve pues no afiade cosa alguna a lo que
se deja dicho, ha de desazonar a muchas gentes contra el libro, contra
el que se supone su autor y contra los que lo publican™.

Esta misma critica antiaristocrdtica, denuncia de la intolerable coac-
cién contra la libertad creadora del artista, preside su Carta a un amigo
sobre la Constitucion de una Academia de las Bellas Artes, un texto en el
que se encuentra el espiritu que alienta en las tesis de Goya dirigidas
en 1792 a la Academia en relacién con la reforma de los estudios en la
misma, a iniciativa de Bernardo de Iriarte, y asimismo se convertiria en
modelo tebrico para los historiadores del romanticismo liberal como
Madrazo o Caveda, que, partiendo de las ideas de Mengs, criticardn las
instituciones culturales del Antiguo Régimen. Para el pintor la
Academia ideal serfa: “Una junta de hombres, expertos en alguna
Ciencia o Arte, dedicados a investigar la verdad, y a hallar conoci-

7. Orozco 1943: 264-270.



micnros, por medio de los cuales se puedan adelantar y perfeccionar, y
se distingue de las Escuelas en que ésta no es mds que un estableci-
micnto donde por maestros hdbiles se da leccién a los que concurren ¢
estudian las mismas Clencias o Artes” %, Sobre la participacién extra-
artistica dc personalidades de alto nacimiento vinculadas a la monar-
qufa, y sobre el ejercicio por éstas de un oficio de proteccién a los pro-
fesores de las artes opina: “Bien examinada [a mareria, se hallard que
hay inconvenientes en que no tenga influxo; y que los hay mayores en

que tenga demasiado”.

Extraordinariamente moderno, casi prerromdntico es su pensa-
miento sobre los mecanismos de la creacién artistica y la relacidn entre
Arte v Naturaleza, “La pintura es imitacién de la Naturaleza; por lo
que parece que aquélla debe ser inferior a ésta en parfeccién. Sin
embargo, no es asi absolutamente. Hay cosas naturales que el Arre no
pucde imitar, y donde parece flaco y débil, comparado a la verdad:
como por ejemplo en la luz, y cn la oscuridad. Pero al contrario hay
otras ¢n que el arte tiene mucho poder, y en que aventaja a la
Naturaleza: y una de ellas la Belleza”?. La reflexion se dirige al andlisis
de la poicsis antigua pero resulta una muy significativa defensa dc la
autonomia del arte y una critica de las doctrinas imitativas.

Un ultimo rasgo de la modernidad critica de Mengs, que lo aproxi-
ma nuevamente a Goya, es el referido a su entusiasmo por Veldzquez
expresado en su Carta de D. Antonio Rafael Mengs a D. Antonio Fonz,
publicada tanto en el Viaje del segundo como en las Obras del prime-
ro: “Fn la Sala donde el Rey se viste se ha puesto la mayor parte de
estos cuadros —escribe en relacién con los artistas espaiioles en la colec-
cién rcal—, pariicularmente de tres autores, que son \/’elézqucz, Rivera
y Murillo, ;Pero qudnta diferencia hay entre ellos! ;Qudnta verdad €
inteligencia de clarobscuro no se observa en los cuadros de Veldzquez!

B, Mengs 178{: 391-392.
9. Moengs 1780: 11.



iCémo entendi6 bien el efecto que hace el ayre interpuesto entre los
objetos, para hacerlos comparecer distantes los unos de los otros! Y
qué estudio para qualquier Profesor que considere en los cuadros que
de este Autor existen en la referida Sala, ejecutados en tres diversos
tiempos, el modo como ensefian el camino que siguié para llegar a
tanta excelencia en imitar la Naturaleza”10.

Describe las etapas que considera en la pintura velazquefia y se refie-
re a lo que considera su culminacién: “Pero en donde sin duda dio la
mds justa idea del mismo Natural es en el quadro de las Hilanderas,
que es de su tltimo Estilo, y hecho de modo que parece no tuvo parte
la mano en la execucion, sino que le pinté sola la voluntad. En este
género es obra singular. A mas de estas pinturas hay de Veldsquez algu-
nos retratos hechos conforme 4 este Estilo, que fue el mds bello que
tuvo 11,

Si las doctrinas clasicistas habfan dirigido el pensamiento y la apre-
ciacién del arte en la Academia contra los modelos del Barroco, se
habfan centrado en una concepcién metafisica que busca la perfeccién
mids alld de la realidad fisica, desprecia la naturaleza y consagra la pri-
macfa de la imitacién de los grandes maestros del pasado, especial-
mente de [a Antigiiedad cldsica y el Renacimiento, la penetracién de
las ideas del sensualismo y el empirismo conducirdn a una verdadera
revolucién en la sensibilidad y el gusto, en la teorfa y la historia artis-
ticas a partir de los afios 80 del siglo XVIII, de la que el principal repre-
sentante serd un personaje simbdélico de la nuestra Ilustracién, don
Gaspar Melchor de Jovellanos. Hombre publico, magistrado y minis-
tro de Gracia y Justicia, educador y reformista, poeta y dramaturgo,
licido teérico de las artes, el amigo y protector de Goya, cuya relacién
fuera estudiada por Edith Helman como la esencial evidencia de la pre-
ocupacién ilustrada del artista, su contribucién al pensamiento estéti-

10. Mengs 1780: 221.
11. Mengs 1780; 222.



co serd imprescindible en la creacién de una concicncia histérica nacio-
nal y en la reivindicacién de los artistas espafoles del Barroco, preteri-
dos por los idealcs académicos, y especialmente de Veldzquez. Sin duda
alguna, el pintor aragonés comparte la admiracién de Jovellanos hacia
éste que habia de convertirse en referencia fundamental en su propia
creacién en distintos momentos, al ticmpo que participa de las princi-
pales tesis estéticas accrea del arte nacuralista del pensador asturiano, lo
que puede deducirse de los propios escritos del artista, y muy especial-
mente de su informe a la Academia de 1792.

Las opiniones de Jovcllanos representan la mds extraordinaria
ampliacién del gusto con respecro a la docirina académica, tina autéin-
rica conmocidn en los pilares de la estética clasicista. Su reivindicacidén
de los pintores maruralistas espaioles, vituperados por la visién idealis-
ta que ésta encarnaba, representaria en Espafia el eco de las posiciones
filoséficas y woricas de los partidarios de la primacia de la Naturaleza
en la inspiracién artistica y la sensibilidad que se guiaban por las con-
quistas cientificas y el sensualismo de la primera Ilustracidn, como
Fontenelle o el abate Dubos. El cardcter y la modernidad de las tesis
del amigo de Goya sc perciben en sus consideraciones sobre ¢l arte de
José de Ribera, del que escribe: “;Quién manejé con mds valentfa el
pincel? ;Quién tocé con mis vigor las luces y las sombras? ;Quién
expresé mas vivamente los efectos de la humanidad alterada, ora estu-
viera marchita por los afios, ora macerada con penitencias, ora destroza-
da y moribunda en la agonfa de los tormentos? ;Habrd por ventura algiin
espectador de alma tan insensible que no se llene de un reverendo horror

a la vista de sus ancianos, de sus anacoretas y sus martires?” 17,

Todo ello representa un giro en el gusto académico que culminard
en la valoracién de Veldzquez, tan plenamente compartida por el artis-
ta aragonés. La llevard a cabo describiendo mecanismos de la creacién
v la apreciacién artfsticas, asi como valores, de un sentido anticipato-

12, Elogio de lut Bellas Aveer: 355,



rio con relacién a la visién romdntica de la pintura moderna: “;Quién
tuvo mds verdad en el colorido, mds fuerza en el claro oscuro, ms sen-
cillez en la expresién, mds variedad, mds verdad, m4s sabidurfa en los
caracteres?”. Todo un manifiesto anticlasicista que se eleva en la des-
cripcién de su poética: “El solo entre tantos, supo dar a sus personajes
aquel aire propio y nacional, a cuyo hechizo no pueden resistirse los
ojos ni el corazén de quien los mira. El solo, por medio de una sabia
aplicacién de los principios épticos, expresé los efectos de la luz en el
ambiente y los del aire iluminado por ella en los cuerpos y hasta en los
vagos intermedios que los separan”13,

Esta profesién de sensualismo se completa con un ataque a los que
desdefian el aspecto sensible sustituyéndole por la busqueda del substrato
intelectual: “Alaben otros —escribe—, en hora buena, las gracias de la belle-
za ideal, buscada casi siempre en vano por los correctores de la verdad y
la naturaleza, mientras que aplaudiendo sus conatos, damos nosotros a
Veldzquez la gloria de haber sido singular en el talento de imitarlas”.

Tal argumentacién lleva a la inversién de la pedagogfa académica,
de su concepcidn ideal del mérito y la creacién artisticos, cuyo sentido
candnico es desbordado en los consejos que a continuacién da
Jovellanos a los artistas: “La verdad es el principio de toda perfeccién,
y la belleza, el gusto, la gracia, no pueden existir fuera de ella.
Buscadlas en la naturaleza, eligiendo las partes mds sublimes y perfec-
tas, las formas mds bellas y graciosas, los partidos mds nobles y elegan-
tes; pero, sobre todo, aprended de Veldzquez el arte de animarlas con
el encanto de la ilusién; con este portentoso encanto, que la naturale-
za habfa vinculado en los sublimes toques de su mdgico pincel”.

Jovellanos aclarard, no obstante, en su discurso, que no pretende
retraer a los artistas de trabajar “sobre el antiguo, antes por el contra-

rio, quisiéramos, que observindole y estudidndole a todas horas,

13.  Elogio de las Bellas Artes: 356.



aprendiesen a buscar en la naturaleza misma aquellas sublimes perfec-
ciones, que tan bien imitaron de ella los griegos. Pero nunca debemos
olvidar que en las artes de la imiracién la verdad debe formar el primer
objeto del artista”. T.o que &l hace derivar del alegato contenido en los
versos de Despreux: “Nada hay bello sino Ja verdad; lo verdadero sélo
es amable; debe reinar en tode, aun cn la fibula”. Afirmaciones en las
que encontramos, por una parte, el rechazo que Winckelmann v los
arquedlogos-filésofos hicicran de la copia ciega de los Antiguos para
elevarse a su genialidad imitando sus acritudes poéricas y sus relaciones
Arte-Naturaleza que fucron la causa de su grandeza, y por ortra, una
feliz coincidencia con Diderot y la exigencia de veracidad del arte que
le llegd a sostener la necesidad de que la pinrura de hisroria se deshi-
ciera de la hinchazon retdrica acercdndose a la verdad y la sencillez de
la pintura realista de bodegones de un Chardin. Este serd el espiritu
que presidird un década mds tarde, en 1792, ¢l alcgato de Goya sobre
la formacidn de los artistas en la Academia.

De nuevo en una actitud muy préxima a la del abate Dubos redefi-
nird Jovellanos los modelos de la scnsibilidad y la apreciacién artisticas,
haciendo una identificacién de cardcter sensualista entre emocién esté-
tica y emocién vulgar, que sc contiene en las reflexiones que en 1789
escribiera sobre el boceto de Las Meninas que figuraba en su coleccién.
En ellas insiste cn que “si la pintura idealista causa mds admiracién, la
naturalista causa mds deleite; que aquella admiracién es para muy
pocos, y cste deleite para muchos o para todos; v, en fin, que sisélo a la
reunién de entrambas es dado producir obras perfectas, aquellas cn que
la belleza ideal sobresalga, rodavia si son débiles en la imitacidn serdn
oscurecidas por aquella en que el genio de la imitacién se haya puesto

al nivel de la naturaleza, aunque sin levantarse sobre ellas” 1.

La Ilustracién espafiola en este proceso de modernizacidn del gusto
de la mano de Jovellanos va a enfrentar los dogmas académicos v de la

14, Javellanns 1970: 127,



estética racionalista mediante argumentos improntados en el psicolo-
gismo subjetivo de los empiristas. “No hay —escribe nuevamente a pro-
pésito del boceto— en sus cuadros cosa insignificante, cosa muerta,
todo en ellos respira, vive, siente, y sobre todo sus cabezas. Es verdad
que no osé encaramarse hasta aquella belleza abstracta que nos dicen
haber alcanzado los antiguos, y de que haya tan pocos ejemplos moder-
nos; pero tampoco ignord que las afecciones y sentimientos del alma
pertenecen a la naturaleza™.

Idénticos rasgos ofrece el pensamiento del sabio marino y académi-
co don José Vargas Ponce, expresado en un discurso dedicado al arte
del grabado, que con extraordinaria visién de futuro considera la forma
mds moderna del arte de figurar, por su utilidad social y por las posi-
bilidades de libertad expresiva que éste representa. Por todo lo cual su
reflexién constituye un ataque a la estética que se refugia en la seguri-
dad retérica o la jerarquizacién artistica y una llamada a imponer el
espiritu de renovacién. La nueva actitud de Vargas le lleva a una ldci-
da defensa de flamencos y holandeses de cuyos grabadores se muestra
excelente conocedor. Sirva de ejemplo de esta nueva conciencia artisti-
ca su andlisis del grabado de Rembrandt que tanta proximidad mues-
tra con la poética del propio Goya grabador:

“Un sistema tenaz por donde encaprichado en seguir sélo los
impulsos de su natural, dio ldminas originales, cuya singularidad es
causa de que hoy se busquen ansiosamente. Aquel agregado de burila-
das que chocan entre si, de rasgos irregulares y sin método, producen
un efecto tan picante, tienen tanta gallardia y tal ayre, que arroba a los
Facultativos, viendo se acerca acaso mds que nadie 4 el verdadero punto
del grabado, es decir, de representar los objetos por la luz y la sombra,
contrastdndolos con superior maestria”1¢.

15. Ibidem.
16.  Discurso de Don Joseph Vargas Ponze. .., pig. 53.



En Juan Agustin Cedn Bermidez culmina el importante esfuerzo
tedrico del siglo XVIIT en torno a las artes, a su conocimiento y reno-
vacion, Gijonés como Jovellanos, compartird sus tareas entre el servicio
a fa monarquia, cn ¢l que desarrollard la importante labor de ordena-
cion del sevillano Archivo de Indias entre otras importantes actividades,
y el estudio de las artes, a cuyo cultivo se dedicara en su juventud y de
las que es notorio conocedor ademds de coleccionista de dibujos y gra-
bados. Ademds de bidgrafo de Jovellanos y Goya mantiene una extraor-
dinaria amistad con ambos. Cuando en 1792, en una singular expe-
riencia dentro de su biogratfa, Goya escape a Andalucia serd a Sevilla,
alojdndose con Cedn, en cuya casa enferma viéndose obligado el erudi-
to a confiarlo a los amistosos cuidados de Sebastidn Martinez en Cddiz.

En su Diccionario de los mds itustres profesores de las Bellas Artes en
Espaiia, publicado por la Academia de San Fernando, en 1800, culmi-
na todo el saber histérico-artistico de la centuria. Ninguna de las obras
de la tradicidn critica espaiola o de la litcratura artistica curopea de la
Hustracién fue ignorada en su realizacidon como se deduce del Prélogo
de la obra. Asimismo resulté fruto de un sobresalicnte cspiritu filan-
trépico que hizo que la mayoria de los ilustrados espafioles, con
Jovellanos a la cabeza, proporcionaran toda clase de informes y noticias
documeniales 2l ambicioso proyecto. Finalmente la pasién por el cono-
cimiento condujo a su autor a la visita asidua de archivos y al coloquio
con las obras. Al establecimiento de las Academias atribuye Cedn “el
que se difundieran por la nacién las Luces de la cririca, y a viajar por
las provincias algunos de sus individuos doctos y animosos, el conoci-
miento de las artes de los pasados tiempos”. Pero, sobre todo, atribuye
una gran valor a la observacion directar “A favor de aquel tino y dis-
cernimiento que suele dar el hdbito de analizar, logré —nos dice en el
Prélogo~ no s6lo distinguir las copias de los originales y las obras
genuinas de las apderifas y supuestas de cada autor, sino determinar la

Yo
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mano de muchas otras, antes andnimas y desconocidas...’

17, Cean 1800: 1, p. X3KXL



El resultado es una obra que culmina las crecientes aspiraciones de
los ilustrados de dar a conocer las glorias del arte y la cultura naciona-
les por medio de la historia, valorado por el propio Cedn en los
siguientes términos: “En el diccionario donde se contiene la vida de los
pintores, escultores, vidrieros y otras profesiones, con las noticias de los
arquitectos y el sumario de los restos que nos dejaron acd los romanos,
se halla la historia de las nobles artes en Espafia, desde los principios
hasta el presente...” “...los extranjeros no conocieron el mérito de
nuestros pintores ni el gran nimero de sus autores hasta que leyeron
su diccionario”.

Este de 1800 es un afio de singular vitalidad en la obra de nuestro
pintor, el de los retratos reales que parecen concebidos para conjurar
las crisis recientes de la monarquia, del reformismo, superando inclu-
so las de la salud y el 4nimo del propio artista. Tratan de dotar de una
cualidad de futuro a una realidad politica e histérica extraordinaria-
mente acelerada y lo hacen con una inconsciente apelacién a valores
propios de una gran tradicién histérica y cultural, de la que se espera
una cualidad de permanencia al mismo tiempo que el impulso para la
renovacién. En el cambio de siglo la obra artistica de Goya y la refle-
xién de Cedn constituyen respectivamente la postrera expresidn de la
confianza ilustrada en la pertenencia a una gran historia nacional ajena
todavia a las grandes turbaciones que significaria el proceso de quiebra
del Antiguo Régimen en todos los reinos de la Monarquia, sin excep-
cién, arrastrando consigo los valores de la Ilustracién en un agitado
suefio de la razén.
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Reconstraccidn infografica del Palacio del rey 0. Pedro en los Reales Alcazares de Sevilla.




El Patio de las Doncellas
del Alcdzar de Sevilla en el Siglo XIV.

Su andlisis espacial a través de la infografia

TP SURE & JR A g
Concepeidn Sodvigues Moveno
Becaria predoctoral FPT en [a

Escuela de Estudios Arabes {CSIC) de Granada.

Introduccidén

EL palacio muddjar o Palacio del rey D. Pedro en los Reales
Alcdzares de Sevilla, fue construido por el rey castellano entre 1356 y
1366. Su reinado se desarrollé en una época turbulenta, caracterizada
por los continuos enfrentamientos con la aristocracia y las diversas fac-
ciones que pretendian e] poder real.

No es de extrafiar que ante esta situacién, el monarca utilizase todos
los medios a su alcance para marcar su preemincncia sobre sdbditos y
adversarios, y nada mejor que la arquitectura como portadora de sig-
nificados y reflejo del esplendor de su reinado.

Se considera que la arquitccrura desarrollada durante esta erapa es
un capitlo de los mds brillantes en la historia del arte hispano, con
origenes y trascendencia en la arquitectura hispanomusulmana. En este
sentido, el palacio sevillano de Pedro I es posiblemente la mejor y la
mds rica muestra del cambio de gusto hacia moldes islémicos experi-
mentado por la corte castellana en este periodo, siendo el magnifico
Patio de las Doncellas su nicleo principal y el espacio donde se con-

centra la mdxima tensidn creativa.

Sin embargo, la realidad espacial del palacio y el patio ha quedado
enmascarada en gran parte por intervenciones posteriores. La imagen



actual que ofrecen dista bastante de lo que fue su concepcién original,
segtin hipétesis desarrollada por el Dr. Antonio Almagro Gorbea en la
Escuela de Estudios Arabes de Granada (C.S.1.C.)!.

El andlisis espacial de una arquitectura tan transformada supone un
considerable esfuerzo de imaginacién, visién y abstraccién de formas,
puesto que tradicionalmente se trabaja sobre plantas, alzados y seccio-
nes hipotéticos derivados del levantamiento fotogramétrico previo?.
Son documentos grificos de inestimable valor cientifico, rigurosos y
objetivos, pero dificilmente entendibles por el publico general, con lo
que se limitan las posibilidades de difusién y accesibilidad de la inves-
tigacién.

Afortunadamente, estas dificultades se ven en la actualidad mini-
mizadas, puesto que en los dltimos afios, nuevos medios informdticos
han puesto a nuestro alcance unos poderosos instrumentos de visuali-
zacién y representacién que constituyen una revolucién en el campo
de la investigacién del Patrimonio. Afrontar el andlisis espacial del
Patio de las Doncellas a través de la infografia ofrece una experiencia
perceptiva directa de su realidad en el siglo XIV, aportando al observa-
dor una informacién cargada de subjetividad, que no podria obtener-
se o transmitirse mediante otro tipo de representacidn.

Hipétesis del proyecto original

La hipétesis del proyecto original propuesta por el Dr. A. Almagro
estd apoyada sobre el levantamiento planimétrico de los Reales
Alcdzares de Sevilla, asi como en el andlisis exhaustivo de las fuentes
documentales y el conocimiento profundo de la estructura arquitectd-
nica del conjunto monumental. (Fig. 2)

1. Almagro Gorbea 2006.
2. Almagro Gorbea 2000.



El Patio de las Doncellas se configurd en origen come un rectdngu-
lo de 21 x 15 metros, circundado por cuatro galerias de siete y cinco
arcos. Las excavaciones arqueoldgicas realizadas en el verano de 2002
sacaron a la luz restos de una alberca central en forma de I1y un ori-
ginal jardin rehundido, hibrido de soluciones compositivas presentes
en distintos patios, ranto islimicos como castellanos?. (Fig. 3)

Los muros de la alberca sostenfan a su vez andenes de 0°92 metros
de anchura que permitfan el trdnsito al mismo nivel que las galerias
perimetrales y ¢l resto de dependencias del alcdzar, mienwras que los
arriates del jardin estaban deprimidos casi un metro con respecto a esta
cota. Tode parcce indicar que cstos jardines tuvieron una vida muy efi-
mera o incluso no llegaron jamds a estar plantados?, aunque investiga-
ciones realizadas en el patio de la Acequia del Generalife en Granada,
han apuntado la posibilidad de que este tipo de jardines conrase con
vegetacién de pradera de pequefio porte y escasos clementos arbéreoss.

El interior de la alberca se encontraba decorado con pinturas mura-
les de figuras geométricas almagradas sobre fondo claro, que parecen
tener sus antecedentes mds préximos en los zécalos de yeso pintado del
Palacio de Tordesillas. Las muretes que bordean les arriates estaban
conformados por ladrillos de un pie dispuestos a sega y decorados
mediante arquillos ciegos de medio punto entrelazados.

En torno a la planta baja del patio se disponfan distintas estancias,
accesibles a los invitados, mientras que los espacios de mayer privaci-

3. Estas excavaciones, desarrolladas entre agosto y octubre de 2002 cn la esquina sur occi-
dental del patio, llevaron al Pacronaco Jdel Real Alcgzar a plantear la recuperacién de su
primitiva disposicién medieval mediante obras dirigidas por los Dres. Arquitectos A.
Almagro v A. Orihuela entre marzo de 2004 v marzo de 2003,

4. Mos basamos en la inexistencia de tierra posible de labor v en la localizacién de restos
almohades inalterados casi a ras de los cimientos de los andenes. Tabales Rodriguez
2005: 21.

Casares Porcel e 27, 2003: §7-107.
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dad se encontraban en las plantas altas o en algorfas, que generalmen-
te jugaban un papel totalmente secundario en la composicién del con-
junto.

Asi, en la esquina sudoriental del Patio de las Doncellas, y adosada
a los contrafuertes del Palacio Gético del Caracol, existfa una escalera
que comunicaba el patio con unas algorfas donde se localizaban los
aposentos de las infantas y un torreén rectangular que albergaba la
cdmara del Principe.

En la planta alta del lado norte se ubicaba el cuarto Real Alto, confor-
mado por dos crujfas. La orientada al norte cobijaba el Salén del Trono,
o sala de recepciones privadas del monarca, mientras que la crujia orien-
tada al sur albergaba una serie de habitaciones de paso. (Fig. 4-5)

Entre las estancias ptblicas de la planta baja, el Salén de
Embajadores, localizado en el ala occidental del palacio mudéjar, era el
mds importante de los salones de aparato que se abrfan a tres de los
cuatro pérticos del patio, y en €l discurrfa la vida oficial de la corte. Su
preeminencia se acentuaba con el volumen emergente de su qubba, su
posicién central y el acceso a través de un gran arco que conserva hoy
las puertas originales, decoradas con lazos y epigrafia. (Fig. 6)

Ademds del citado Salén de Embajadores, existfan otras dos piezas
en los lados largos del patio, resueltas segtin el esquema doméstico isl4d-
mico y desarrolladas de forma simétrica con respecto al eje marcado por
la alberca: la que fue capilla del palacio, la hoy llamada salén del “Techo
de Carlos V7, y la Cdmara Real, que albergaba las habitaciones estivales
del monarca, compuesta por dos crujfas paralelas separadas por arcos.

El andlisis espacial a partir de un modelo virtual

El andlisis espacial potencia una lectura esencialmente visual y per-
ceptiva de la arquitectura, valorando al mdximo lo sensitivo, observan-



do, analizando y describiendo toda una serie de recursos comunes cn

las construcciones de distintas épocas y distintas culturas®,

El empleo de estos recursos configura diferentes modos de ideacion
y composicién arquitecténica, y persigue crear ante los ojos de quien
los contempla v recorre determinadas percepciones a través de la

impresién de los sentidos.

Es por tanto evidente que un andlisis espacial serd tanto mds rico
cuanta mayor sea la informacidn sensitiva de que dispongamos y que
las propiedades visuales de las formas serdn mds claramente apreciables
si partimos de la observacién de imdgencs tridimensionales y reales del

ente arquitectdnico.

Como se apuntaba anteriormente, la apariencia actual del patio de
las Doncellas dista mucho de su aspecto en el siglo XIV, asf que se
plantca su andlisis mediante la observacién de imdgenes generadas a
partir de un modelo informdtico virtual. Este modelo representa la rea-
lidad tridimensional hipotética del patio en la época de Pedro I, simu-
lando sus formas y volimenes, rexturas y colores, reproducicndo las
condiciones de iluminacién, la vegetacidn existente, y los efectos gene-

rados por el agua.

La recreacién virtual de las columnas, los muros, los techos, las azu-
lejerias v el agua, matizados por la generosa luz sevillana, ofrecen unas
exuberantes percepciones visuales, provocando tal variedad de inter-
pretaciones que dificilmente serfan comparables con las lecturas deri-
vadas de la visualizacién de representaciones bidimensionales.

6. Secgin cl Dr. J. Casado de Amezda, estos recursos reciben el nombre de invariantes arqui-
tectonicos, clasificados en distintas categorfas. Constituyzn un marco objertivo, referen-
cial y merodeldgice para obiener lo que él denomina wnidud aparencial de la argnirec-

cura.



El patio de las Doncellas en el siglo XIV

La entrada al patio de las Doncellas se realiza a través de un estre-
cho pasillo que desembarca en la esquina nororiental del mismo.
Cubierto con una béveda esquifada y apoyado sobre un plano inclina-
do que salva el desnivel existente, genera en el observador una ligera
sensacién de vértigo, una aceleracién repentina del movimiento ante-
riormente ralentizado por los espacios serenos del umbrio vestibulo

previo. (Fig. 7)

La localizacién de la entrada en esta posicién origina un giro vio-
lento del movimiento y de la posicién del punto del observadoralrede-
dor de una charnela imaginaria, atrayendo potentemente la atencién
sobre la qubba del Salén de Embajadores mediante una visidn diago-
nal. (Fig. 8). Este recorrido quebrado de aproximacién al patio, se jus-
tifica no sélo desde el punto de vista de la defensa o de la seguridad,
sino que también tiene su explicacién desde el punto de vista percep-
tivo, puesto que contribuye a preparar al observador, calmando sus
sentidos para posteriormente exaltarlos repentinamente con la visién
magnifica del patio.

Funcionalmente, en el conjunto del edificio este espacio estd pen-
sado para distribuir las circulaciones y para crear un microclima fresco.
A este dltimo propésito contribuyen tanto el control luminico ejerci-
do por los pérticos como la regulacién térmica proporcionada por el
agua y la vegetacién.

No resulta fcil atribuir una aplicacién clara al patio aparte de sus
funciones climdtica y energética y de su cometido distribuidor, pero a
través de las imdgenes virtuales podemos percibir ademds su capacidad

para realzar el placer y el interés de los observadores.
A\

“Las formas son sensuales, y los muros, pérticos, columnas, techos,
agua y a veces el espacio mismo no son constantes fijas ni tienen com-
posiciones definidas, sino que casi parecen vivos. Sus lineas y perfiles



son sinuosos v sus ornamentos y superficies aparentan estar en movi-
miento, al verse continuamente afectados por una iluminacién cam-

-

biante y llena de contrastes™ 7.

La impresién inicial quizd sea la de un recinto acotado, introverti-
do y simétrico, dotado de una fuerte horizontalidad, en donde el alero
perimerral actia como elemento definidor, creando ¢f plano de con-

tencién del patio en su extremo superior.

Sin embargo, una observacidn mds pausada, nos permire apreciar
cémo sobre cada pérrico, en cada uno de los frentes de este volumen
horizontal, emergen otros, que en cierta forma “virtualizan” por enci-
ma del skyline o la linea de horizonte. Estas piezas exhiben una mayor
o menor riqueza decorativa y ocupan posiciones mds 0 menos centra-
das en el conjunto en funcién de su jerarquia simbélica y de las activi-

dades que cobijan.

La gran qubba que acoge el Salén de Embajadores es el mds impor-
tante de estos voliimenes. Su disposicién en el extremo occidental
ayuda a definir claramente la dircecién de lectura del espacio, puesto
que se alza como referencia visual principal y focaliza la atencién del
observador hacia el punto final del recorrido protocolario de aproxi-

macidn al soberano.

Su contundente volumen exterior introduce una componente verti-
cal, ascendente, central y dindmica en una composicién caracterizada
por su horizontalidad y estatismo, denotando asi su importancia y
materializando al mismo tiempo la potencia y la grandeza del monarca.

Redundando en este mismo sentido, la figura de la qubba s el
tinico de los voldmenes emergentes perceptibles al ingresar en el patio

7. Grabar 2006: 196. Aunque se refiere a la Alhumbra, consideramos que las palabras de
Oleg Grabar describen perfectamente la arquirectura del patio sevillano objeto de este

articulo.



por la esquina nororiental del mismo, al ubicarse intencionadamente
el resto fuera del campo visual del visitante.

A las rotundas caracteristicas volumétricas y simbdlicas se afiade
ademds una primorosa decoracién pictérica a partir de los motivos
herdldicos repetidos hasta el infinito por todo el palacio: el ledn, el cas-
tillo y la banda. Son los simbolos del rey y subrayan el espacio regio
por antonomasia.

La imposibilidad de acceder al salén de Embajadores desde su eje
frontal, al estar éste ocupado por la alberca, obliga a realizar un recorri-
do de aproximacién al teldn de fondo de la qubba desde una posicién
tangencial. La visién que se tiene de ella es siempre en escorzo, por lo
que incluye un interesante ingrediente asimétrico en un espacio que
parecfa inicialmente caracterizado por una potente simetrfa. (Fig. 9-10)

En el lado norte del patio surgirfa la pieza correspondiente al
Cuarto Real Alto, compuesto como ya se comentaba anteriormente
por dos crujias.

Resulta llamativo el juego de volimenes emergentes que se estable-
cerfa en esta ocasion, as{ como la curiosa resolucidn de las cubiertas, al
corresponder a cada estancia una altura variable segtin su utilidad e
importancia. Este recurso, sin embargo, no serfa completamente apre-
ciable dependiendo del punto de vista del observador: la crujfa del
Sal6n Alto de recepcidn, orientada al norte, harfa ostensible su funcién
protocolaria y destacarfa de forma solemne por encima del skyline del
patio de la Monterfa, pero desde el patio privado de las Doncellas y
debido a las particulares proporciones compositivas de éste, conforma-
rfa una pauta lejana, situado en un tercer término o plano de percep-
cién y resultando por ello pricticamente invisible.

La crujfa paralela con las habitaciones de paso, por el contrario, se
asomarfa discretamente desde una posicién sélo apreciable en un reco-



rrido reservado a aquellos que pueden recrearse en la contemplacién
apacible de los exquisitos encuadres visuales que encierra este dmbiro.
A través de sus ventanas y desde la intimidad y el recogimicnto de su posi-
cién privilegiada, el soberano podifa observar lo que ocurria en el patio
de las Doncellas sin ser visto, y por su especial ubicacién, con orientacion
meridional, debia ser sin duda el lugar mds cdlido del palacio.

La diseribucién interior. pues, se marcrializaria en el exterior, conti-
gurando una linca de cornisa quebrada en tres niveles, correspondicn-
do los laterales a espacios secundarios y a alhanias dependientes del
espacio central principal. (Fig. 11)

Nada se puede asegurar ¢n cuanto a su decoracién o acabados, aun-
que se puede aventurar el que probablemente los paramentos fueran
austeros y lisos para reforzar la sensacién de figereza e inmaterialidad de
la picza, y hacer asf que la atencién se dirigiera inexcusablemente hacia
el nivel inferior del alzado, lugar donde se concentra el mayor esfuer-

Z0 dGCOI'EitiVU Y CSCQHOgFéﬁCO.

La solucién empleada en el pértico oriental es quizd una de las com-
posiciones con mayor sencillez formal y al mismo tiempo gran belleza
perceptiva, Estc portico simplemente se adosa al muro que scpara el
palacio mudéjar de las salas del Cuarto del Caracol, reaprovechando los
contrafuertes de [a construccion gética y los espacios intermedios para

generar una ingeniosa articulacién de formas y volamenes.

La colisién entre dos arquitecruras tan diferentes, funcional y aus-
tera la gorica, sensible y recéndita la mudéjar, encuentra aqui la mds
perfecta de lus transiciones, constituyendo el alero la linca limite que
las separa. La zona superior deja traslucir la realidad gética. Nos reve-
la unas formas desnudas de almenas y contratuertes, que pese a su con-
rundencia volumétrica, parecen disolverse en el horizonte, configuran-
do un perfil desleido que aparenta no pertenecer al patio. Por debajo
del alero, estos mismos contrafuertes se transfiguran, y sobre un basa-



mento comun de piedra, elevado sobre el nivel del patio, conforman
tres nichos profusamente decorados, rematados superiormente por
hermosos arcos de mocérabes. (Fig. 12)

Los contrafuertes géticos acotan unos espacios sumamente estiticos
e intimos, resguardados del recorrido protocolario del patio y reserva-
dos probablemente para el uso y disfrute exclusivo del monarca y sus
allegados. En su trazado original, el muro contaba con un cuarto
nicho, situado en el extremo sur, de mayores proporciones que los tres
primeros. Este hueco fue modificado en época mudéjar, engrosando
los contrafuertes que lo flanqueaban y empledndose para albergar una
escalera interior del palacio. Con este artificio, haciendo exteriores los
tres nichos, y regularizando el ritmo /eno-vacio del paramento median-
te el recrecido de los contrafuertes, se subraya la condicién axial y
simétrica del patio.

Desde estos nichos se tiene la tinica vista no oblicua del patio, favo-
reciendo una contemplacién de tipo estdtico. El cono visual que se
define desde dicha posicién abarca necesariamente los laterales, hecho
que no ocurrirfa si la percepcién se realizase desde mds cerca. Ello per-
mite, de un golpe de vista, tener presentes los tres ejes longitudinales
que generan la composicién: los laterales, que marcan la alineacién de
los pérticos y el eje central de simetria del patio, que discurre a través
del plano reflectante del agua, ayudando esta circunstancia a destacar
el cardcter simbélico y religioso del mismo. (Fig. 13)

Por dltimo, y para terminar con el andlisis de los volimenes emer-
gentes sobre la linea del alero, volveremos nuestra vista hacia el porti-
co sur, donde como se apuntaba anteriormente, se localizarfan las
algorfas con los aposentos de las infantas asf como la cdmara del
Principe, en el interior del torreén rectangular en esquina. Este torre-
én no serfa el motivo principal en la composicién de éste lado del
patio, como lo es la qubba en el lado occidental. Su existencia en el
patio vendria obligada por su utilidad préctica, por lo que su altura



sobre la linea del alero seria reducida, la decoracidn inexistente ¥ su
peso visual al situarse en la esquina, adosada a los concrafucrtes géri-
cos, se verfa compensado por el espacio vacio de la cubierta sobre las
algorfas. (Fig. 14)

Descendiendo a la planta baja, los salones de aparato abiertos al
patic se disponen de forma simétrica con respecto al eje marcado por
al alberca, recuperando ¢ interpretando modelos compositivos isldmi-
cos. Asi, tanco ¢l salén del Techo de Carlos V como la Cdmara Real se
resuelven segin ¢l esquema doméstico isldmico de sala central v alco-
ba lateral, mientras que el Salén de Embajadores recoge un trazado al
que Oleg Grabar denomina “de crecimiento orgdnico de una planta’™s,
bastante comun en la arquitectura de tradicidn isldimica v empleada
rambién en la Sala de Dos Hermanas de la Alhambra granadina?. El
conjunto se organiza alrededor de una estancia cuadrada, abicrta por
uno de sus lados a la galeria porticada del patio y rodeada en los otros
tres por salas a las que se accede a través de ricos huccos centrales. Fsta
composicién pone de manifiesto dos ejes perpendiculares que relacio-
nan visualmente salas y patios y sc cruzan bajo las impresionantes

ctipulas que coronan las salas centrales. (Tig. 15)

La cransicidn desde el patio hasta las estancias perimetrales, lugares
de audicncia, reposo o intimidad, se gradia con el empleo de los pér-
ticos calados y las galerias en penumbra, auténticos filtros luminicos,
sonoros y climdticos que matizan la informacién del mundo exterior.
Actlan a modo de pantalla, de fachada adelantada, confiriendo ade-
mds una atrevida ligereza al patio y liberande a los muros cercanos de
su pesadez y opacidad. Las luces y sombras ¢n estos pérticos provocan
efectos de profundidad, transparencia y contrastes luminosos, que
combinados con la alineacién de huecos de los arcos, marcan direccio-

nes y ejes visuales dentro del conjunco.

8. Grabar 2006: 154-135.

. Guerrero Lovillo 1974: 108,



Las galerfas presentan una composicién de cinco arcos en los lados
cortos y de siete en los largos. Tanto en unos como en otros, siempre
existe un arco central destacado, mds alto y amplio que los laterales,
separado de éstos por un alfiz que enmarca una decoracién diferente y
que destaca la axialidad de la composicién y el acceso al salén al que
antecede.

Los pérticos, cargados con riquisimos pafios de decoracién de
sebka, exponen un exquisito juego compositivo, que conjuga formas
vegetales estilizadas hasta transformarlas en formas abstractas y traza-
dos geométricos. La composicién romboidal y ondulada del entrama-
do principal armoniza perfectamente con los arcos lobulados y la deco-
racién en relieve a base de formas curvas y voldmenes céncavos.

El objetivo perseguido y logrado con esta decoracién sublime estri-
ba en tratar de proporcionar lo que podrfan llamarse 7fusiones, es decir,
impresiones y efectos soberbios derivados de los medios arquitecténi-
cos y decorativos empleados para crearlos. Estas impresiones se ven
reforzadas por el uso de otros recursos: por ejemplo, el juego de planos
rehundidos introducidos por el jardin y sus arriates con arcos entrela-
zados, los efectos generados por la ldmina de agua o el ritmo peculiar
de las fuentes de luz en el conjunto del Patio de las Doncellas.

Iniciaremos el andlisis de estos recursos centrdindonos en el jardin.
Los tratados sobre el paraiso isldmico sirvieron de inspiracién artistica
para la composicién de los jardines palatinos. Generalmente localizan
el paraiso bajo el Trono de Dios y lo describen organizado en varios
pisos superpuestos. Es un lugar maravilloso, placentero, luminoso y
fértil, por el que corren rios, existen drboles frutales y edificios de pie-
dras preciosas, y en él se destaca la visién de Dios como la fuente prin-
cipal de satisfaccién eternal.

10. Juez Juarros 2000: 658-663.



La existencia de un plano rehundido de vegeracién, por debajo del
nivel de acceso normal del palacio, establece una scgmentacién espa-
cial entre la zona de recepcidn y residencia y la zona de esparcimiento,
contemplacién y disfrute. Es un espacio nitidamente diferenciade cn
donde el agua ocupa un lugar fundamental, tanto por su utilidad préc-
tica, como reguladora del microclima, como por sus funciones estérica

y simbélica, muy interesanies en nuestro andlisis espacial.

Asi, la ldmina de agua del estanque actiia como espejo de la arqui-
tectura, disolviendo la pesadez del edificio, potenciando la unidad
entre la naturaleza y el palacio, reflejando los astros del cielo, tanto de
dia como de noche, y poniéndolos simbélicamente a los pies del sobe-
rano. Ademds, la reflexién de la luz del sol sobre ella, provoca un espec-
tacular aumento de la luminosidad en el patie, intensificando el con-
traste con la penumbra de los espacios interiores. -

La eleccién de la curiosa forma de la alberca podria constituir un
rebuscado artificio para articular espacialmente siete arcos en los cua-
tro frentes del patio, pese a construirse sélo cinco en los lados meno-
res. Tos siete vanos reflejados en la alberca longitudinal, encontrarian
su réplica en los dos ensanchamientos de la alberca perpendiculares al
vaso principal, que vinculan los cinco arcos de los péreicos menores del
patio con otros dos arcos mds pertenecientes a los pérticos mayores.

(Fig. 16)

Junto con el agua, la vegeracién ¢s un invariante en los patios anda-
lusfes. La naturaleza aparece siempre domesticada, incluida en un plan
arquitectdnico, sometida a un disefio estricto y a un esquema racional,
Parece ser que en el jardin del Patio de las Doncellas se ide6 para reves-
tirse mediante una vegetacién baja, posiblemente a base de flores, que
tejicsen una alfombra viva de brillantes colores. Por su escaso porte, no
interrumpirfan la vision de las galerias y los magnificos juegos de Juces
y sombras quc sc producen en ellas, Como complemento a este tapiz

natural, se plantarfan drboles frurales, seguramente naranjos, que debi-



do a su pequefio tamafio, y al plano rehundido de los arriates pondri-
an sus frutas a/ alcance de los bienaventurados como expresa el Cordn.

Ademds de su potente componente visual, no hemos de olvidar que
otro de los elementos sensitivos del jardin isldmico es el perfume de las
flores y las plantas. El olor a azahar y a flores multiplicarfa las sensaciones
placenteras que ofrece el patio a aquellos que lo contemplan y disfrutan.

A partir de la observacién de las imdgenes virtuales es evidente que
los artistas mudéjares idearon este patio concibiendo sofisticadas pers-
pectivas interiores a través de un mosaico de espacios luminosos y en
penumbra. La alineacién de huecos amplia visualmente las reducidas
dimensiones del conjunto y provoca interesantes secuencias luminicas,
cambios de escala y ritmos espaciales, creando verdaderas escenografi-
as con estancias sucesivas que ofrecen la sensacién de una continuidad
espacial y una incesante sorpresa perceptiva.

La perfecta fusién entre palacio y jardin, entre arquitectura y natu-
raleza, propia de la jardinerfa islimica, encuentra en el patio de las
Doncellas una bella demostracién. La vegetacién y el agua penetran
sensitivamente en las estancias interiores, formando parte de la deco-
racién de las mismas. Reciprocamente, la arquitectura también se inte-
gra en el espacio del jardin mediante los arriates decorados con arcos
de ladrillo entrecruzados, las sombras arrojadas por los pérticos y los
aleros o el reflejo de ésta en el agua

Conclusiéon

La imagen tridimensional de la arquitectura proporcionada por la
infografia se ha impuesto como herramienta de gran utilidad, comple-
mentando y en algunos casos reemplazando al dibujo tradicional, pro-
porciondndonos una visién dindmica de los organismos arquitectdni-
cos y poniendo en evidencia multitud de matices y experiencias no
perceptibles a través de un trazado bidimensional convencional. A tra-



vés de un entorne digital, podemos volver a experimentar plenamente
un ambiente espacial desaparecido, abriendo nuevos horizontes para la

percepcién, el andlisis y el conacimiento del Patrimonio.

Al tiempo, la aplicacién de estos sistemas de represcntacién deriva-
dos de la infografia ofrece unas enormes posibilidades de difusién de la
informacién obtenida una vez culminadas las investigaciones, pucsto
que la documentacidn grdfica generada resulta atractiva y de ficil com-
prension para un publice no especializado. No cabe la menor duda de
que, una vez generados los modelos digitales a partir de unas rigurosas
investigaciones previas, ¢stos constituyen un producto cuya gestién en
los d4mbitos, no sélo cientifico, sino de la ensefianza y la divulgacién
supone una herramienta de posibilidades casi ilimitadas en una socie-
dad que demanda cada vez mds producios de esta naturaleza.
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Resumen

El Alcdzar de Sevilla incluye algunos de los mds importantes edificios isldmicos y
mudéjares de Espafia, modificados por todo tipo de intervenciones sucesivas a lo
largo de su historia.

A partir del levantamiento fotogramétrico y una exhaustiva investigacién histdrica y
arquitecténica, la Escuela de Estudios Arabes ha podido realizar la reconstruccién
virtual mediante técnicas infograficas de estos espacios transformados, permitiendo
la generacién de imdgenes reales que nos muestran cémo debieron haber sido en el
siglo XIV. A través de ellas se nos ofrece la posibilidad de describir y analizar espa-
cialmente una arquitectura desaparecida, incluyendo matices y sensaciones no per-
ceptibles mediante las representaciones bidimensionales convencionales.

Abstract

The Alcazar of Seville includes some of the most important Islamic and Mudejar
buildings in Spain, modified by successive interventions all along its History. As a
result of a photogrammetric survey and a complete historical and architectonical
research, the School of Arabic Studies has made a virtual model of these transformed

spaces, that shows us real images of how they should have looked like in the 14th

century. Due to them we can make spatial analysis and descriptions of a disappeared
architecture, including nuances and sensations barely perceptible using conventional
2D representations.

Palabras clave
El Alcdzar de Sevilla, siglo XIV. Arquitectura mudéjar. Reconstruccién virtual de edi-
ficios. Técnicas infograficas. Andlisis espacial.

Keywords

The Alcazar of Seville, 14th century. Mudejar architecture. Virtual reconstruction of
buildings. Infographic techniques. Spatial Analysis.



Fig.1.- El patio de las Doncellas en el giglo X1V,
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Fig. 2. El Alcazar de Sevillz en el sigio X1V seqgtin hipdlosis de A. Almagro.
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Fig. 4.- £l palacio mudéjar de Pedra 1. Hipdtesis de planta alta seguin A. Aimagra.
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Fig. 5.- El palacio mudéjar da Pedro |, Hipotesis de seceidn trasversel por el Cuarta Real Alto
sagun A. Almagra.

Fig. 8.- El palacio mudéiar de Pedro |, Hipdtesis de seecion trasversal
par &l Salén de Embajadores sequn A. Almagro.



Fig. 7.- Reconstruccién infografica del vestibulo previe al Patia de las Doncellas.

Fig. 8.- Recanstruccion infografica del pasillo de acceso al Patio de las Doncellas.



Figs. 9 ¥ 10.- Reconstruccion infografica dal Palio de las Doncellas. Vision diagonal do la qubba.



Fig. 11.- Reconstruceion infogrifica del Cuarts Real Alto.

Fig. 12.- Reconstruccidn infogréfica del portico onental del Patio de las Doncellas.



Fig. 13.- Reconsiruccién infogréfica del Patio de las Doncellas visto
desde sl niche cenlral def porlicoe criental.

Fig. 14.- Reconstruccidn infogréfica de I Carrara del Principe.



Fig. 15.- Reconstruccion infografica de la clpula sobre el Salén de Embajadores.



Fig. 16.- Reconstruccitn infografica del extrema de la alberca del Palio de las Doncellgs.



Delaile de la Virgen de Guadalupe de la Sacristia de la iglesia del Convento de las Comendadoras de
Santiago de Granada.



Iconografia de la Virgen de Guadalupe
de Mexico en Granada
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Universidad de Granada,

Eﬂ;}k existencia en Granada de varias representaciones pictéricas de la
mexicana Virgen de Guadalupe es un hecho con un profundo trasfon-
do que implica la pervivencia de unos vinculos con el mundo ameri-
cano y plantea una serie de incégnitas: ;cémo y cudndo llegaron?,
cquién y con qué objeto las trajo?, ;qué caracteristicas formalcs presen-
tan que permiten enclavarlas en el contexto de la escuela mexicana?
Estas y otras cuestiones merecen un estudio detenido que permita
documentar su presencia y conocer los entresijos de un enriquecedor
proceso de intercambio cultural entre Espafia y el virreinato de la

Nueva Espana que tuvo lugar entre los siglo XVII y XVIII.

La historiograffa del arte hispanoamericanc en Espaiia no comenzd
a desarrollarse hasta hace relativamente poco tiempo. El arte espafiol
en territorio americano es un tema en general bien conocido: las
influencias y la existencia de obras han sido estudiadas y abundan las
publicaciones al respecto. No ocurre lo mismo con el arte americano
en Espafia, aunque en los ultimos afios diversos estudios revelan que su
presencia e Importancia son mayores dc lo quc tradicionalmente se
habia creido. Autores como Genaro Estrada, Joaquin Gonzdlez
Moreno o Maria Cencepeidn Garcla Sdiz han contribuide con sus
publicaciones a ampliar la escasa informacién de la que se disponia y a
abrir una linea de investigacién centrada en las relaciones artisticas
entre Espaiia ¢ hispanoamérica. La localizacién de un buen ndmero de
pinturas de la Virgen de Guadalupe en distintos puntos de la geogra-
fia espafiola, especialmente en la comunidad andaluza, da fe de un



complejo fendmeno de ida y vuelta en el que tomaron parte factores
politicos, religiosos, artisticos y puramente humanos.

Los vinculos existentes entre Andalucia y América fueron multiples
y de diversa indole. Su condicién de puerto de Indias dio lugar a un
contacto fluido que produjo una interaccién cultural de inmensas
repercusiones. Una gran cantidad de andaluces embarcaron hacia el
Nuevo Mundo llevando consigo sus usos y costumbres. Uno de los
enclaves donde las influencias andaluzas estuvieron mds presentes fue
el virreinato de la Nueva Espafia, donde estos dejaron una significati-
va impronta en casi todos los dmbitos.

La creacién artistica del virreinato estaba hasta el momento en
manos de los indigenas. Fueron las érdenes religiosas quienes, a través
de estampas y grabados traidos de Europa, introdujeron el arte espafiol
con un propésito evangelizador, pasando a constituir un poderoso
mecanismo de dominacién. En una primera fase la pintura se limité a
los muros conventuales, y eran los propios frailes los que en escuelas
anexas a sus conventos ensefiaron sus técnicas a los indios!. Estos
demostraron una gran habilidad a la hora de copiar modelos europe-
os. El fraile y cronista de la Conquista Motolinfa escribid: “...han sali-
do grandes pintores, después que vinieron las muestras de Flandes e
Italia que los espafioles han trafdo... No hay retablo ni imagen por
prima que sea que no saquen y contrahagan, en especial los pintores de
Meéxico, porque allf va a parar todo lo bueno que de Castilla a esta tie-
rra viene’ 2.

El arte de los indios llegd a suponer una dura competencia para los
pintores europeos, llevindolos a agremiarse y reglamentar el desempe-
fio de su oficio. La vida artistica de las ciudades comenzé a organizar-

1. La mds prestigiosa fue la de San José de los Naturales, fundada por fray Pedro de Gante
en el Convento de San Francisco el Grande de la Ciudad de México.

2. Benavente 1969: 172-173.



se a partir del siglo XVI, con la creacién de gremios regides por orde-
nanzas inspiradas cn las espafiolas, con las que protegfan sus intereses
y se aseguran el monopolio artistico: nadie podia ejercer el arte de la

pintura sin haber sido previamente examinado?®.

Ademds de la acepracién de indigenas, uno de los principales pro-
blemas a los que cuvieron que hacer frente las asociaciones gremiales
fue el derivado de la rutela de la Iglesia. Pintores como ¢l sevillano
Cristobal de Quesada (el primer artista espafiol documentado en
Meéxico), el también andaluz Juan de [lescas, Alonso Lépez, Pedro
Robles, ¢l sevillane Andrés de Concha... introdujeron en Nueva
Espafia las iconografias religiosas imperantes en Ja Peninsula, vigiladas
muy de cerca por la Inquisicidn. Eran composiciones con una impor-
tante connotacién propagandistica y devocional, realizadas segin
estrictos cdnones represeneativos. Estos artistas, muchos de los cuales
pasaron al virreinato como parte del séquito de personajes influyentes,
trabajaron para las principales drdenes religiosas y fundaron los prime-
ros Lalleres de pintura en la Nueva Lspaiad,

La principal fuente de inspiracién de los pintores virreinales en esra
época fueron las pinturas europeas. Un hecho llamativo es que éstas
eran remitidas al por mayor y tratadas como simples mercaderias: “Se
pintaba con rapidez, sin mucho cuidado, cuadros de un mismo tama-
fio que, enrollados y sin bastidor cran exportados a las Indias, .. en lo
pintado no imperaba la calidad ni la originalidad del rema™. La ciu-
dad que controlaba este mercado artistico trasatldntico cra Scvilla. Fsta
condicién de “Puerto y Puerta de Indias” le reporté un gran esplendor

3. Rodrigucz Tembleque 1989: 73-84. El historiador Juan Miguel Serrera apuniaba que las
primeras ordenanzas de pintura del virreinato, promulgadas en 1557, eran una copia casi
literal de las de Sevilla. Serrera 1988: 75,

4. Andrés de Concha, por ejemplo, desembarcé en el virreinato acompaiande a fray
Agustin de Campuzano v su grupo de frailes dominicos, abriendo su taller de piniura en
la ciudad de Oaxaca. Riiz Giémar 1983: 65-73.

9. Morales Padedn 1992:180.



econémico. No es exagerado afirmar que en esa época, pricticamente
todos los pintores afincados en Sevilla comerciaron con América.
Artistas consagrados como Murillo o Zurbardn participaron de este
comercio enviando obras que sirvieron para instaurar unos patrones
representativos que nada tenfan que ver con el arte indigena que se
habfa realizado hasta el momento. Lo que mds se valoraba en las pin-
turas enviadas no era la técnica, sino que reprodujeran el ambiente y
los modos de vida espafioles.

Con frecuencia se ha debatido sobre hasta qué punto la pintura
novohispana es deudora de la espafiola. La pintura en el virreinato, tras
una primera etapa caracterizada por la fiel copia de los modelos euro-
peos, adquirié una personalidad propiaé. Serfa en el siglo XVII, vigen-
tes ya los principios estéticos preconizados por la Contrarreforma,
cuando comenzé a surgir una pintura propiamente novohispana. Las
influencias (tanto técnicas como temdticas) europeas segufan estando
presentes, pero empezaron a introducirse ciertas peculiaridades deriva-
das de las especiales circunstancias de la sociedad virreinal que contri-
buyeron a la formacién de una escuela local formada por artistas como

Luis Judrez, Juan Correa o Cristébal de Villalpando.

La cuestién iconogréfica adquirié una relevancia especial. En una
sociedad multicultural en la que convivian indios, espafioles y criollos
era necesario establecer un lenguaje comun y de fdcil comprensién. La
Iglesia requerfa del uso de las imdgenes para llevar a cabo sus estrate-
gias evangelizadoras. Como consecuencia de ello, durante los siglos
XVII y XVIII el virreinato se llené de imdgenes. Desde el principio
fueron portadoras de conceptos politicos y religiosos de importantes
connotaciones en el marco de la nueva sociedad: “Leyendo las crénicas

6. Segin la investigadora Juana Gutiérrez, para definir la pintura virreinal no se puede
hablar de mestizaje ni de eclecticismo, sino de una evolucién propia a partir de la pin-
tura espafiola. En todo caso podrfamos emplear el término “criollizacién” para referirnos
a la formacién de un lenguaje pictérico propiamente novohispano. Gutiérrez Haces

2002: 47-99.



y diarios del siglo XVII, la historia de Nueva Espafia parece organizar-
se en torno a una trama de acontecimientos cuyo nicleo estd ocupado
por la imagen religiosa™. Los sucesivos concilios insistian en la idea de
que el pintor no solo debfa conocer la teorfa, sino también ser virtuo-
so y devorto.

Aunque en las temdcicas representadas procedian fundamentalmen-
te de la pintura espafiola, pronto se hicieron patentes ciertas particula-
ridades. A finales del siglo XV1 surgié un tipo de imagen que explota-
ba los milagros y las nuevas advocaciones que estos generaban. La capa-
cidad milagrosa de una imagen subsanaba de algtin modo la antigiie-
dad y escasez de documentros que avalaran su origen, por lo que cons-
titufa un aliciente a la hora de captar devotos. Estos milagros, ademds,
eran interpretados como sefiales divinas que dotaban de gracia a esos
territorios. Las érdenes religiosas utilizaban ¢l prestigio de [as imdgences
para sus propios fines. Asimismo, los criollos vieron en ellas un ele-
mento perfecto en su afidn de reivindicar su identidad culeural. El jesui-
ta Francisco de Florencia tratd de promover ciertas devoclones propia-
mente novohispanas como San Miguel del Milagro, la Virgen de los
Remedios o el Cristo de Chalma, basdndose en la importancia de los
testimonios visuales para legitrimarlas8. A lo largo del siglo XVTI, estas
y otras imdgenes autdctonas como la Virgen de Ocotldn, la Virgen de
la Macana o el Cristo del Cardonal fueron arraigando en el panorama
cultural novohispano. “Los indios se volvieron cristianos: la divinidad

.. . L 3
Cristlana y sus Vl’rgenes V santos se indianizaron™.

Enrtre todas estas advocaciones, la Virgen de Guadalupe ocupé un
[ugar preference. Aunque adoptd ¢l nombre de la extremefia, puede
considerarse netamente novohispana. Una antigua leyenda narra como
en el afio 1531 la Virgen se le aparecid a un indio recién bautizado con

7. Gruzinski 1995: 134,
3. Alcald 1997: 43,
4. Paz 1982: 92.



el nombre de Juan Diego en las inmediaciones de la ciudad de México.
Cuando le pidi6 que acudiera a ver al arzobispo fray Juan de
Zumdrraga y le solicitara la construccién de un santuario en su honor
este no quiso prestarle atencién; entonces la Virgen le pidié que reco-
giera rosas con su ayate (tinica) y se las llevara. Al desplegarlo, la ima-
gen de la Virgen habifa quedado impresa en el ayate. Este hecho, cono-
cido como el Milagro de las Rosas, fue recogido por el indio Antonio
Valeriano en su Nicam Mopohua (Aqui se narra) y dio origen al culto
guadalupano en Nueva Espanal0.

La Virgen de Guadalupe tenfa raices tanto espafiolas como ameri-
canas, por lo que con ella se identificaba la mayor parte de la hetero-
génea poblacién del virreinato. Su cardcter milagroso le habfa propor-
cionado gran ntmero de adeptos, y el que hubiera escogido a un
humilde indigena como intermediario le conferfa una condicién popu-
lar y era considerado como un signo de distincién hacia la terra
novohispanall. Aunque en principio la Virgen de Guadalupe y la de
los Remedios, de origenes similares, compitieron por el favor de los fie-
les, la primera no tard en alzarse como vencedora. Beneficiada por el
nuevo fervor hacia las virgenes “indias” y tras el consenso alcanzado por
las érdenes religiosas, esta triunfé sobre el resto de las advocaciones.

La devocién guadalupana se extendid rdpido por el virreinato. El
templo que se construyd en su honor en 1609 se edificé gracias a la
participacién publica. Este santuario fue llendndose de grandes exvo-
tos murales que plasmaban algunos de los milagros producidos por la
Guadalupana. En el siglo XVIII este fervor popular no decay, sino
todo lo contrario. Son muchos los ejemplos que lo atestiguan: en el
interrogatorio de las Segundas Informaciones de 1723, una de las pre-

10. Richard Nebel analizé en profundidad este texto, considerado el documento clave del
acontecimiento guadalupano. Nebel 1995: 167-262. Otros muchos autores como
Francisco Ansén han escrito sobre este suceso. Ansén 1988: 56-87.

11.  Segtn el investigador Charles Gibson, el éxito de su devocién radica en que se trata de
un “fenémeno indigena”. Gibson 1967: 135.



guntas que sc hizo a los testigos fuc si era verdad “que no hay casa de
naoble v plebeyo, espaiiol e indio y orras muchas castas en las que no se
hallen una o muchas imdgenes de Ntra. Sra. de Guadalupe de México
en lo dilatado de estos reinos, v con la particular o peculiar veneracién
de tal suerte, que si alguna casa se hallara sin tenerla, juzgdrase al duefio
por lmpio o sospechoso”. Uno de los testigos, fray Antonio Margil de

Jesus, lo corroboré rorundamenre!2.

Fruro de este desmedido culto por parte de todas las castas, la
Guadalupana no tardé en convertirse en el tema de representacién favo-
rito en los talleres virreinales. La imagen de la Virgen quedé acufiada de
una forma fija: sin nifio, suspendida en el aire, con corona, tiinica rosa,
manto azul de estrellas, y rodeada de una aureola de rayos solares. Varios
elementos propios de la iconograffa guadalupana como la luna men-
guante sobre la que se apoya, las manos colocadas en actitud de oracidn,
la corona o los rayos poseen ascendencia apocaliptica. En la obra fmagen
de la Virgen Maria, Madye de Dios de Guadalupe, milagrosamente apare-
cida en la ciudad de México, escrita por el bachiller Miguel Sdnchez en
1648, se la identificaba con la visidn apocaliptica de San Juan.

Muchos tedlogos la relacionaron con la Inmaculada Concepcidn. El
indio Antonio Valeriano, en el relato de las apariciones, se referfa a ella
como una Inmaculada india. Y el criollo Servando Teresa de Mier con-
taba en sus memorias que el taller dirigido por fray Pedro de Gante en
la escuela conventual de San José de los Naturales habia producido en
masa imdgenes de la Virgen que Juan Diego habia visto bajo ¢l aspec-
to de una Inmaculada Concepcién!. El culto 2 la Inmaculada estaba
tmplicito en la Virgen de Guadalupe, motivo por ¢l cual sus represen-
taciones en Nueva Espafia fueron menos abundantes que en Espaiia'®,

12. Conde y Cervantes de Conde [931: 133.
13, ‘leresa de Mier 1946 (1822).

[4. Suculto fue inrroducido por Herndn Cortés, cuya imagen enarbolé en un estandarte, y
difundide sohrerado por |2 orden franciscana, VARGAS LUGO 2004: 67,



El historiador Antonio Moreno Garrido afirma que la Virgen de
Guadalupe es la mejor muestra de lo que la Inmaculada fue para
Américalé. “...Y poniendo los ojos en la Santa Imagen (la Virgen de
Guadalupe), ;quién no ve que sus sefias todas son de la Concepcién?!s.
El nimbo vaporoso que rodea su figura aparecia en grabados inmacu-
listas flamencos como los de Martin de Vos o Jerénimo Wierix. Es
indudable que el tipo iconogrifico de la Virgen de Guadalupe deriva
del de la Inmaculada Concepcidn, pero posee un rasgo diferenciador:
la tez morena como la de los indios proclamando su condicién indige-
na. El criollo Luis Becerra Tanco, fue el primero en apuntar, en sus
Informaciones de 1666, que esto constitufa una clara referencia al pue-

blo indigena.

Su iconografia no tiene nada que ver con la de la Virgen del san-
tuario extremefio del mismo nombre, sin embargo si que guarda simi-
litudes con la imagen de Nuestra Sefiora de la Concepcidn que se con-
serva en el coro de su iglesia. Es una imagen gética apocaliptica, con el
nifio en brazos, apoyada sobre la luna sostenida por un querubin y
rodeada de rayos solares. Varios historiadores han sugerido su posible
influencia en la Virgen mexicana: “Aquella ciudad de Nueva Espana,
de aquella que es la principal del orbe, conserva una santa imagen de
la Guadalupe. ;Buscas en ella el modelo exacto del arquetipo? Te lo
muestra esta talla cincelada™7.

La literatura dedicada a proclamar la condicién divina y mexicana
de la Virgen de Guadalupe fue muy prolifica. Los criollos novohispa-
nos (Bernardo de Balbuena, Carlos Sigiienza y Géngora, Luis Becerra
Tanco, Francisco de Florencia, Luis Laso de la Vega...) esgrimieron
diversos alegatos literarios para enaltecer su figura y promover su devo-
ci6n. Se considera al tedlogo Miguel Sdnchez como el creador de la tra-

15. Moreno Garrido 195: 183-189.
16. Cruz 1738 (1600): 22.
17. San José 1743: 146.



dicién guadalupana. In 1648 publicé fmagen de la Virgen Maria
Madre de Dios de Guadalupe, cn cl que narraba por primera vez el rela-
to de las apariciones con claras connotaciones nacionalistas. Uno de los
argumenro mds s6lidos para exaltar [a naturaleza milagrosa de la ima-
ven estampada en el ayate fue el del pincor Miguel Cabrera en su obra
Maravilla americana y conjunto de raras maravillas observadas con la
direccion de las veglas del arte de la pintura en la prodigiosa imagen de
Nuestra Sefiora de Guadalupe de México, publicada cn 1752 como
resultado de la observacién directa def lienzo original.

Un clemento clave a la hora de representar a la Virgen de
Guadalupe tue la literarura de la época y los grabados que inclufa. Se
la pintaba dc dos formas fundamentales: en solitario, copiando fiel-
mente la imagen que habia quedado impresa en la tinica del indio
Juan Diego en ¢l afio 1531, o acompaiada de cuatro escenas que
narraban la secuencia de las apariciones. Las escenas recogfan las tres
apariciones de la Virgen dc Guadalupe al indio Juan Diego en el
Monte Tepeyac y el Milagro de las Rosas. En su primera representacion
conocida, el grabado realizado por ¢l flamenco Samuel Stradanus encre
1615 y 1620, la Virgen aparecia rodeada por sus ocho milagros mds
célebres. Ademds esta iconografia solia incluir decoracién de flores o

angelitos.

La cstampacion milagrosa de la imagen de la Guadalupana suscito
muchas teorfas. Algunas sefialaban como su autor a Dios Padre, otras
a la Santisima Trinidad, y otras al Espiritu Santo. Una serie de varian-
tes temdticas conocidas como “el taller celestial” recogen cstas pro-
puestas!8, En la iconografia de la Virgen de Guadalupe se manifesta-
ban gran cantidad de elementos: politicos, teoldgicos, sociales. .. Al
siglo XVIII corresponden las mds ricas alegorias guadalupanas. Las dos

18. Una de estas pinturas, atribuida a Juan Sdnchez Salmerén o Hipélico Rioja muesira al
Espiritu Sanco pineando a la Virgen flanqueado por el Padre v el Hijo. Otra muestra a
Dios Hijo pintindala. En otra, realizada por Miguel Cabrers, su autor es el Padie
Eterno.



tendencias principales trataban de testimoniar su origen apocaliptico y
reclamarla como icono del criollismo. En ese marco se realizaron pin-
turas en las que la Virgen aparece acompafiada de San Joaquin y Santa,
Ana, de San Miguel Arcingel, como descendiente del rey David, o
flanqueada por las imdgenes de la Asuncién y la Inmaculada. Uno de
los lienzos mds curiosos es un anénimo de finales del siglo XVIII con-
servado en la Catedral de Morelia (México), titulado Epifania guada-
lupana, que ofrece una extrafia versién en el que a los pies de la Virgen
aparecen los tres Reyes Magos, y bajo ellos la inscripcién: SOLO
MEXICO TIENE ESTA GRAN FELICIDAD.

La historiograffa acerca de la pintura guadalupana se ha enriqueci-
do considerablemente en las dltimas décadas. Historiadores del
Instituto de Investigaciones Estéticas de México como Jaime
Cuadriello o Elisa Vargas Lugo han publicado diversos estudios de
temdtica artistica guadalupana, la mayorfa centrados en el aspecto ico-
nogrdfico. Cada vez son mds las investigaciones realizadas, lo que no
extrafia teniendo en cuenta que la Virgen de Guadalupe fue durante la
época virreinal un elemento integrador de primer orden que encarné
la bisqueda de la identidad cultural novohispana, y hoy dfa sigue sien-
do el principal icono cristiano y la figura m4s emblemdtica de México.

La presencia de centenares de pinturas novohispanas en Espafia no
es un hecho casual. La mayorfa de ellas tienen por tema a la
Guadalupana, producto de la multidifusién de esta iconografia en el
virreinato y su originalidad en el 4mbito espafiol. También es com-
prensible que la mayor parte de estas pinturas se hallen concentradas
en Andalucfa, la zona que mantuvo una relacién mds estrecha con la
Nueva Espana. Aunque a mucho menor escala, el proceso de remesa
de pinturas espafiolas que se dio en el virreinato en una primera fase
tuvo una reciprocidad, y tiempo después la huella novohispana tam-
bién se dejé sentir en el territorio andaluz. Sin embargo en esta oca-
sién, ni su propdsito ni sus protagonistas tenfan mucho en comiin con
los anteriores. Si en las primeras etapas de la colonizacién se enviaron



pinturas espaiolas al virreinato con un fin adoctrinador por parte de
los frailes y econdmico por parte de los artistas, ahora eran espafioles
(y sobre todo andaluces) alincados en el virreinato, quienes a su regre-

so a Espafia portaban a menudo alguna pintura.

Ante esta situacién cabe preguntarse: ;a qué responde la llegada de
estas obras a Espana? Este proceso estuvo motivado en gran medida
por la importancia del valor devocional que habian alcanzado algunas
imdgenes religiosas. No sc pucde hablar de coleccionismo ni de una
actividad organizada, pues en la mayorfa de los casos estas pinturas
tenfan un sentido meramente cspiritual y formaban parte de los equi-
pajes personales de los pasajeros. Estos eran en gran medida tunciona-
rios del gobierno y gente adinerada que pretendian instalarlas en sus
domicilios particulares o donarlas a alguna institucién religiosa de su
localidad natal. A menudo se trataba de eclesidsticos de diferente esta-
tus cuyo propésito era colocar una devocidn indiana junto a una espa-
fiola y difundir su culto entre los miembros de su orden,

La ingente cantidad de pinturas guadalupanas que se habfan pro-
ducido cn cl virreinato de Nueva Espafia suscité que poco después
algunas de ellas fueron arribando al territorio espafiol. Se traraba dc
una iconograffa cxdtica, desconocida en la Peninsula, profundamente
americanista. Ahi radicaba su acractivo, el motive por el cual muchos
andaluces, tras su paso por cl virreinato, la incluyeran entre sus devo-
ciones predilectas y quisieran llevar alguna representacién de la Virgen
mexicana a su ciudad o pueblo natal.

Enrre las causas que intervinieron en este fenémeno se encuentra la
abundante presencia de funcionarios espafioles establecidos en el
virreinato, que en muchas ocasiones dejaban a su familia en sus luga-
res de origen. Fstos personajes de situacion acomodada eran los prin-
cipales poseedores de obras de arte. A veces, a su regreso, traian pintu-
ras consigo para decorar sus propios domicilios, regalar a sus allegados,
o donar 2 instituciones religiosas de su localidad natal, en muchos



casos con un propdsito de reconocimiento social. En el ajuar de virre-
yes, militares o altos cargos eclesidsticos se inclufa con frecuencia algu-
na representacién guadalupana. A veces, una inscripcién en el cuadro
nos informa de su procedencia. La pintura situada en el antiguo con-
vento de los Padres Minimos de Puerto Real (C4diz) posee una leyen-
da que revela que fue pintada: “A devocién del Cap. D. Juan de Reina”.

Pero no fue un hecho limitado sélo a las clases altas: artesanos, mari-
neros, comerciantes... quisicron acompafarse de alguna imagen de la
Virgen de Guadalupe a su vuelta a Espafia: “Debemos llegar a finales
del siglo XVII cuando en un estamento social diferente a la nobleza apa-
rece un mayor numero de piezas, no de coleccionistas como los idolos
de oro, sino pertenecientes ya al dmbito cotidiano”!®. Muchas veces las
donaciones se debfan a la mera devocidn, al deseo de dar a conocer en
su lugar de origen a la Virgen o al santo al que se habfan encomendado
en América y que a menudo relacionaban con la fortuna adquirida en
esas tierras. En ocasiones, sobretodo a la muerte del poseedor, las obras
eran enviadas a través de intermediarios, por lo general paisanos, y a su
llegada quedaban encomendadas a un representante. En este sentido,
los expedientes de Bienes de Difuntos han aportado interesantes datos.

Sevilla y C4diz fueron sucesivamente puerto de Indias, por lo que
sus provincias se convirtieron en las principales depositarias de pintu-
ras novohispanas. Debido a esta circunstancia, la presencia de pintura
virreinal mexicana es mucho mayor en la Andalucfa Occidental que en
la Oriental. Muchos ejemplos dan fe de ello: Sor Isabel Moreno
Caballero, fundadora del Beaterio de la Santisima Trinidad de Sevilla,
llevé en 1750 dos lienzos de la Virgen de Guadalupe?0. En el Archivo
de Protocolos Notariales de Sevilla se conservan varios inventarios de
bienes de personajes sevillanos del siglo XVIII entre los que figuran
algunas pinturas de la Virgen de Guadalupe mexicana.

19.  Aguilé Alonso 1990: 117.
20. Gonzdlez Gémez y Morillas Alcdzar 1990: 25.



La devocién guadalupana fue trasplantada a estas tierras del misrno
modo que el culto a ciertas advocaciones espafiolas sc habia difundido
por el virreinato. En una carta enviada a Cadiz por el Virrey Bucarelli
al almirante don Antonio Ulloa, fechada en México cl 27 de Marzo de
1778, le decia: “...asi lo he pedido hoy a ntra Patrona de Guadalupe
de cuyo Santuario vengo y donde he dejado la limosna para que se
haga un Novenario de Misas, que conduzca a Vim a Cadiz como lo
condujo ¢l antecedente a la Tlabana”. En la carta que le remitid poco
después don Antonio Ulloa al Virrey Bucarelli, fechada en Cddiz el 17
de Julio dc 1778, contestaba: “...y particularmente invocando la pro-
teccion de la Milagrosa imagen de Nuestra Sra de Guadalupe, la parti-
cular protectora de todos los que la invocan con verdadera fe; median-
te la qual se an vencido con acierto las dificultades; aca se le ha hecho
un novenario cn accion de gracias; y siempre confesare que su inrerce-
sién ha sido medio para que se logre una felicidad tan completa™!.

Los cuadros llegaban a menudo sin marco y cnrellados para su
mejor resguardo, embalados en cajones, como revela un testimonio: €l
lienzo de la Virgen de Guadalupe que se encuentra cn Ja Iglesia de
Santa Ana de Durango (Vizcaya), se lo remitieron a don José joaquin
de Arguinzéniz unos familiares desde Veracruz, “enrollado, en un
tubular de fina cafia mejicana que cstaba forrado con una ldmina de
cinc en la que se lefan, grabadas, estas cuatro palabras: José Joaquin de
Arguinzéniz, Espafia”?2. En la carta cnviada por el Almirante Ulloa al
Virrey Bucarclli en 1778 se comprueba también que estos licnzos,
tablas y cobres venian sin marco, y era cn su destino donde se les daba
la forma definitiva. En la carta se dice: “...la laminita de nuestra Sa. de
Guadalupe con medias cafias la tomo la nifia grandesita para ponerla a
la cabecera de su cama; . ..s¢ les estan poniendo medias cafias, y cristales,
y lo mismo a las laminas de las disdntas castas de gentes del Reyno™3.

21.  Archivo General de Indias de Sevilla, Indiferente General, 1632 B.

22, Zorroziia Santisceban 199¢é: [39-152.
23. Archive General de Indias de Sevilla. Indiferente {zencral, 1632 B.



La presencia de pinturas novohispanas en Andalucfa Oriental es
mucho menor, casi testimonial, pues su relacién con América no tuvo
la importancia de la zona mds occidental. Las provincias de Jaén,
Almerfa o Granada tuvieron un contacto mds discreto con el virreina-
to, aunque las unieron ciertos vinculos. La localizacién de algunos lien-
zos de la Virgen de Guadalupe de México en la capital granadina reve-
la que ésta estuvo en cierta medida ligada al virreinato de la Nueva
Espafia.

Granada fue la primera ciudad relacionada con el continente ame-
ricano. En ella se firmaron las célebres Capitulaciones entre Cristébal
Colén y los Reyes Catdlicos, documento clave en el Descubrimiento y
Conquista de América. En base a este hecho, Santa Fe se considera
“Cuna de la Hispanidad”. Ademds, su trazado urbano se implanté en
muchas ciudades americanas de nueva creacién. Existen paralelismos,
especialmente religiosos, entre la Guerra de Reconquista granadina y la
Colonizacién, ya que el modelo evangelizador granadino fue el que se
siguié en el Nuevo Mundo. Los métodos adoctrinadores que emplea-
ron los franciscanos en México para convertir indigenas al cristianismo
se asemejan bastante a los practicados por fray Hernando de Talavera,
primer arzobispo de Granada, con los musulmanes. También las
Ordenanzas de la Seda impuestas en Nueva Espafia se inspiraron en las
granadinas.

La emigracién del Reino de Granada a América fue poco significa-
tiva, especialmente en relacién a la de las provincias occidentales.
Factores como su situacién geogréfica, el estar rodeada de montafias o
tradicionalmente vinculada al comercio mediterrdneo no la favorecie-
ron, y sus puertos fueron perdiendo protagonismo a favor del de
Midlaga. Ademds, la ciudad acusaba en esas fechas una fuerte despo-
blacién y vivia un buen momento econdmico, circunstancias que no
propiciaban la emigracién. Nueva Espafia fue el principal destino de
los emigrantes granadinos a América, aunque en el siglo XVII la
corriente migratoria se redujo considerablemente. El mayor contin-



gente fue el constituido por los funcionarios de la Real Chancilleria,
seguido por el de los soldados y el de los mercaderes®.

Personajes relevantes granadinos como fray Alonso de Montdfar
influyeron notoriamente en la religiosidad novohispana®>. En 1555
fundé la primera basilica de Guadalupe. Restaurd la primitiva ermita
del Tepeyac, instalando en ella la imagen que hizo llamar Nuestra
Sefiora de Guadalupe. Y un afio después pronuncié una homilia pro-
moviendo la devocién guadalupana a la que se opuso el franciscano
fray Francisco dc Bustamante. A raiz de este acontecimicnto, Monifar
ordené una investigacién que lo convertiria en el principal responsable
de la instauracién de su culto oficial?. Segin recoge el historiador
Miguel Luts Lépez Mufioz, Montiifar fue quien llamé a la pintura dei
Tepeyac con el nombre de Guadalupe, “alentando su devocién como
lo habfa hecho su predecesor Zumdrraga™?”. Ademds, otras personali-
dades como fiay Bartolomé de T.edesma, que se convirtié en obispo de
Oaxaca o fray Juan de Granada, elegido Comisario General de los fran-
ciscanos en Nueva Espafia, desempefiaron importantes cargos en cl
virreinato. También en el 4mbito politico novohispano podemos men-
cionar a granadinos como don Juan Vizquez de Arce, quien sofocd
una gran revuclta en Nueva Espana, o don Francisco Ferndndez

Zapata, Corregidor en Zacarecas.

Tnstituciones granadinas como el Colegio del Sacromonte estuvie-
ron vinculadas con cl mundo indiano. Advocaciones religiosas como la

24, En una carta fechada en Febrers de 1618 que una madre enviaba desde Granada a su
hijo establecido en México le decia: “En la Puebla de los Angeles estd un mercader de
Granada que se llama Andrés de Carma y Tamaris; es un hombre que tiene grandes
honores en ssa cindad”. Cfr. Sinchez Rubio y Testén Nuitez 1999,

Este clérige nacido en Loja (Granada) en 1489 en el seno de una familia acomodada, fue
supetior de varios conventos y calificador de la Inquisicién. Quiso organizar [a Iglesia
novehispana segiin el modelo granadine, enemistdndose con drdenes religiosas como la

3]
v

[ranciscana.
26,  Cfr. Lafaye 1995: 329,
Cfr. Lépez Moz 1992: 663

| ]
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de la Virgen de las Angustias o la de San Juan de Dios se exportaron a
Nueva Espafia. Consta que se realizaron donaciones de objetos sun-
tuarios novohispanos a cofradias e imdgenes granadinas. Aunque en
Granada no abunda la presencia artistica novohispana, se han docu-
mentado cuatro lienzos con la iconograffa de la Virgen de Guadalupe.

Uno de ellos, el de mayor tamafio y originalidad, se ubica en la
Iglesia de Santa Marfa Magdalena. Es un cuadro de grandes dimensio-
nes que data de la segunda mitad del siglo XVII, situado en la Capilla
Mayor. En él se representa a la patrona de México tal y como es habi-
tual, rodeada de las escenas de las apariciones. Estas aparecen en cua-
tro cartelas rectangulares unidas entre si por lazos rojos. Sobre la
Virgen se encuentra la paloma que encarna al Espiritu Santo y la figu-
ra del Padre Eterno personificada por un anciano. En los dos 4ngulos
superiores se observan grupos de dngeles musicos y a los pies de la
Virgen una escena del Monte Tepeyac, donde esta se aparecio.
Sorprende que dos de las escenas de las apariciones se sitdan a media
altura en lugar de en las esquinas superiores como es lo mds frecuente.
Otra particularidad que puede apreciarse es que el lienzo parece haber
sido cortado por la zona inferior, pues las cartelas no estdn enteras.

La presencia de las apariciones en los lienzos guadalupanos data del
siglo XVII, aunque se extendi6 sobretodo en el siglo XVIII. Al poner
de relieve el protagonismo del indio en la historia se enfatizaba su ori-
gen milagroso y su cardcter propiamente novohispano. Muchas de ellas
se inspiraron en los cuatro lienzos que figuraban en los retablos de la
Ermita del Tepeyac. La mayorfa de las pinturas guadalupanas las inclu-
yen?8. La iconograffa de las apariciones quedé fijada en los cuatro gra-
bados que realiz6 Matfas de Arteaga y Alfaro en 1686 para la obra
Felicidad de México de Luis Becerra Tanco, de un estilo descriptivo y |

28. Laliteratura guadalupana que empezé a surgir a mediados del siglo XVII fue decisiva en
la representacién de las apariciones. Se cree que hacia 1666 o 1667 empezaron a conce-
birse como escenas individuales, aunque se ignora cuando se incorporaron junto a la

Virgen de Guadalupe. AA.VV. 1987: 85.



coloquial?’. Los medallones que enmarcaban las escenas de las apari-
ciones y el milagro podian ser de forma poligonal u ovalada, asidua-
mente rodeados por una orla dorada con filos negros o volutas rococs,
dependiendo sobretodo de la época.

La escena del Tepeyac no es tan comin, pero figura en muchas de
cllas, alcanzando ¢n ocasiones una gran exhaustividad. Al igual que la
secuencia del milagro, contribuye a subrayar su localismo. Con la presen-
cia de Dios Padre se reafirmaba su origen divino y apocaliptico. En otras
ocasiones la acompaiiaban santos, profetas, arcdngeles, o escenas biblicas
que la vinculaban a la Historia Sagrada. La escena mds comun suele ser
San Juan escribiendo el Apocalipsis o la aparicion de la Virgen a Juan
Bernardino, el tio enfermo de Juan Diego. En los paisajes aparecia el
Santuario de Guadalupe entre otras edificaciones, una costumbre que ya
se practicaba en Espafia desde el siglo XIV, que segiin el historiador mexi-
cano José Cuadalupe Victoria, “enriquecia el aspecto formal de los lien-
zos guadalupanos, pero no debe descartarse un mensaje mds profundo
para los ¢riollos novohispanos™?, El paisaje del Tepeyac sc obscrva en las
pinturas guadalupanas a partir de la segunda mitad del siglo XVII, inclu-
yendo los monumentos que sirvicron de marco a las apariciones de la
Virgen. Su fisonomia ha permitido en muchas ocasiones datar estas pin-
turas. Algunos inclufan el cementerio, la Casa de Ejercicios, la Casa de
Novenas, la Parroquia de Jos Indios, la Calzada de los Misterios, la Capilla
del Pocito, la Plaza Real... Para Joaquin Gonzdlez Moreno, el mds com-
pleto de los pintados en el siglo XVII y conservados en Espaiia es el que
se localiza en la Capilla de San Onofre de Sevilla, obra de Juan Correa’l.

Muchos de ellos se inspiraron en grabados o en otras Jienzos.

Orro lienzo guadalupano se encuentra en la iglesia del Monasterio
de San ferénimo, en una de las capillas del lado del Evangelio.
También data del siglo XVII, ¢s anénimo y de grandes dimensiones.

29, Cuadriello 1994; 27.
30, Victoria Vivencio 1989 67-77.
31. Gonzilez Moreno 1992 33,



En las cuatro esquinas presenta cartelas ovaladas que narran el suceso
de las apariciones. Apoyados sobre las dos inferiores aparecen dos ange-
litos, y sosteniendo las dos superiores otros dos. Como es habitual en
la pintura novohispana, éstos se inspiran en los tipos angélicos italianos.

La presencia de dngeles en las copias guadalupanas, portando sim-
bolos marianos o sosteniendo las cartelas, deriva de la pintura sevilla-
na, en la que era frecuente pintar a la Virgen rodeada de ellos. Muchos
muestran la influencia de artistas de renombre como Murillo o Valdés
Leal32. Ademds, también es un elemento recurrente en la arquitectura
barroca mexicana. Aunque la imagen original de la Virgen de
Guadalupe no inclufa 4dngeles, éstos fueron afiadidos al lienzo en el
siglo XVI. Son mds comunes en las representaciones guadalupanas del
siglo XVIII, estando presentes en casi la mitad de ellas33.

En la iglesia del Convento de clausura de la Encarnacién se exhibe
otra pintura de la Virgen de Guadalupe. Es de gran tamafio y presen-
ta un vivo colorido. Data de 1724, y estd firmada por el artista
novohispano Antonio de Torres. Su modelo iconogrifico es asimismo
el que incluye las cartelas de las apariciones y el milagro, sostenidas en
este caso por angelitos con atributos marianos. Son ovaladas, con mar-
cos barrocos de color dorado como los rayos que envuelven la figura de
la Virgen. A sus pies, en la zona central inferior, hay una quinta carte-
la que recoge el paisaje del Tepeyac con el santuario guadalupano. El
fondo es de un inusual tono azul celeste34. (Fig. 1)

32. En el Archivo General de Indias de Sevilla se conserva una copia del grabado de Baltasar
Troncoso realizada en 1743 que aparecié en el expediente de coronacién de la Virgen de
Guadalupe y pone de manifiesto esta afirmacién. En él la Virgen estd completamente
rodeada de querubines. AGI. Indiferente, 398.

33. El historiador Joaquin Gonzdlez Moreno afirma que la mayoria de las imdgenes del ulti-
mo tercio del siglo XVIII conservadas en Espafia en las que aparecen 4ngeles se localizan

en Cddiz. Gonzilez Moreno 1992: 27.

34. Ese mismo tono se puede observar en la pintura guadalupana obra de Mateo
Montesdeoca que se conserva en la Iglesia de Nuestra Sefiora de la Caridad de Sanldcar

de Barrameda (C4diz), del dltimo tercio del siglo XVIII.



La mayorfa de las pinturas guadalupanas conservadas en Lspafia son
andnimas. El hecho de que estén firmadas es por ranto excepcional,
aumenta su interés y permite datarlas con mds exacticud. Entre las fir-
mas observamos artistas de renombre, de segunda fila y desconocidos.
Dentro de los primeros se incluye el artista Antonio de Torres. Aungue
no es lo habitual, se conocen bastantes datos biogréficos suyos. Nacié
en Puebla de los Angeles {México) en 1666. Se dedics a la pintura
desde su juventud, perfecciondndose en uno de los mds florecientes
talleres poblanos. Su primera obra conocida es una Santa Leocadia rea-
lizada en 1703. Trabajé para la Iglesia de la Profesa, la de San
Francisco, la de San Luis de Potosi, ¢l Colegio de Guadalupe en
Zacatecas, llevé a cabo varios avaldos de obras... En 1721 acudid a ins-
peccionar ¢l licnzo de la Virgen de Guadalupe junto con los hermanos
Rodriguez Judrez. Gozé de una gran popularidad en el virreinaco,
dejando una amplia produccién pictérica. Algunas de sus obras indu-
cen a pensar que pudo trabajar en el taller del afamado artista Cristdbal
de Villalpando. Una de sus pinturas guadalupanas se encuenua en la
Capilla de la Salud de San Miguel de Allende. En la mayorfa de ellas
se incluyen las cartelas de las apariciones, a menudo con forma octo-
gonal y decoracidn de angelitos y flores. Aunque no alcanz la maes-
trfa de algunos de sus contempordneos adquirié una gran prictica en
la representacion de guadalupanas, tanto asi que “dificilmente se
encontrard en esta centuria un pintor que le iguale, y menos que le

supere, en la diffeil copia del licnzo de la Virgen de Guadalupe®s.

Anronio de 'lorres es uno de los autores de los que mds pinturas de
la Virgen de Guadalupe se conservan en Espaiia. Al igual que las com-
posiciones de Juan Correa, incluyé en ellas espléndidos paisajes de gran
minuciosidad y realismo. En el Convento de las Carmeliras Descalzas
de Antequera (Milaga) se conserva una Nuestra Sefiora de la Asuncidn
firmada por él en la que se aprecia la influencia zurbaranesca. Ademds

de una /mmaculada que permanecid en depdsito en el Museo de

35, Gonzdler Moreno 1992: 70,



América de Madrid, varias pinturas guadalupanas suyas se ubican en
Espafia. Entre ellas se encuentran las del Colegio de la Ensefianza de
Tudela (Navarra), la iglesia del Convento de las Carmelitas Descalzas
de Antequera (Mdlaga), la Catedral de Mdlaga, la Iglesia parroquial de
Nuestra Sefiora de la Caridad de Sanlticar de Barrameda (C4diz), la
Iglesia de Nuestra Sefiora de Belén de Gines (Sevilla), el Convento de
San José del Carmen de Sevilla, la Iglesia de San Gregorio Osetano de
Alcald del Rio (Sevilla), la Iglesia parroquial de Santa Marfa de
Sanlicar la Mayor (Sevilla), la Iglesia de San Sebastidn de Sevilla...
Ademds, Joaquin Gonzdlez Moreno informaba sobre varias que forma-
ban parte de colecciones particulares sevillanas: una perteneciente a don
José Arias de Olavarrieta, otra a don Domingo Martinez, otra a dofia
Marfa Josefa Barquin y Bardn, y otra a dofia Marfa de Gracia Lépez de
Tejada, residente en Carmona (Sevilla) 36. Las situadas en la Iglesia de
San Nicolds de Tudela (Navarra), calcada del original segtin atestigua
una inscripcion en el lienzo, y la del Oratorio de la Santa Cueva de
C4diz son fiel copia del original. La historiadora Cristina Esteras le atri-
buye también la situada en la Iglesia parroquial de La Granada en
Llerena (Badajoz), basdéndose en la forma de los medallones?7.

En la sacristia de la iglesia del Convento de las Comendadoras de
Santiago se ubica otra pintura de la Virgen de Guadalupe. Data del
siglo XVII, es anénima y de gran tamafio. Pertenece a un modelo ico-
nogrdfico distinto a las anteriores, pues no presenta las cartelas de las
apariciones ni ningtin otro elemento decorativo entorno a la figura de
la Virgen. Aunque no se conocen con certeza los vinculos que pudo
mantener este convento con el virreinato de la Nueva Espafa, si pode-
mos afirmar que goza de una gran tradicién histdrica. Es el mds anti-
guo de Granada, fundado por Isabel la Catélica bajo el nombre de la
Real Casa de la Madre de Dios de la Espada de la orden de Caballeria

de Santiago en el solar que compré fray Hernando de Talavera, primer

36. Ibidem: 77.
37. Esteras Martin 1990: 288-290.



arzobispo de Granada. Su institucién responde al cumplimiento de la
promesa hecha por los reyes al Apésiol Santiago de crigir una insticu-
cién religiosa en su honor en el dltimo territorio reconquistado a los

musulmanes 3, (Fig. 2)

La imagen responde a la tipologia conocida como “fiel copia del
original”, as{ denominada en base a su similitud con la que quedd
estampada en la ifinica de Juan Dicgo. La mayorfa de las pinturas de
esta iconografia, ligada al tema de la “verdadera imagen”, datan del
siglo XVTI. Las primeras representaciones guadalupanas copiaban lire-
ralmente el lienzo primitivo, por lo que no inclufan ningdn otro ele-
mento decorativo. El afdn por alcanzar la mdxima similitud con la
imagen original existié desde los primeros momentos. El Padre
Salvatierra nos cucnta cémo los indios realizaban concursos que ellos
mismos juzgaban, para determinar quien consegufa la réplica mds
fidedigna: “.. se juntan todos los mexicanos pintores vy van todos con
devocién a Guadalupe, confiesan todos y comulgan y despuds delan-
te de la cacira del Tepeyac pintan todos a la Sefiora, asi llamada por
ellos, y acabadas todas sus pinturas ellos son los jueces de decidic
quien es e] indio que recibié el Don de pintar con mds imitacién la
verdadera imagen” 3. Uno de los argumentos mds empleados para
divulgar la naturaleza divina de la efigie era su belleza y perfeccién.
Numerosos artistas del siglo XVII como Baltasar de Echave Orio o
Luis Judrez trataron de alcanzarlas en sus copias guadalupanas, pero
fue Juan Correa quicn mds cerca estuvo de lograrlo, gracias al calco en
papel aceitado que sacé del original.

Curiosamente la pintura mds antigua de la Virgen de Guadalupe,
realizada por Baltasar de Echave Orio en 1606, incluye rambién el lien-
zo en el que quedé impresa la figura de la Virgen de Guadalupe. Esta
iconografia es totalmente inusual y no volvig a aparecer hasta el siglo

38. Marunez Medina 1992: 283-307.
39.  Salvatierra Lezajo ne. 6. 383 folios sin enumerar. Clfr, Vargas Luge 2005: 205.



XVIII. Era tal su fidelidad, que se piensa que el artista tuvo acceso al
original#0. Desde entonces empezaron a proliferar cantidad de copias
“tocadas a su Original”, con el fin de trasmitirles sus cualidades mila-
grosas. El hecho de que en una ciudad relativamente poco vinculada
con el mundo americano como Granada se conserven cuatro pinturas
con la iconograffa de la Virgen de Guadalupe de México es bastante
significativo. Su presencia atestigua los lazos mantenidos con el virrei-
nato, e indica que las influencias de la cultura novohispana en Espana
y mds concretamente en Andalucia fueron mayores de lo que en gene-
ral hasta el momento se habia creido. Teniendo en cuenta que las pro-
vincias orientales tuvieron mucha menor interaccién con el dmbito
americano, el que en Granada conste la existencia de estas cuatro obras
(y no se descarta la posibilidad de que haya mds sin catalogar) posee un
interesante trasfondo que dota a nuestros espacios de culto de una con-
notacién especial, al tiempo que da fe de un proceso de intercambio
cultural de gran valor simbélico.
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Fig. 1. Wirgen de Guadaiupa. Converio
de la Encarnacian de Granada.
Antonio de Torres. Siglo Xviil,

Heo sobre lienza.

Fig. 2. Virgen de Guadalupe.
Sacristia de la iglesia del Convento
da las Comendadoras de Santiago

de Granada.
Anénimo, Sigle XVIL
Oleo sobre hienzo,










Don Migue| Giménez Yanguas durante la lectura de la Memoria del Curso Académico 2005 - 2006.

Intervencidn de Don Salustiano det Campo, Presidente del Instituto de Espafia.




Memoria del Curso Académico 2005 — 2006

Leida en el Acto celebrado el 5 de ocrubre de 2006,
con maotivo de la Inauguracidn del Curso 2006 — 2007,
por el Hustrisimo Sefior Don

' ° o7 r T
IMiguel Giménez Yanguas
Secretario General de la Real Academia de Bellas Artes

de Nuestra Sefiora de las Angustias

EAS actividades de la Academia de Bellas Artes de Granada sc inicia-
ron el 4 de octubre, con la scsidn solemne de a inauguracién del Curso
académico 2005 — 2006 en el Paraninfo de la Facultad de Derecho de
la Universidad de Granada. El acto dio comienzo con la interpretacién
de la Fanfare, interviniendo a continuacion el Sr. Académico Secrctario
General para leer la Memoria anual. Pronuncié el discurso de apertu-
ra ¢l Sr. Académico D. Emilio de Santiago Simén, cuya diserracién
tituld Releyendo a Ibn Zamrak, una voz de la Alhambra. En este mismo
acto s¢ hizo entrega de los Diplomas y Medallas a las Bellas Artes y al
Meérito, asi come de los galardones a los premiados en los concursos
que durance el curso anterior la Academia habfa convocado.

El dia 6 de octubre, la Academia celebré Junta General Ordinaria
en la que se aprobé el informe relativo a Las Obras que se efectiian en el
Palacio de Carlos V, en la Albambra, el comunicado sobre Los restos
arqueoldgicos aparecidos en la Avenida de la Constitucidn y cl informe
sobre Lz muralla Ziri, Dichos informes comunicados fueron enviados

a las autoridades competentes y a los medios de comunicacién.

En la junta General Ordinaria celebrada el 3 de noviembre la
Academia aprobé el comunicado sobre E/ posible uso del Edificio del
Banco de Fspasia en Granada, que fue enviado a los medios de comuni-
cacién para su difusién. El 14 de Noviembre —aniversario de la muerre
del Académico . Manucl de Falla— se celebré en la Capilla Real un acro
en memoria de los Académicos fallecidos, en el que intervinieron el Sr.



Director de la Academia y el St. Arzobispo de Granada, D. Francisco
Javier Martinez Ferndndez. Concluyé dicho acto con la Ofyenda Musical
a cargo de la soprano D Mariola Cantarero, acompafiada al érgano por
Da Concepcién Ferndndez Vivas. Del 24 al 26 de noviembre se celebré
el II Seminario de Arqueologfa dedicado a la Integracion del Patrimonio
Arqueoldgico en la cindad actual: Andalucia, con actividades en Granada
y Milaga, y que fue moderado por la Académica D? Margarita Orfila
Pons, contando con la colaboracién de la Diputacién Provincial de
Granada y la Delegacién Provincial de Cultura.

En Junta General Ordinaria celebrada el 1 de diciembre por esta
Real Corporacién se aprobé por unanimidad un nuevo informe sobre
las Intervenciones en el Palacio de Carlos V de la Albambra, que fue
enviado a las Autoridades Nacionales y Autonémicas, asi como a los
Organismos Internacionales de Proteccién del Patrimonio y a los
Medios de Comunicacién.

En Junta General Ordinaria celebrada el dfa 12 de enero se aprobé el
informe sobre E/ proyecto de Museo que Granada necesita solicitado por el
Consejo Social del Ayuntamiento de Granada, y coordinado por el
Académico D. Joaquin Casado de Amezta. También se aprobaron el
informe sobre Las obras de remodelacion de los paseos del Salén y la Bomba
y sobre La nueva edificacion en el Carmen de los Minimos, que fueron remi-
tidos a los medios de Comunicacién y a las Autoridades competentes.
También se aprobé en esta Junta el informe solicitado por la Delegacién
Provincial de Cultura para declarar Bien de Interés Cultural con categoria
de monumento la Casa Palacio de los Penalva en Huéscar (Granada). En
Junta General Extraordinaria celebrada en esa misma fecha se propuso
para la plaza correspondiente a la Medalla n° 31, asignada a la Seccién de
Musica, a D. Francisco Gonzdlez Pastor. A finales del mes de enero, se
celebré en la Academia un encuentro con el Sr. Alcalde de Granada, D.
José Torres Hurtado, que comenté a los Sres. Corporativos los proyectos
en ejecucién asf como futuras actuaciones. Se mantuvo un coloquio en el
que participaron los Académicos asistentes.



El dfa 2 de febrero se recibié un comunicado conjunto de las Reales
Academias de Bellas Artes de San Fernando v de la Historia apoyando
el informe que nuestra Academia emitiera en relacién con las obras que
se llevaban a cabo en el interior del Palacio de Carlos V.

En Junta General Extraordinaria de 2 de febrero, a propuesta de los
Sres. Académicos D. José Garcia Romdn, D. Antonio Almagro Gorbea
y D. Miguel Giménez Yanguas, fue concedida la medalla de Honor
2006 a la Capilla Real de Giranada.

En Junta General Ordinaria celebrada el dfa 2 de marzo fueron ele-
gidos Académicos Correspondientes D. Miguel Fuentes del Olmo,
esculcor, residente en Sevilla: D Carmen Garrido Pérez, Directora del
(Gabincte de Documentacién Técnica del Museo del Prado, residente
en Madrid; D. Jestis Gavira Alba, escultor, residente en Mairena
(Sevillay; . Schastidn Santos Calero, escultor, residente en Alcald de
Guadaira (Sevilla); D. Tomds Parcdes Romero, Presidente de la
Asociacién Madrilefia de Criticos de Arte y Director General de la
vevista £f Punto de las Artes, residente en Madrid; D. Luis Garcla-
Ochoa Ib4fiez, pintor, residente en Madrid; Da Maria de Corral y
Lopes-Dériga, Especialista en Arte Contempordneo, residente en
Madrid; D. José Luis Yuste Grijalba, Director Gerente de la Fundacién
Juan March, residente en Madrid; D2 Soledad Sevilla, pintora, resi-
dente en Barcelona; D# Ma Elisa Garcia Barragin, Doctora en Historia
del Arte, residente en Méjico; D Rafael Quero Castro, concertista y
Cartedrdtico de piano del Conservatorio de Cérdoba, y D. Jordi Casas
Bayer, Director dcl Coro de la Comunidad de Madrid. En la misma
Junta General fue aprobado el comunicado sobre la Vega, que fue
enviado a las Autoridades y a los medios de comunicacién.

Fl dfa 21 de marzo se celebré en la sede de la Academia un encuen-
tro con el Sr. Delegado de Cultura, D. José Antonio Pérez Tapias, para
tratar asuntos relacionados con el patrimonio y la cultura de la ciudad
y previncia. Se mantuvo un coloquio con los Académicos presentes.



En Junta General Ordinaria celebrada el 6 de abril se aprobé el
comunicado sobre Los Graffiti en la ciudad que fue remitido a las
Autoridades y a los medios de comunicacién.

El dia 26 de abril, se reunié el Jurado para conceder los Premios del
V Concurso de Dibujo, integrado por D. José Garcfa Romdn, Director
de la Real Academia, y los Académicos D. Cayetano Anibal Gonzlez;
D. Juan Antonio Corredor Martinez; D. Juan Vida Arredondo; D.
Miguel Viribay Abad y D. Francisco Lagares Prieto, actuando como
Secretario sin voto D. Miguel Giménez Yanguas, Académico Secretario
General, que acordd, una vez llevada a cabo la seleccién entre las 45
obras presentadas, conceder por mayorfa el Primer Premio a D.
Francisco Carrillo Rodriguez, por la obra titulada 7o7s0; por mayorfa,
el Segundo Premio a D. Javier Arteta Arrue, por la obra titulada £/ lado
oscuro de Ignacio, y por mayoria, el Tercer Premio a D Asuncién Jédar
Mifarro, por la obra titulada Beatriz. El Jurado selecciond, ademds de
los premios, 22 obras para la exposicién publica.

El dia 15 de mayo se celebré en el Paraninfo de la Facultad de
Derecho sesién puiblica y solemne para la entrega de la Medalla de

Honor 2006 a la Capilla Real de Granada.

En Junta General Ordinaria celebrada el dfa 1 de junio, se aprobé
el documento La Miisica en Granada coordinado por el Sr. Director.
También en dicha Junta se aprobé el informe sobre Lz restauracion de
la muralla Zir{ del Albaicin. Este mismo difa se celebré Junta General
Extraordinaria con objeto de conceder las Medallas a las Bellas Artes
y al Meérito. Tras la votacién reglamentaria fueron otorgadas las
siguientes:

A D. Francisco Higuero Rosado, Medalla a las Bellas Artes, moda-
lidad Musica (“Manuel de Falla”), presentado por los Sres. Académicos

Numerarios D. Juan Alfonso Garcfa Garcfa; D. José Garcfa Romidn y
D. José Palomares Moral.



A D. Alejandro Garcfa del Saz, Medalla a ias Bellas Artes, modali-
dad Pintura {"José M2 Rodriguez-Acosta”), presentado por los Sres.
Académicos Numerarios D. Cayetano Anibal Gonzdlez; D. Antonio
Martinez Ferrol y D. Francisco Lagares Prieto.

A la Obra Social Fundacién “la Caixa”, Medalla al Mérito, presen-
tada por los Sres. Académicos Numerarios D. José Garcfa Romdn;
D. Miguel Giménez Yanguas y D. Joaquin Casado de Ameriia Vizquer.

A D2 M2 Remedios Murille Cubillas, Medalla al Mérito, presentada
por los Sres. Académicos Numerarios D. Ignacio Henares Cuéllar;
D. Miguel Giménez Yanguas y ID. Joaquin Casado de Amezda Vdzquez.

El dia 2 del mismo mes se inaugurd en la Galerfa de Jests Puerto la
exposicién de las obras premiadas y seleccionadas en el V Concurso de
Dibujo.

El dia 9 <l Sr. Director presentd en el Foro del Consejo Social del
Ayuntamiento de Granada el documento La Miisica en Granada. Fl
dia 10, dentro del citado Foro, el Académico D. Joaquin Casado pre-
sentd el documento Ef Museo de Arte de Granada.

El dia 15 se presentd en el Salén de Plenos del Ayuntamiento de
Granada [a V Academia Internacional de C)rgano, patrocinada por el
Ayuntamiento de Granada, la Direccién General de Cooperacién y
Comunicacién Cultural del Ministerio de Culrura y la empresa PULE-
VA. Tras la presentacidn se celebré en ¢l citado Salén de Plenos un reci-
tal de drgano a cargo del Académico D. Antonio Linares Espigares.
Asistieron representantes institucionales, de la Academia y personas del
mundo de la cultura.

Del 9 al 17 dc septiembre sc celebré la 'V Academia Internacional
de Organo, cuyas Clases Magistrales estuvieron a cargo del eminente
profesor D. Hans Fagius en el érganc de la Iglesia de El Salvador.



El Ciclo de conciertos comenzd el dfa 9, en la Capilla Real, con el
Cuarteto de Cuerda “Dialogue” y Andrés Cea Galdn, érgano, conti-
nuando el dfa 11 en la Iglesia de San Pedro con el organista Miguel
Bernal Ripoll; el dia 12, en la Iglesia de San José de Calasanz, con
Hilmar Gertschen; el dfa 13, en la Iglesia de Ntra. Sra. de la Asuncién
de La Zubia con Montserrat Torrent; el dia 14, en la Iglesia de El
Salvador con los finalistas del III Concurso de Interpretacién; el dia
15, en el Convento de Santa Catalina de Zafra con Frangoise Masset,
soprano; Monique Zanetti, soprano; Edwige Vaneckere, archiladd y
Georges Guillard, drgano; el dia 16, en la Capilla Real con Nora
Cismondi, oboe y Mdénica Melcova, érgano, clausurdndose el dia 17
en la Iglesia de El Salvador con Hans Fagius, profesor de la clases
magistrales.

El dia 14, tras la audicién de los finalistas del III Concurso de
Interpretacién de Organo en la Iglesia de El Salvador, cuyo jurado
estuvo presidido por D. José Garcfa Romdn, Director de esta Real
Academia, e integrado por los profesores D. Hilmar Gertschen, D.
Georges Guillard, D. Miguel Bernal Ripoll y D. Juan Marfa Pedrero,
se acordd por unanimidad conceder el Primer Premio a D2 Saki Auki,
y dejar desierto el Segundo Premio. Dicho Premio fue entregado en la
Capilla Real, el dia 16, por el St. Director de la Academia en la pausa
del concierto, tras la lectura del Acta del Fallo del Jurado. El publico
llend todos los dias los recintos donde se celebraron los conciertos.

Por razones de tiempo, no se recogen otras actividades realizadas en
el seno de esta Real Academia, si bien constan reflejadas en su totali-
dad y con mds detalle en las Actas de las sesiones de la misma. En cual-
quier caso, estimo que en estas lineas se ofrece una panordmica repre-
sentativa de la meritoria labor de los miembros de esta Institucidn,
activos participantes en los foros de discusién abiertos en esta ciudad y
defensores del fomento y desarrollo de las Artes, que constituye la
misién primordial de esta Real Academia, y sin cuya actitud altruista y
generosa, dispuestos siempre a dedicar el tiempo que fuere menester



para prestar un mejor servicio a la sociedad en cumplimiento de los
fines estatutarios, no scrfa posible llevar 2 cabo la actividad que desa-
rrollamos, apoyados por instituciones y por tantos que con su aliento

hacen mds fdcil nuestra tlusionante tarea.

fioithed

El Director junto a los galardonados con las Medallas a las Bellas Artes, al Mérito vy o8 premiados de los
concurses de la Academia en la Inauguracion de! Curse Academico 2006-2007. celebrado en dia 5 de
octubre de 2006,



Don Migued Viribay durante la lectura de la leccidn inaugural dal curso cadémicn 2006 - 2007.



Etica y estética, acotaciones en torno
a la modernidad

Discurse pronunciado en el Acto celebrado el 5 de octubre de 2006,
con motvo de la Inauguracion del Curso 2006 — 2007,
por el Hustrisimo Sefior Don

oA 't’*r ; H
Miguel Viribay Abad

Académico Numecrario de la Real Acadcmla de Bellas Artes
de Nuestra Seiiora de las Angustias

Si vino la primavera,
volad a las floves;
no chupéis ceral,

Sefior Presidente del Instituto de Espana,
Sefier Dirvector,
Sefiores Académicos,

Seftoras y seflores:

,&JL pasado dia 2 de febrero, esta Real Academia tuvo a bien confiar-
me el discurso con el que hoy da comienzo su curso académico.
(yracias por ello. Y, claro es, gracias rambién a cuantas personas hc)}r nos

honran con su presencia.

Verdn: tuve la idea de hablarles de un artista jacnés muy significati-
vo durante {a primera mitad del siglo X3¢ Cristébal Ruiz. La abando-
né enseguida: jcémo tratar agui de una personalidad que mereciendo

las mds altas consideracione de la critica especializada de su tiempo,

permanece hoy en el olvido incluso para los giennenses.. .22,

1. Anronio Machade.

2. Fue Pedro Salinas, en su conferencia “Pals y paisuje” pronunciada en 1948; en el Aenco
puertorriquefic sobre sus compafieros de exilio quien, tras contraponerlo 2 Sorolla y
Zuloaga, afiema: “Nadie da come Cristéhal Ruiz con una versidn del paisaje espafiol tan
ajustada a la actitud espiritual de los grandes escritores del 987, Salinas 1957,



Las causas son varias y, a mi ver, dos son determinantes: la excesiva
apologfa que se viene haciendo de la vanguardia y el desmesurado
comercio que las sostiene. Sobre ambos aspectos deseo vertebrar estas
Acotaciones en torno a la modernidad que, a modo de reflexién, leo a
continuacion.

Si: la andadura de nuestras Academias es larga, su territorio exten-
s0, y su pensamiento cambiante y bien dispuesto para adaptarse a la
sensibilidad actual3. Desde esta atalaya de vertebrado saber deseo refle-
xionar en torno al llamado arte actual, considerando aspectos que tie-
nen que ver con cierta vanguardia protegida por el paradigmdtico para-
guas de la modernidad y lo lamado contempordneo. Tres términos utili-
zados a manera de marca y, en buena medida, sostenidos por snobs o
devotos de esa fe del carbonero que, en estimaciones de Félix de Azta,
guarda cierta relacién con la que Flaubert sentia por la prosa y la esté-
tica nihilistas?. tan separada del sentido moralizante que, en 1799, le
atribuyé Jacobi, como préxima a la intencién que Nietzsche y
Heidegger infundieron a esta linea de pensamiento, integrdndola en el
debate histérico-cultural de hoy5.

3. “Es curioso, la Real Academia se fundé para difundir las leyes del clasicismo y favorecer
las doctrinas de Vifiola y de Mengs, el pintor filésofo; de paso para combatir y erradicar
el castizo barroquismo que se resistia a perecer en nuestra peninsula. Hoy, en cambio, es
la Academia la que tiene que defender aquellas obras churriguerescas, aquellos retablos e
imdgenes, que un tiempo condend a la hoguera para que el fuego purificara tanta hete-
rodoxia. Vivir para ver, dirfamos, pero ante la realidad que nos ha tocado sufrir, ante
tanta nueva transgresién y vilipendio, no de los estilos, sino de algo més grave como es
la permanencia misma de los testimonios culturales, la Real Academia ha tenido que sen-
tar la base de una nueva estrategia y hacer frente a una nueva y muy acongojante situa-
cién.” Chueca 1978: 39-40.

4.  “Como Nietzsche habfa descubierto, el nihilismo puede conducir a una teologizacién del
g
arte tan destructiva como el cristianismo. El sacrificio estético, el martirio moderno, ha
producido santos como Flaubert, Kafka, Proust o Joyce, negadores del mundo y de la
vida social, tedcratas de la narracién; pero también ha producido a sus hermanos geme-
los en el mundo de la accidn malvada: Hitler tachaba razas, naciones o alemanes dege-
g
nerados con el mismo absolutismo estético con el que Flaubert tachaba un adjetivo”.

Azda 2001: 69.
5. Ver, Avila 2006 y Pardo 1998.

94



Es probable que no hayames reparado de modo suficiente en aspec-
tos que tienen que ver con la estérica y la ética del llamado arze con-
tempordnep ni en su dependencia de los snobsé. Complejos y muy acti-
vos grupos de sinenovilitate que buscan la diferencia para estar, que no
para ser y, como muy atinadamente observé Julidn Marfas, se ajustan
a ese perfil de “hombres que con demasiada frecuencia sacrifican el ser

al ser distintos”.

En este clima de percepcidn, todo ismo se presenta como obligaro-
rio; descartarlo, guste o no, es ir de retro. En literatura, aunque de
modo mds atemperado y consciente, ocurre algo de lo mismo; proba-
blemente todo ello instalado en la inercia de una corriente que
Adorno, muy precavido por cicrto, ya sc ocupd de precisar en su Zeoria
estérica asi: “Los ismos —dice Adorno— tienden a ser escuelas que susti-
tuyen la auroridad rradicional e institucional por la real. Es mejor soli-
darizarse con ellos que negarlos, aunque sélo sea por [a antftesis entre

lo moderno y el modernismo™7.

Esta tendencia de sumarse a lo que corre, ha hecho fortuna. La
misma observacidn adornina es abundosamente laxa y, salvada la posi-
ble efectividad que pueda tener dentro de “la mixima de que la hipér-
bole resulta ser ¢l tnico medio persistente para cxpresar la verdad”
manifestada por el Adorne del exilio norteamericano, deja encendida
una vela a Dios sin intentar apagar la del diablo; legitimando, claro que
es, cantos de sirena cuyo atractive cuenta con precedentes tan remotos,
repetidos v desalentadores como el de Ulises. Si: lo conté Homero en

6. Lscribe el profcsor y acarlémico francés:"El peligro prapio de nuestia épora, procede del
hecho de que el csnobismo se reficre a gufas intelecruales que, a menude, desamparadas
por la marcha de los acontecimientos conducen a una especie de esnobismo en segundo
grade, pues ya no son libres en sus opiniones, pucsto que plensan sobre todo en la apa-
riencia que éstas deben revestir para responder a la expectacidn del publico. Il término
snob, no lo olvidemes, nacié en Oxford, como abreviatura de la expresidn latina sineng-
vilitaie, Irnplica que se le den las apariencias de calidades que no posee por si mismo, a
fin de sacar beneficio de ello cerca de una opinién emhaucada”. Huyghe 1971: 25.

Adorno 1983: 42,



una obra que Platdn, en su deseo infinito de arrojar a poetas y pinto-
res de su particular Repiiblica, miré de soslayo y, desde luego, descon-
f16 de ella, precisamente por narrativa y, al tiempo, por lo enjundiosa
que pudo resultar a su aristocratizada y engolada mente?.

Ese estar a la que va saltando, que dirfa nuestro dltimo Nobel, va
cjerciendo de anestesia cultural y nos acerca —puede hacerlo— al estado
de tedio de que habla Cioran; acaso revestido de falsa modernidad o de
mera contingencia®. Dos aspectos de naturaleza bien distinta a la esen-
cia del arte; cuya modernidad, es sdlo esa mitad de que hablé
Baudelaire; en opinién de Cioran: “el poeta mds profundo del tedio”,
quien, salvada la digresién que me he permitido hacer, escribié esto:
“La modernidad —dice Baudelaire— es lo transitorio, lo fugitivo, lo con-
tingente, la mitad del arte, cuya otra mitad es lo eterno y lo inmura-
ble”19. Acaso, téngase también en cuenta, raiz de otra voz, en este caso
tan autorizada y neta como la de Walter Benjamin cuando escribe:
“Sélo 1o que es capaz de narrar puede hacernos comprender”.

Reshaladizos conceptos
En contrapunto a esta linea de pensamiento, gran parte de lo escri-
to durante el pasado siglo, tiende a deslegitimar cualquier atisbo de

8. A este respecto escribe Arold Bloom: “Ford nos indica que Platén malinterpreta creati-
vamente a Jenéfanes, que era un autor sapiencial, ¥ no un lilésofo, y sin duda rambién
un poeta, En ] siglo V1 a.de C., la poesia y la sabiduria apenas se distinguian como cate-
gorias, y Jendfanes, que erré por los caminos hasta avanzada edad, atacando a2 Homero
y elogidndose a si mismo, se ganaba la vida coro rapsoda, Parece casi cémico que el aris-
técrata Platdn se sirviera de Jenéfanes como dardo para arrojar conera Homero (...} En
el espantosn momento que vive nuesrra educacidn, la Hiada y la Odises na se ensefian
universalmente como en mi juventud, pero siguen siendo mds ampliamente estudiadas
que el Banguete y La Republica. Homero, como dijo el doctor Johnson, era (dejando
aparte a Shakespeare} el primero entre todos los poeras.” Bloom 20035: 42.

9. “En el tedio el tiempo se separa de la existencia ¥ se nos vuelve exterior. Ahora bien, lo
que llamamos vida y acto es la insercién en ¢l tiempo. Somes tiempo. En el tedio ya no
estAmos en el riempo. A eso se debe ese estremecimiento extraordinario, el sentimiento
de malescar prolundo, y debo ser objetivo: se puede acabar gustando de ese estado. Esa
como complacencia en el tedio yo la he conocido en mi vida”. Cioran 1998: 55-56.

10. Garcia 2001: 169,
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andlisis estético enlazable con la trayectoria del arte occidental anterior
a la experiencia vanguardista. De aqui, la visién distorsionada y los res-
haladizos conceptos que prevalecen en los estudios del ya mds que cen-
tenario perfodo estético, sostenido dentro de un perfil de imprecisio-
nes, eclepticismos y revivalismos abierto en todas direcciones, cuyo
campo de accién viene dejando un estado de ruina o semi ruina que
abarca a la propia Historia del Arte, cuya legitimidad exige una revi-
sién profunda que la salve de la erosién que ha supuesto ¢l virus de
imprecisiones que la estd conviertiendo en una manifestacion aneja a
la evolucidn histérica de la produccidn artistica y, por consiguiente, en
ese final de su existencia ya anunciado por Belting y Fischer!l,

Dentro de este marco, determinado por la crisis de la vanguardia,
estdn cobrando actualidad voces muy bien calibradas, medido alcance
y direccién plural entre las que se abre paso la respuesta de un forma-
lismo reflexive y, ciertamente, renovade que desconfia del mito del
artista creado en el romanticismo, cuyos valores aurdticos son, senci-
llamente, meros argumento de venta avalado por el concepto de marca
que acuna gran parte del llamado arte contemporineo, cuyo fin dltimo
es poner en valor cualquicr producto, incluida la critica que, dicho sea
de paso, tras un filirado mdrketing, el sistema convierte en producro
fetiche de alta cotizacidn en el mcrcado artistico. Ciertamente: segiin
el simulacro infinito que vertebra y sostiene la consigna de la moder-
nidad, “rebelarse vende”. Lo importante ¢s ¢l impacto, en el mercado,
cn los medios, y en el pdblico; impacto en el que ni siquiera es nece-
saria la obra, sdlo se precisa la provocacién del artista y, claro es, su
supuesta originalidad transgresora que, de algin modo, queda sujera a

los enhebradores de ocuirencias.

En cste territorio de mixturas y postizos, comienza a otearse un
nuevo horizonte que percibe la interpretacién del vanguardismo del

11.  En este senvido es de interds Ocampo v Peran 2002, Especialmente el capfrulo “Ulrimos

modclos”, pdgs. 239-251.
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tltimo siglo como un nuevo academicismo que convierte su antidog-
matismo en un nuevo dogma nihilista en el que todo vale y, por con-
siguiente, crece un pensamiento que reclama con urgencia conceptos
de perfeccién y excelencia capaces de activar el pulso de la intersubje-
tivilidad, rescatando la cultura de esa cierta aristofobia que padece.

Sea ésta u otra hipétesis la dominante a seguir, es lo cierto que estdn
cobrando redoblada legitimidad observaciones como la del historiador
Jean Clair manifestada sin disimulo alguno. Tal acaece con la siguien-
te: “Es necesario asumir y tener la valentia y fundar una nueva historia
del arte, en la cual puedan integrarse y ocupar todo su puesto los nom-
bres que estamos evocando”12.

En tal sentido, también viene a auxiliarnos una reflexién del profesor
y académico Francisco Calvo Serraller. Esta: “Apenas ha concluido el siglo
XX, y pricticamente no hay nada de lo que se ha escrito sobre el arte de
esta centuria que se mantenga en pie”13. A mi ver, la afirmacién es com-
prometida por demds en dos vertientes doblemente significativas aqui: de
un lado, deja intuir el apretado haz de ditirambos que arropa la apologfa
—no el estudio— del arte dominante en el periodo aludido y, de otro, enla-
za con el pensamiento de uno de nuestros académicos de mds y mejor
cimentado renombre: don Manuel de Falla, quien, en 1933, al escribir del
enorme carnaval que habfa supuesto el siglo XIX, remata el pdrrafo alu-
diendo al gran manicomio que estaba resultando el siglo XX 14.

12, Quifionero 2005: 200. Pertenece a una entrevista con este historiador del arte, en su des-
pacho de director del Museo Picasso de Paris, sobre Balthus y la muerte del arte, cele-
brada el 30 de noviembre de 1999 que, parcialmente, publicé dias después ABC.

13. Calvo Serraller 2001: 1.

14. “Siempre que me hallo ante la musica de Wagner procuro olvidar a su autor. Nunca he
sabido soportar su vanidad altanera ni aquel empefio —orgullosamente pueril— de encar-
nar en sus personajes dramdticos. Se creyd Sigfrido, y Tristdn, y Walther, y hasta
Lohengrin y Parsifal. Claro estd que el caso es caracteristico de su tiempo; al fin y al cabo,
Wagner, era como tantos otros de su categorfa, un enorme personaje de aquel enorme
carnaval que fue el siglo XIX, y al que sélo puso término la Gran Guerra, principio y base
del gran manicomio que est4 resultando el siglo en que vivimos.” Falla 1933.
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Por lo demds, como ustedes recordardn, en estas fechas Ortega y
Gasset ya habia escrito La deshumanizacion del arte (1925) y andaba
dando cuenta de La rebelidn de las masas; cuyos trabajos se publicaron
como libro en 1930: casi un siglo despuds que Hegel, un tanto conmo-
vido y bastante admirado, exclamase aquello de:”;Las masas avanzan!”15.
Pues bien, han transcurrido casi doscientes afios desde entonces y éstas
han evolucionadoe hasta convertirse en un pablico muy amplio que sos-
tiene modos de produccién cultural propios y muy atractivo para la légi-
ca del capiralismo de consumo. Ohservada “En un sentido profesional,
esta masa cultural consistiria principalmente en aquellas personas que
estan en las industrias del conocimiento v las comunicaciones, quienes,
junto con sus fumilias, ascenderian a varios millones de personas™®.

Si: de algiin modo, este enorme grupo social, creado tan de aluvion,
tan de pronto, estd facilitando que el arte de la dltima cenruria tienda
a la frivolidad, al desarraigo, v a la cosificacién desespiritualizada que
impulsa cl rechazo a Jas minorfas egregias, gobernado por el capricho
de quienes, como los bifalos, desecan enturbiar las aguas para que
parezcan mds profundas en beneficio de un arte nimbado por el mesia-
nismo mal comprendido que arropa y resguarda las vanguardias del
siglo XX, conducida por toda una eldstica pedagogia de intereses en
torno a la modernidad —nada modeina— que padecemos?’.

15. [s opartuno recordar la extensidn fenomenolégica que en Espafia supuso Orrega y
Gasser, de ella la precisién siguiente: “En efecto, nada nuevi acontece que no haya sido
previsto cien afios hace,’jLas masas avanzan!decia apocaliprico Hegel,"Sin un nuevo
poder, espiritual, nuestra época, que ¢s una £poca revoludionaria, producird una cards-
trofe’, anunciaba Augusto Comite, “Veo subir la pleamar del nihilisme’, gritaba desde un
tisco de Engadina el mostache de Nictzsche”. Orrega 1983: 71.

16, Bell 1977 32

17.  Es clocuente la voz de cste personaje: “Trabajando en la cditorial Barras y Estrellas no
solo descubsrila iusignificancia del artisea, la ireelevancia de su vida, de su inteligencia, de
su cardcter, de su moral, de su EXISTENCIA, respecto de la obra de arte que se injerra-
ba en él venida de fuera; descubif también [a irrelevancia, [a insignificancia de la obra de
arte ELLA MISMA, El artista cs una creacidn de otros, pero el arte también. Tas mismas
personas que soflaban con “ardseas” ¥ log invitaban para satisfacer una necesidad, una
carencia, una insatisfaccién por [a via mds ficil. s encargaban rambién de crear “obras
de arie” capaces de justificar la existencia de “arristas’™. Azda 1986: 107.
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Origenes

Los origenes de este proceso podemos buscarlos en ese punto cero
del que arranca el llamado nuevo arte, muy sintetizado —es obligado
decirlo— en los tres ejemplos siguientes: Para Foucault: “Manet rein-
venta —;0 acaso inventa’— el cuadro-objeto, el cuadro como materiali-
dad”8, Para Alvaro Delgado-Gal el punto cero estd en Cézanne...19.
Por mi parte, atin sabiendo que es un afio tardio para hablar de
Vanguardia, lo hallo en el Cuadrado negro de Malevich, pintado en
1914 como un acto rupturista y claramente transgresor en la linea que
fija el cuadro como soporte?0. En cualquier caso, tres afios anterior a la
recurrente y socorrida Fuente duchampiana.

Sin embargo, barrunto —creo poder hacerlo— que todo ello pertene-
ce a un proceso de pensamiento mds complejo, cuyo principio estd en
la siguiente reflexién atribuida a Flaubert. Dice asf: “Basta mirar inten-
samente una cosa, para que se vuclva interesante...” Tendencia que, a
mi ver, contribuye muy ampliamente a crear la plataforma sobre la que
estd asentada la saturacién Gptica que hoy nos rodea por doquier. Si:
“A través de la tv, internet, qué sé yo... vivimos inundados por una
suerte de diarrea visual permanente que, al final de la jornada, no nos
ha aportado literalmente nada, sino es un doloroso cansancio ocular.
La pintura siempre fue lo contrario: la decisién de detenerse para repo-
sar la mirada.. ., la mirada se reposa en la pintura™!.

18. Foucault 2005: 14.

19. “En las manzanas amarillas y rojas en sus naturalezas muertas. Preludian, en fin, la eman-
cipacién de lo pictérico, el ingreso de la pldstica en ese parafso de abstracciones que
ahora conocemos como arte moderno”. Delgado-Gal 2005: 51.

20. “Pintado poco antes de la Revolucién y expuesto en 1915, el artista lo concibié como
un acto de vanguardia extrema que anunciaba el fin de la tradicién en la pintura y el
comienzo de un nivel de percepcién y representacién trascendentales que él llamé
‘suprematista’. Asf afirmaba “Me he transformado en el cero de la forma y he rastreado
en mi mismo, al margen de la charca llena de basura del arte académico”. Clark 2000:

74-75.
21. Quifonero 2005: 201.
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De cualquier modo, observado con cierta atencién y con el distan-
ciamiento que permiten los afios del siglo concluido hace poco mds de
un lustro, ademads de ser un periodo que ha dejado enormes simas socia-
les y horripilantes guerras, ha sido una centuria adecuada para afianzar
la impostura y crear clertas expectativas que no encuentran el oportuno
cauce para transformar y articular la acrual sociedad de modo conve-
niente v, claro es, acorde con un humanismo edificante capaz de supe-
rar los limites geogrificos que a todos se nos pueden ocurrir...

En fin, de otro lado, también ha sido un tiempo de cambios muy
bruscos para y en el arte que el comercio, tozudo y depredador, ha sabi-
do aprovechar con redes muy tupidas de estrategas, v toda suerte de
nonatos especialistas mercenarios; bien dispuestos para camuflar sus
fines a través de un distorsionado y paradigmdrico espejo colectivo
concebido para legitimar y dar ilusién de bifo a un fumanismo enani-
zado, cuya endeblez harfa temblar al mismisimo Pico della Mirandola.

A mis ojos, la treta de estos exégeras, sélo tiende a satisfacer la exce-
siva codicia de un capiral que, de algin medo, intufan cdsicos de
mucho renombre cuando Delos y Rodas ya habian alcanzado un sofis-
ticado entramado financiero v el arte no se habia constituido en mera
mercancia. Esto es: cuando, “Incluso Aristéreles, tan sensible a la
modernidad, sc resistia a aceptar la existencia del *comercio” dedicado
especificamente a mdrgenes y ganancias™?2. Sin embargo —continta
advirtiendo Sdnchez Ferlosio—, hemos de admitir que en su Estérica, a
despecho de su inmenso talento, Aristdteles era ya un buen burgués,
que preferia la injusticia al desorden. Siguen, pues, la doctrina aristo-
télica, los aurores que dicen que la ficcién revela mejor que la crénica

la naturaleza de los hechos™23,

22. Ruberc 1998: 159,

23, Sdnchez PFerlosio 2005. En un muy hermoso puema escribe Diego Jesds |iménez:
*:Cémo no ver a la belleza heridas donde la esclavitud edificé su reino? *Prefiero la injus-
ticia al desorden’ aseveraba Gocethe, ignorando que/ ¢l orden/ no puede ser injusto.”
Sanchez Ferlosio 1996: 530,
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En efecto: desde la muy crecida capacidad de seduccién que puede
proporcionarnos la ficcién, podemos llegar a crear y creer en lechos de
estrategia muy lesivos para lo que Valeriano Bozal, muy atinadamente,
llama: “el aprendizaje de la vida.” En este sentido procede desempolvar
una opinién del Max Aub manifestada en los afios cuarenta. Dice asf:
“Creo que no tengo derecho, todavia, a callar lo que vi para escribir lo
que imagino”.

Esta disyuntiva entre el impulso ético y el estético —en el caso que
pudiesen separarse ambos aspectos— nos pone en guardia acerca de la
propuesta del universalismo vanguardista y nos avisa de su relacién con
el grupo de personas enajenadas a que se refiere José Saramago en su
Ensayo sobre la ceguera. A mi ver, la mds cabal y hermosa metifora de
cuantas desean dar cuenta del ser humano puesto de espaldas al pro-
greso, quiero decir: parado ante el semdforo de la nada que supone la
cultura de esta época. Si: de pronto un hombre se queda ciego de una
ceguera blanca y unitaria que se expande sibitamente?4.

Hoy, por decirlo parafrasecando a McLuhan, este estado de cultura
estd llegando al parosismo y es uno de los mayores negocios del tltimo
medio siglo, ejerciendo como una de las mds eficaces corrientes de
atrofia que planea sobre cualquier escuela de pensamiento tendente al
recto conocimiento de la verdad y, claro es: opuesto a ese hombre para-
do ante el seméforo rojo que dota de sentido la excelente metéfora de
Saramago: “Recuerde que estoy ciego por haber observado a un ciego”,
manifiesta un personaje en la obra citada.

24, “Realmente, un oftalmélogo ciego no servird para mucho, pero tenfa que informar a las
autoridades sanitarias, avisar de lo que podfa estar convirtiéndose en una catdstrofe
nacional, nada mds y nada menos que un tipo de ceguera desconocido hasta ahora, con
todo el aspecto de ser muy contagioso y que, por lo visto, se manifestaba sin previa exis-
tencia de patologfa anterior de caricter inflamatorio, infeccioso o degenerativo, como
pudo comprobar en el ciego que habfa ido a ver al consultorio, 0 como en su mismo caso
se confirmarfa, una miopia leve, un leve astigmatismo, todo tan ligero que de momento
habfa decidido no usar lentes correctoras”. Saramago 1965: 39-40.
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De modo basiante generalizado, en un Occidente desculturizado
—s6lo es un daro, aunque muy clarificador, por cierto—, el modo de
pensar el arte —cspecialmente pintura, dibujo y escultura— se caracteri-
za por el dinero, cuya aura domina ¢n un piiblico muy heterogéneo
mentalizado en csa profecia vanguardista, bien dispuesta para exigir
proteccién estatal con pareja legitimidad a la que se suele emplear para
reclamar atencién a las 4dreas de sanidad y educacidn.

Sin embargo —asi deberfa entenderse— educar no significa mentali-
zar: se educa para ¢l conocimiento que, en el drea de filosofia, cuenca
con rigurosos estudios relacionados con ¢l hecho o, mejor, con hechos
que conducen a lo verdadero. Siendo mds preciso: a la verdad como
principio érico que permite encarar la peripecia vital de la persona con
garantia de progreso. Al cabo: “la verdad es la esencia de lo verdade-
10”25 y, en. consecuencia, debe evitar la dependencia de dominio a que
conduce ~de modo muy crecido— [a mentalizacién mediante la cual,
parafrascando a don Antonio Machado, puede inventarse la verdad?.

Boom del mercado

De esta suerte, cabe pensar respecto del fervoroso interés manifes-
tado por quiencs cnfatizan y pedantean en defensa de este arte con-
tempordneo, que suelen poner mds empeiio en mentalizar que en edu-
car... Esta forma de proceder resulta un tanto sospechosa y desde luego
embaucadora, y tiende a inscrumentalizar a la persona, convirtiéndola
en esa mercancia de ficil manejo que va y viene segiin se disponga de

ella.

Uno de sus exponentes, acaso el mds préximo a nosotros y clara-
mente afin al espiritu de las reflexiones que nos ocupan, lo podemos
atisbar siguiendo la trayectoria de nuestra Feria de Arte —como no—

Heidegger 2003: 36.
Lo escribe ast Antonio Machado: "Se miente mds de la cnemtal per faka de fanrasia:tans

Iridnr i vordad se fventa”
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Contempordneo, mds conmovedoramente snob, novedosa y notoria:
ARCO?; cuya aduana de silencio, sélo es cruzada por una estética des-
valorizada, deshabitada y dptera?, sostenida al socaire del erario publi-
co por toda suerte de especuladores —mejor o peor maquillados—, afa-
nados en internacionalizar su mercado que no el de nuestro arte.

Existen estudios suficientes para demostrar cémo esta supuesta
internacionalizacién de las artes visuales a que nos referimos, especial-
mente desarrollada durante la segunda parte del pasado siglo, ha crea-
do una sima sin precedentes en la comprensién y el didlogo estético
con la sociedad. En efecto: “El boom del mercado del arte ha signifi-
cado un desastre sin paliativos para la vida publica del arte. Ha distor-
sionado las bases de la reaccién de la gente ante la pintura y la escul-
tura’30. Una de las pruebas mds evidentes son los llamados museos de
arte contempordneo, tan politicamente correctos como clénicos en nom-
bres y contenidos; cuyos fondos “instalaciones y otras manifestaciones
espectaculares que, desde hace varios afios, adquieren museos de arte
contempordneo e instituciones piblicas y privadas, son motivo de pre-
ocupacién en crecimiento. De ahi que la Comisién Europea, con el
Institut Collectie Nederland —~ICN- lo sittie en el contexto de la red
Internacional para la Conservacién del Arte Contempordneo”s!,

27. Hay estimaciones que relacionan el sostenimiento de la feria con el aumento de visitan-
tes de cada nueva edicidén. Sin embargo, de modo paradéjico, alcanzadas las cotas de
aumento en sus ventas, se tiende a reducir de modo muy considerable el nimero de per-
sonas que la visitan, reduciendo su actual cifra (180.000, en 2005) a 12.000. En este sen-
tido es elocuente “ARCO 06 cumple afios con ITV” en Descubrir el Arte, Afio VII, ne.
84, Arlanza editores, Madrid, 2006: 66-86.

28. Es de mucho interés a este efecto: Avia 2004: 345-347.

29.  Escribe Félix de Aziia: “Segiin Josep M. Muntaner, los especuladores son aquellos que
vigilan las reacciones de mercados ante las noticias y no se ocupan con los valores esta-
bles y fundamentales de una economia. Como consecuencia, los activos de los especula-
dores son mds voldtiles que los de aquellos operadores que, como los profesores, invier-
ten a largo plazo y a quienes interesan sobre todo las lineas de fondo de una economia.
Como es légico, esta diferencia de funciones no evita que haya mucho profesor chiflado
y algdn comentarista notable”. Aztia 2001: 45-46.

30. Hughes 1992: 32.
31. Pérez-Guerra 2005: 2.
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Ante tanta alharaca manifestada en torno al arte conrempordneo y su
posible internacionalidad; en estimacién de artistas como Juan Vida a
la que sumo la mia: “los pintores nos sentimos mds fuera de juego que
nunca. Acosados por nuestra posible impertinencia y derribados por la
dindmica destructiva de las modas implantadas por la jerarquia cripti-
ca de los influyentes tedricos de lo dliimae”™2%; en cuya memoria, toda-
via revolotea animosa y decidida, la muy larga y abominable impostu-
ra de tantos sdtrapas medicvales empehados en derribar una iglesia
roménica para levantar otra gética. Asi es. Aunque de modo solapade
y un tanto subreprticio, la ceremonia de la confusién sigue... “Para
muchos lo nucvo, ¢n cuanto nucvo, cs un mandato que viene del espa-
cio exterior, aun cuando sea un salto que vuelve a sumergirnos en los
modos analfabetos de conocimicnro™33,

Nadie crea que echo en falta mostrencas postrimerfas y herrumbro-
s05 escombros procedentes del Antiguo Régimen; de cuya transforma-
cién da cuenta el profesor Henares Cuéllar4. Se trata de ver que sus
radicales exigencias no renazcan maquilladas en un nuevo rostro de
moral demasiado laxa, bajo la cual se esconde su parte mds cainira,

envuelta en ese delgadisimo y casi demiurgico hilo que puede desviar

32.  Escribe: “Lo cierto es que el pincor se encuentra en la actualidad mds fuera de juego que
nunca. Acosado par su posible impertinencia y derribade por [a dmdmica destructiva de
las modas implancadas por la jerarquia criptica de los influyentes wedricos de lo iltimo,
impelide por la prisa de los bucles verbales de la prosa, convertide en pleza secundaria
en ¢l engranaje del negocio del arte, el pintor queda a merced de una marea que le resul-
ta extrafia. Sin referentes estables, sin oporwnidad para dislogar con otras experiencias
pictéricas, ¥ en un conminue retroceso, SNCUENLra pocas salidas”. Vida 2001: 20-21.

33, McLuhan 1985: 87.

34. "La estética del XVIII cambiard de significado y los funcionamientos de la litcratura
artistica, que pierden su cardcrer de “tecnologia” preceptiva, que vendrian desde el londo
de la wadicidn cultural del clastcismo, para convertitse en una puesta en cuestion de la
actividad artiseica que afecta inds que a la cultura coino realidad histérica a la condicién
humana abswacta. El arrista, dentro de este discurso, se convierte en una especic de
inediador privilegtado del ser humano, produciéndese en cierto modo una recuperacisn
de alguna de las grandes nociones que el renacimiento neoplaténico habia mancjado (la
idea del “segundo dios’ y los problemas de la wicthesss universal comao ¢l cardeter indes-
criptible entre estética v conocimiento)”. Henares 1982: 14,
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la historia hacia el disparate, empujdndola, claro que si, a su propia
fagocitacién y, en consecuencia, a la ndusea.

Llegado a este punto, también es oportuno interrogarnos acerca de
las contradicciones de la persona actual y, en particular, sobre su inter-
pretacién de la mitologfa moderna... Pareceria como si de pronto, sepa-
rada de los mitos tradicionales, ciertos grupos negase el tiempo ante-
rior y lograse abolir ese ilud tempus mitico del que escribe Mircea
Eliade. Un tiempo si: en cuya memoria colectiva existen ocultas y para-
digmdticas fuerzas que superan la capacidad perceptiva de estos nuevos
intelectuales enfrascados en liderar la faena y lidiar el toro de la moder-
nidad con tanta falta de cuajo como desconocimiento de la mitologia
que permiten o rechazan en su propia y sostenida parodia.

En este sentido, parece de mucha razén, al menos asi me lo parece
a mf, acercar nuestra mirada al hombre primitivamente religioso como
un ser dispuesto al mito del retorno como via de recreacién continua:
cada Afio Nuevo recreaba de nuevo el Mundo. En tanto que, para el
no religioso, el tiempo estd ligado al correlato de su propia existencia,
cuya “desacralizacidn caracteriza la experiencia total del hombre no-
religioso de las sociedades modernas™3.

No. No parece preciso recurrir al conocido apogtema d’orsiano sobre
tradicién y plagio, para percatarse —percatarnos— que el Goethe de la
primera visita a Ndpoles, afanado en demostrar que: “Cuando las obras
de arte son una rareza, la rareza es un valor intrinseco”, es poco rescata-
ble. Ciertamente: pareceria como si de pronto, en nuestra sociedad todo
se hubiese convertido en agasajado y muy aplaudido balbuceo de la
novedad... En este nuevo clima de mds que descomprometida hetero-
doxia creado por la 16gica de la industria cultural, la verdad de estas
palabras casi se ha perdido, confundida en una cultura destrozada por
su propia impostura y, claro es, dispuesta y gestionada en favor de un

35. Eliade 1983: 20.
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sistema de comercializacién brutal que necesita la constante mutabili-
dad, cuyo paradigma es la moda y, ciertamente, la modernidad; paradé-
jicamente desalojada o murada tan pronto se da por concluido ¢l ciclo
fijado por ¢l sistema de especulacién que la genera, la sostiene y, por
consiguiente, la gobierna. En efecro: “En la industria cultural desapare-
ce tanto la critica como el respetor a Ja erfiica le sucede el juicie pericial
mecdnico, y al respeto, el culto efimero de la celebridad 3.

En juicios que tomo prestados: “Lo que la mineria a cielo abierto es
para la naturaleza, lo es el mercado del arte para la culrura™”, Asf es:
“Desde Basilea a Canberra, desde Minnedpolis a Venecia, las coleccio-
nes del arte moderno rardio pueden incluirse casi todas en el mismo
memil touristique; si en la Antdreida hubicra un museo de arte moderne,
los pingitinas contemplarfan un Ellsworth Kelly, un remedo de acuare-
la tdncrita de Francesco Clemente, un paisaje de barro y paja de Anselm
Kicfer, y un bonito montdn de sebo helado de Joseph Beuys™5.

“En esta situacién, cuyo epicentro es Nueva York, el papel de los
museos, como el del critico, se ve disminuide. Y como su concepcidn
de un meccnazgo cstatal a las artes no ha sido mds que palabreria, los
Estados Unidos no tienen ninguna institucién cultural dominante que

no esté vinculada al mercado”™?,

En tal sentido es oportuno recordar, cémo en 1929 —afio del cono-
cido crack de Wall Street—, se fundé por un grupo de coleccienistas pri-
vados, el Museum of Modern Art, hoy el mds que celebérrimo MoMA:
verdadero marco regulador del arse conternpordneo internacional, cuyas
colecciones no tienen par, y alcanza desde el impresionismo a nuestros
dias. Pues bien: sus inicios parten de la cficaz gestion emprendida por

36. Adorno 20035: 203,
37, Hughes 1992: 32,
38. Hughes 1992; 14
39, Hughes 1992: 30.
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Alfred H. Barra —su director durante muchos afios—, continuada, de
1990 a 2002, por el estadounidense Robert —pintor, critico de arte, comi-
sario de exposiciones, hoy de indiscutido estrellato internacional-, desig-
nado comisario de la citada Bienal veneciana con el fin de insuflar nue-
vos brios a la edicién que tendrd lugar durante el verano de 2007.

El siguiente pilar de esta préspera y muy seductora industria cultu-
ral norteamericana, tiene que ver con la galerista Peggy Guggenhein;
otro de los ejes centrales de esta sectaria, pomposa y adinerada socie-
dad que abandera la modernidad, cuya doctrina cuenta con su propio
catecismo. Su influencia, a través del Museo al que da nombre el ape-
llido de la acaudalada familia, comenzé al concluir la Segunda Guerra
Mundial. Algo mds de seis décadas después, se extiende por todo el
mundo a través de un sistema de franquicias que cuenta con sedes en
Nueva York, Venecia, Berlin, Bilbao y Las Vegas; cuya estrategia tiene
la mirada puesta en Abu Dhabin, capital de los Emiratos Arabes
Unidos, donde prevé abrir la signiente sede, cuyo edificio ser4 obra del
arquitecto Frank Gehry.

Espaiia 1936

En Europa, contagiada de esta ya casi pandemia en progresién que
la separa de ser ese nidcleo dindmico que Weber llamé muevo
Occidente, el arte ha seguido parecida inercia. Por lo que hace a
Espafia, los primeros afios del siglo XX, fueron artisticamente muy
notables. “Una pléyade de creadores regalaba al pais un nuevo siglo de
oro”4%; sin embargo, todo varié despuésil. Es probable que la critica
literaria de la primera mitad de la centuria referida se ajuste a la reali-

40. Hughes 1992: 13.

41. A este respecto escribe Germdn Gullén “Los tiempos actuales no son los de hace un siglo,
cuando un escritor ponfa los principios por encima de cualquier otra vicisitud. Hoy los
autores, como las personas corrientes, aspiran a vivir y disfrutar de lo mucho que ofrece
el mundo, asi que el escritor profesional, a no ser que sea un Pérez-Reverte, acepta cuan-
to le ofrezcan, sin hacerle ascos, incluso si la esposa o el marido, segiin sea el caso, apor-
ta al hogar dinero suficiente para la manutencién familiar”. Gullén 2004: 65.
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dad de la época y al valor intrinseco de su literatura. No ha sucedido
as{ con las, hasta hace poco, llamadas artes visuales; probablemente,
debido a lo acelerado de su trayectoria y a la hegemonia del mercado
internacional que las gobierna; ocupado en evitar cualquicr discerni-
miento que permita conocer los valores que testifican la verdadera
naturaleza de la obra de arte, a cuyas espaldas, actitan embravecidos y
sectarios, los partidarios del fodo vale refugiados en que hace un siglo
no se comprendia ninguna novedad, en tanto que hoy se comprende
todo... Por supuesto que lo comprendemos —diria Gaya Nufio—.
Mucho mis de lo que suponen estos nonatos artistas y sus venales teo-
rizadores de turno, acaso, m4s nonatos todavia que los propios artistas.
Lo comprendemos demasiado bien, y por ello nos asusta que el arte se
haya convertido en algo tan desconsoladamente fdcil y al alcance de
rodos”. S{: apena que cualquier ingenuidad, u otros fermentos mds o
menos ingeniosos, vengan a ser el habitual y paradigmdrico aliado de
quiencs descan borrar todo cuanto pueda impedir que cualquier cosa

se convierta en una obra mgestra 42,

De otro lado, y tirando del hilo que teje y desteje nuestro mds can-
dente y préximo mapa cultural, convience recordar cémo la influencia
de las vanguardias cldsicas quedd interrumpida con la guerra de 1936,
en tanto que su tardfo intento de recuperacién sufrié la influencia del
arte norteamericano de la segunda mirad del siglo impulsado desde
Manhartan bajo la marca, “Escuela de Nueva York™; cuyo lanzamicnto
internacional tiene que ver con la entonces guerra fria y, a mi ver, guar-
da ciertas concomirancias con la misién reservada a grupos de la pos-
guerra espafiola como Dau al ser y El Paso. Grupos en fin, sostenidos
desde la propia administracion que, de algin modo, era beneficiaria

42.  Para José Antonio Marina: “Las caracteristicas del arte moderno son féciles de recono-
cer. En primer lugar, su vocacién lidica. La ha reconocide incluso un pintor ran amar-
go v tremendista como Francis Bacon. Es cierto que cl arec ha sido siempre una escapa-
toria de la pesadumbre de lo real, pero en este siglo el afdn de jugar se vuelve obsesian,
salvacién y derecho. 'ara disfrutar de un carrusel fantdstico, de un vertigineso reperto-
rio de ocurrsncias circenses, solo tenemos que visitar a los artistas en sus ralleres”.
Marina 1995: 133,
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del halo que habia supuesto la incorporacién a los Estados Unidos de
los pldsticos perseguidos de Hitler en sus exposiciones de arte degerne-
rado. Si: gran parte de estos artistas se refugiaron en Norteamérica que,
a partir de la exposicién de arte moderno, la Armory Show de 1913,
conté con un nutrido y sélido grupo de pintores no figurativos con
cohesidn, respeto y clientela, estableciendo una tradicién entre las esca-
sas de aquel pafs en expansién.

Como escribe Gaya Nufio: “Esta es la principal razén del conside-
rable apogeo alcanzado por la pintura abstracta europea a partir mds o
menos de 1945, es decir, del momento en que, concluida la segunda
guerra mundial, los contactos entre la triunfadora Norteamérica y la
deshecha Europa se hicieron normales y frecuentes, siempre en desi-
gualdad de circunstancias al ser imposible la ecuacién financiera™3.

En efecto. Fiel a la sugerencia del imperio: “La visién del arte abs-
tracto como necesidad histdrica, y como alternativa, llevd a Ricardo
Gullén —entonces profesor en Estados Unidos— a presentar las opcio-
nes pldsticas de la Escuela de Nueva York como una respuesta al ‘arte
comprometido de los afios 30 por entender que conducfa a un seudo
realismo caricaturesco’, una afirmacién que podia leerse como aviso
para navegantes sobre la direccién mds deseable para el arte espafiol,
pero que suponfa, ademds, una posicién de gran coherencia con lo afir-
mado por Ruiz Giménez en 195174,

Hoy, analizada la época con cierta aproximacién, aquella aventura
tuvo mucho de estrategia meditada y a mi ver de alcance muy medido:
se trataba de asomar la cultura espafiola al mundo con un rostro de
libertad. Asf se desprende de la siguiente precisién manifestada por
Antoni Tapies. Dice asi: “En una ocasién presencié la llegada de un
grupo de cuadros mios que fueron exportados oficialmente desde

43. Gaya 1964: 151-152.
44. Diaz y Llorente 2004: 57.
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Madrid con destino a una Bienal extranjera. Sobre las cajas en que iban
embalados habfa unos carteles que decian:'Marerial de propa-
ganda 745,

De esta sucrie todo quedaba discfiado y bien dispuesto para des-
viar [a atencidn de los puntos mds candentes de la cultura de enton-
ces: el muevo canto a la vanguardia, cn este caso abstracta, sc tornd
conmovedor y proférico. La treta trafa de la mano otra decisidn no
menos endemoniada: de mancra subrepticia se abolfa la iconicidad y,
por consiguicnte, toda sucrte de imagen que pudiesen manifestar ten-
siones existenciales: eros y tdnatos, violencia y pasién... Sf: dicho de
otro modo: habfa quc evitar ¢l espiritu del arte como aventura o como
discurso no verbal que pudiese influir y alterar el pensamiento del

tiempo aludido.

Pegado al costado de los nuevos tiempos y desde luego no ajeno a
la politica norteamericana de sustituir la llamada escuela de Nueva
York por un impacio de raiz mejor instalada en la cultura urbana del
pafs, el muy perspicaz y escurridizo Leo Castelli, contando con la
inercia de la creciente plétora de nuevos ricos que se avecinaba, seguia
empefiado en abrir mercados para lo que hoy, con horrisona denomi-
nacién, llamamos arre emergente, cuyo lanzamiento fue impulsado
desde el reputado marco de la Bienal de Venecia. Si: con la complici-
dad de tan paradigmdtico escaparate, el avispado comerciante judfo
logré asestar un golpe verdaderamente macstro para universalizar ¢l
Pop Ars; cuyo marketing, sagazmente fabricade por tan cumplido
estratega, decidid presentar el movimiento come un producto subver-
sivo dispuesto a pisotcar cualquicr discurso pldstico convencional. Sin
embargo, bien mirado, la realidad es muy otra y tiene que ver con los
medios masivos de comunicacidén y consume: sin entrar en valores
esiéricos 0 no estéticos, por vez primera, dentro de la corriente moder-
na, el discurso de las imdgenes artisticas era narrativo, accesible,

45, Tdples 1971: 49,
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Kitsch... y, sin complejo de culpa alguna, proponia el consumo mis
descarado y masivo.

Nacional-Informalismo

En calendas semejantes e instalados en la inercia del z20do vale, los
responsables de conducir la cultura en beneficio del régimen del
General Franco, pronto pergefiaron su linea de actuacién a partir del
citado discurso de Ruiz Giménez con el fin de maquillar el rostro de
aquella dictadura4é. De pronto y casi de golpe, el informalismo obtu-
vo toda suerte de apoyos oficiales, con efectos inmediatos en grupos
como Dau al Set y El Paso, cuya estética serfa alzada e impulsada
mediante juicios que, a modo de ditirambo, alcanzan categoria de nada
disimulada complicidad, pagada de modos muy distintos. Hoy, obser-
vada con la perspectiva de los cinco decenios transcurridos, podemos
contrastar cémo su originalidad no fue mds alld de un deseo de trans-
formar el informalismo europeo —ya en retirada— en un Nacional-
informalismo que, de algin modo, viene a legitimar la siguiente aseve-
racién de Goethe: “Todas las épocas decadentes son subjetivas y, por
contra, todas las épocas de progreso son objetivas”.

Aquella sostenida estética del remedo, de la que, tan cautelosa-
mente dio cuenta el profesor Francisco Jarauta?’, fue alentada por
Luis Gonzélez Robles, personaje sevillano, polivalente muy hdbil que
protegido por Florentino Pérez Embid, merodeé en Madrid por los
aledafios del teatro y otros mentideros sociales de la época, converti-
do en comisario de exposiciones muy exitosas; quien, segiin conté
Antonio Saura al critico Santiago Amédn, le decia a los pintores:

46. Ruiz Jiménez 1952. El texto fue reproducido casi en su totalidad en gran parte de la
prensa nacional de la época.

47. La informacién de estas estimaciones vertidas en el Curso Magistral “La tensién de la
forma, lecturas de Historia del Arte”, impartido en la Universidad de Baeza (2004), por
el Profesor Jarauta, la debo al escritor jaenés Juan Manuel Molina Damiani, cuya gene-
rosidad ha puesto a mi disposicién el material facilitado en el curso y su propio pensa-
miento.
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“Quiero cuadros muy grandes, muy abstractos, muy dramdticos y
muy espafioles™48.

Ciertamente: el personaje aludido y cuantos palmeros actuaron en
aquella critica de cuartel no tuvieron empacho alguno en buscar cier-
to maridaje entre la modernidad deshabitada que abanderaban y la
cxcelente y muy recia veta de nuestra literatura mistica. Hecho dificil
e improbable a mi ver, si tcnemos en cuenta la tremenda impostura
que supone evitar en [a obra de arte cualquier capacidad narrativa
mediante Ja complicidad de la mancha, siguiendo esa coartada del
cinismo que, parafraseando a Eugenio Trias, enlaza con cierta vertien-
tc nihilista destinada a sembrar el pesimismo y, de algiin modo, a infra-
valorar la accién y la vida; cuya raiz estd precisamente en la instru-
mentalizacion que el poder hacfa del arte y, claro es, ¢n ¢l travestismo
de los artistas que, esto si: quedaren instalados como nuevos pinrores
de corte pero, claro es, irreverentes. .. Sf: de cuyos polvos son una gran
parte de nuestros actuales lodos, derivados también, no debe quedar en
el olvido, de un maquillaje que la nonata critica espafiola de la época
supo encajar como el guante perfecto que protegfa la mano derecha de
la politica culrural franquista.

Sin embargo, la mascarada del travestismo vanguardista ya habia
quedado al descubierto y, al margen de la advertencia de Valeriano
Bozal en su ya canénico Arte del siglo XX, pensamiento de mds recio,
cxtenso y muy calado fuste, comenzaban a dibujar de otra manera el
mapa de aquel cerritorio estético. Tal sucede, por acercar un ejernplo,
con Octavio Paz. Dice asi ¢l pensador citado: “Hoy... el arte moderno
estd empezando a perder su poder de negacién. Desde hace algunos
afios sus rechazos han sido repeticiones ricuales: la rebelién se ha con-

48. Con motive de una conferencia pronunciada por Santiago Amén en el Museo de Jaén
que, al cumplirse el primer centenario del nacimiento del pintor, tuve el honer de pre-
sentar al conferenciante, quien me confirmé esta y otras perlas del inefable jerifalre,
encargado de vender [a libertad de la pintura espafiola de la época.



vertido en procedimiento, la critica en retdrica, la transgresién en cere-
monia. La negacién ya no es creadora. No afirmo que estemos con-
templando el fin del arte: estamos contemplando el fin de la idea de
arte moderno™®.

En efecto: “En los treinta, las vanguardias artisticas tenfan un sen-
tido, pero actualmente, hablar de vanguardia en términos subjetivos
no tiene sentido, y si lo tiene, solamente es para los iniciados de cos-
tumbre. Hay una manera de pensar y de actuar, tipica de las vanguar-
dias, que ya no sirve; la misma palabra, de origen futurista-fascista,
evoca atrevimientos romdnticos”50,

No obstante estos y otros significativos reparos, escasamente favo-
recedores a tantas manifestaciones anteriores y actuales de gestién ofi-
cial o paralela, en Espafia ha seguido creciendo la apologfa del neovan-
guardismo con consecuencias lesivas para el arte, tendentes a borrar de
la memoria colectiva a grandes artistas que, sin entrar en los aplaudi-
dos movimientos de vanguardia, creyeron en ese empefio de moderni-
dad y transicién alumbrado en los primeros afios del siglo XX. En esta
inercia encuentra acomodo el actual discurso de un muy amplio terri-
torio del llamado arse contempordneo, ambiguo y sin rumbo definido,
cuyos teéricos del simulacro puede otear el alcance de su propuesta
sobre sus victimas, fomentando la constante de lo emergente como
tnico valor: lo joven vende y, para la estrategia de su imposicién, hay
que borrar nombres...

Este es el caso de Cristébal Ruiz, el fino pintor jaenés del que decli-
né hablarles. Como sostiene Camilo José Cela hablando de Pio Baroja
dice: “Es cierto que la candelita del honor no siempre alumbra la cabe-
za de quienes lo merecen...”. Algo de esto debe perseguir a éste y otros
artistas espafioles separados de la linea snobista y dominante de la limi-

49. Citado por Bell 1977: 32.
50. Munari 1975: 13.
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tada modernidad que se nos viene ofreciendo; cuya sin razén de su
ensombrecimiento tiene que ver con el comercio y los grupos mds con-
servadores y (rivoles y cursis de la sociedad, cuya beaterfa vanguardista
informa el arte mds actual. e su pcligro, ya en 1936, daba buena y
puntual cuenta la perspicacia de Juan de Mairena a sus alumnos de la
siguiente manera: “Sed originales; yo os lo aconsejo; casi me atreverfa
a ordendroslo. Para ello —claro es— tenéis que renunciar al aplauso de
los snobs v de los fandticos de la modernidad™1.

Cicrramente: el alcance de estos reparos, manifestados por quien
seria tan ejemplarmente efigiado por Cristébal Ruiz en tela con desti-
no al Atenco de Madrid, ha llegado a limites insospechados: una vez.
mds y acaso con mds soberbia y desmesura que nunca, toda una pléto-
ra de estirados nevintelectuales se contempla el ombligo ensimismados
y ensimismandose en su condicién de cultos oficiales; cuya cursileria
no pasa desapercibida a miradas mds penetrantes y de mayor razon y
calado5?. Si: hasta donde mi conocimiento alcanza “Nadie es capaz de
expresar el dafio que han causado los esnobs, los aficionados, y la gente
mundana: es en este punto cuando corresponde reflexionar en torno a
esta idea de Bachelard: “Cuando de lo que se trata es de decir tonteri-
as, resulta demasiado facil hacer un libro gorde™3.

Ennoblecer la pintura

Ln este sentido, cabe citar a un comprometido vanguardista de tra-
yecroria muy notable, primo hermano de Tapies y miembro del miti-
co grupo “Dau al Set”. Me refiero a Modesto Cuixart, quicn en mani-

51. Machado 1977, Capiwlo X1, pdz. 50.

52, A ral efecto escribe Rubert de Ventds: “Cursi es experimentar la fdrmula como forma, el
tépico como expresidn personal: es encontrar la buracracia “leafliana” o “surrealisia” la
politica, es caer en el lugar comiin de querer hacer turismo evitando los lugares comu-
nes del turlsmo (...} buscar bajo el cuadta el nombre del pintor para, una vez [eCanocl-
do, admirarse v apreciarlo realmence: ¥ fa cursilerfa estd precisamente en que la admira-
cidn no es encouces fingida sina auténtica -auténticamente cursi”. Rubert 1998: 127,

Huisman 2002: 134,
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festaciones no muy lejanas dice asi: “Lo vanguardista de hoy es reac-
cionario, hay que ennoblecer la pintura otra vez en el sentido que
pueda expresar ideas progresistas”54.

Esta regeneracién comenzé a hacer fortuna en la Europa de entre-
guerras>>. Este es el principal territorio de reflexién y, claro es, el marco
que comienza a establecer un principio de didlogo més enriquecedor
que el ofrecido por la ya agostada, socorrida y, paradéjicamente, gla-
morosa historia de las vanguardiasse.

A mi modo de ver, es obligado retrotraernos al afio 1923; esto es,
cuando Jean Cocteau, vanguardista muy destacado, anuncia lo siguien-

54. Dice Cuixart: “...lo que hoy es auténticamente revolucionario es avanzar con la pintu-
ra, eso sf que es dificil hoy, eso sf que es el reto que tiene el artista-pintor en este momen-
to. Los collages o las experiencias con cartones, latas, maderas, etcétera, eso ya se dijo, no
pueden decir nada mds ya. El arte no puede ser ya sélo para epazar o escandalizar por-
que hoy ya nadie se epata o escandaliza. Eso es un naturalismo barato (...). Hay que
ennoblecer la pintura en el sentido que puede expresar las ideas progresistas”. “Cuixart”.
Entrevista de ].A. Alvarez Reyes, con motivo de una muestra antoldgica del artista en el
Centro Cultural de la Villa, Madrid, con motivo de cumplir setenta afios, cuyo original
poseo sin poder precisar el titulo de la publicacién y niimero de pigina.

55. En tal sentido dice Fernand Léger: “La guerra ha supuesto para m{ un fenémeno enor-
me. Es ella la que me ha hecho poner los pies en el suelo”. En efecto, los artistas se habi-
an reunido con sus compafieros de trinchera como habitantes de un mismo paisaje, del
que comienza a surgir una nueva mirada de las cosas, partiendo de la mismidad de éstas
y de la percepcién de su forma aparente interpretadas como estancias de realismo inte-
rior. “El verismo, apoyado en una clara toma de posiciones politicas no traté de reflejar
una realidad metafisica, sino la realidad social de su tiempo que consideraba injusta (...).
Ni el cubismo en Francia, ni el futurismo en Italia, ni la Brucke o E/ caballero azul en
Alemania, habfan producido una estética o un arte que reflejase verdaderamente los pro-
blemas y las grandes transformaciones que la sociedad, la economia, los distintos érde-
nes sociales y politicos habfan traido con el nuevo siglo”. Ver Carrd, 1997: 75-76.

56. Desde perspectivas de espiritu paralelo y puede que hasta semejante, Diana B. Wechsler
escribe: “Asf, se busca sondar el pasado histérico artistico mds alld de la glamorosa super-
ficie de las historias de las vanguardias y poner el acento en los activos procesos sefiala-
dos. Es nuestro objetivo introducir nuevos matices dentro de la historia del arte moder-
no y de un capitulo peculiar en ella referido a las relaciones entre arte y sociedad, arte e
historia, arte y vida en un periodo como éste, en el que se modelan para la historia art{s-
tica los pardmetros del arte y el artista comprometidos en un sentido moderno.”

Wechsler 2006: 117.
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te: “Ha llegado el momento. Parcce que ha llegado el momento dc
liquidar las locuras pasadas y empezar y empezar a hacer vida nueva. Ll
esplritu europeo estd fatigado, aburrido, desorientado con ranta mara-
fia y cabriola(...). Se oye el rumor sostenido del tropel al venir. (Tocan
a visperas.) A visperas del afio 30757,

En efecto: cuatro afios después de la fecha citada, en 1934, el poeta
Antonin Artaud, desde La nouvelle Revue Francaise, saludaba la prime-
ra exposicion de Balthus en Paris asi:”Parece que la pintura, exhausta
de describir fieras y de extraer embrioncs, desee recuperar una suerte
de realismo orgénico que, lejos de huir de la poesia, de lo fantdstico y
de la fibula, recurre a ellos mds que nunca, pero utilizando medios
seguros. Siibiramente, jugar con las formas ferales e inacabadas para
atraer lo imprevisto, lo extraordinario y lo fantdstico parece un recur-

so demasiado fécil.. .3,

Ciertamente: el catecismo vanguardista habia comenzado a perder su
inmunidad v brillantez. A [a advertencia de Cocrcau, siguid un trabajo
de reivindicacién humanista firmado por Linst Robert Curtius
~“Restauracidn de la Razén™—, publicado en Revista de Occidente, al que
si Jo deseamos, podemos observarlo con reparos... No sucede igual con
el libro —Realismo mdgico— escrito por el critico alemdn Franz Roh. En
ambos casos, aunque con desigual intencién, se advertia de los nuevos
cambios operados en la sensibilidad estética europea, cuya idea quedo
reforzada en 1930 con la celebracién del centenario del estreno en Paris
de Hernani que, de algtin modo, modificaba los cédigos del nuevo inte-
lectual europeo surgido cn la frontera de los siglos XIX y XX.

Sin embargo, esta inercia bonancible para la nueva concepeidn
humanista de la estética, separada la parte de regresién que pudiese

ocultar, enseguida se vio obstaculizada o, cuando menos, oscurccida.

57. Citado por Mainer 2006: 46-47.
53, Nérer 2003: 7.
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Si: inconsecuentemente, también quedarfa abortado el proceso de
regencracién vislumbrado a partir de la 15 Exposicién del Consejo de
Europa, celebrado en Berlin en 197759, Su abundosa claridad, viene
siendo sistemdticamente interferida por la astucia del comercio soste-
nido a escala internacional, cuyos intereses torpedean toda suerte de
iniciativas destinadas a recomponer la historia del arte del dltimo siglo
y a poner en valor el concepto y la aceptacién de una figuracién de
nuevo rostro y actualizado lenguaje que la signifiquen verdaderamente
moderna y, por consiguiente, fuera de toda paranoia seudo cultural y
colectiva.

La barbarie de la industria cultural tiene su forma de pronunciarse
en el dominio y, claro es, la continuidad de este estado de detentacién,
imponen nuevas estrategias que pasan por la eleccién de las personas
mds adecuadas para influir en los contenidos y envolturas del arte
actual a través de los jurados que intervienen en bienales como las de
Venecia; cuya andadura —ya mds de un siglo— la convierten en para-
digma y punto de referencia de las bienales y ferias de arte contempo-
rdneo celebradas en todo el mundo. Pues bien: recordemos como una
de sus decididas y mds audaces apuestas fue el referido lanzamiento del
pop; con efectos para Europa que pueden extraerse de un articulo -a
mi ver nada inocente— firmado por Juan Perucho, a cuyo contenido
pertenece lo siguiente: “Los franceses han encajado muy mal el fallo de
la XXXII Bienal de Venecia por el que se otorga el gran premio de pin-
tura al norteamericano Rauschenberg”60.

59. Esta exposicién dedicé una seccién al realismo de entreguerras, enlazable con Les
Realismes 1919-1939, celebrada cuatro afios después en el Centro Georges Pompidou de
Parfs, precedente de la que, a iniciativa de Juan Manuel Bonet (Franz Roh ¥ la pintura
europea 1917-1936), mostrada en Espafia: IVAN, Julio-Agosto; Fundacién Caja Madrid;
Septiembre-Noviembre, 1997; y Centro Addntico de Arte Moderno, 1998. De algiin
modo, preludio de Mmesis Realismos modernos, 1918-45 (Madrid, octubre, 2005, enero,
2006) mostrada en el Museo Thyssen Bornemisza.

60. Perucho 1964: 239-241.
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Al margen de cuanto tenga de ocultamicnto o de distraccién el tra-
bajo de este escurridizo escritor cataldn, opuesto a la literatura realista
y documental, nuestros vecinos galos enseguida se percataron, como lo
hicieron otros europeos, de lo acaecido en aquella Bienal, celcbrada en
plena Guerra Fria cuyo intervencionismo llegé hasta 1989 e incluye
resultados que han fructificado después!. Permftanme recordarles,
cémo ya entonces, Alan R. Salomén, nombrado comisario general de
Estados Unidos para la citada exposicién en treta que, ademds de alzar
su doctrina estética, ponfa de manifiesto la supremacia del poderoso
dmbito cultural a que lo habfa comisionado. En cfecto: desde una tri-
buna internacional y como si de un superior mandato se tratasc, el
citado personaje sc apresté a decir: “lodo el mundo conoce hoy que el
centro mundial del arte se ha desplazado de Paris a Nueva York”.

Desde este territorio v, claro es, a partir de la hibridez sembrada por
la estética de Rauschenberg, se comienza a quebrar la gloria de la abs-
traccién que pasa a ser historia, mds o menos sostenible conio indaga-
cién pldstica de la llamada Fscuela de Nueva Yok que, sin poder ocul-
tar su rafz europea v casi distraida de su iniciacién inglesa, se instala
como propuesta mds autéctona; cuya iconografia estd enhcbrada con
emblemas culturales que, frente al claro macanicismo de Andy Warhol
y la trivializada ascensién del comic de Lichtensrein, recoge del pante-
én de los simbolos ilustres —~bandera de los EE. UU., neumdticos de la
civilizacién mecanizada, 4guila de los parques temdticos, cabras...— el
pulso épico que la alimenta y Ja dispone abierta a la actual comedia

61.  Escribe Perucho: “El enviado especial de la revista ARTS a la Bienal de Venecia, Pierre
Cabanne, ha timlado su primer articulo de la siguicnte manera:” América proclama el fin
de la Fscuela de Paris y lanza el Pop Arr al objeto de colonizar a Europa. (...} T primer
commando ha llegado ya: se llama Pop Art”,

Otra critica, Michel Ragon, dice que no es sélo en la Bienal de Venecta donde se ha
mininmizado a la Escuela de Paris, sino también en las otras dos grandes manifestaciones
artisticas intcrnacionales del afio, a saber: en [a Exposicion de la “Tate Gallery” de
Londres v en la *Dokumenta’ de Kassel. Segiin Ragon, la maniobra ha side orquestada
por los marchantes americanos, los cuales se han lanzado a la conquista del mercado

curopeo’
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humana, incorporando procedimientos especificamente magquinistas
camuflados y abiertos a una linea de globalizacién crudamente nihilis-
ta. Aspecto en fin, que tiene que ver con lo banal como colmo de esa
maravilla artfstica que hace notar Baudrillard en convergencia con la
sensacién de cloaca mdxima que, desde otra perspectiva, Lacan ve enla-
zada con una civilizacién estructurada para conseguir el poder a través
de la 16gica del capitalismo.

No. No es dificil observar cémo se extiende esta fuerza de poder, cuya
estrategia globalizadora mundializan el hambre y afecta al arte de
muchos paises mediante una estética unitaria, funcional y politicamente
correcta que, entre otras cosas, prima la ornamentacién sobre los muros
que dan solidez a la casas2. Dicho de manera precisa: lo decorativo... De
tal suerte que, resulta obligado revertir ciertos aspectos estéticos preci-
sando que “En el desmarafiamiento de la red de la modernidad no sélo
se puede poner en solfa su disefio sino que sus flecos regresan para pro-
poner un modelo diverso del tiempo y de su posterior habitabilidad”63.

Sf: como sostiene el compositor granadino Garcia Romin:
“Sabemos que el arte nunca ha gozado de independencia, entre otras
razones, porque es una utopfa, pero si ha conocido momentos de
emancipaciéon”®4. Hoy, sin embargo, dominan modos de dependencia
procedentes del aura de imantacién que generan ciertos aspectos del
divertimiento que, de otro lado, ponen en crisis la emancipacién de la
cultura europea y, claro es, a Europa misma: “En los tiltimos dos o tres
afios, el arte contempordneo se ha distanciado de la cultura del escdn-

62. En este sentido Lain Chambers escribe: “En el cdlculo global, hay un continente (Africa)
que simplemente ha desaparecido. El Banco Mundial predice que un tercio de todos los
alimentos que necesita deberdn ser importados hacia el afio 2000.Entre 1961 y 1995, la
produccidn per cépita de alimentos en Africa disminuyd un 11,6% (en comparacién, en
América Latina aumentd el 31,4% y en Asia un 70,6%). En este escenario, el Estado es
una estructura ‘neopatrimonial’en donde la cuestién principal no es el desarrollo, sino
la permanencia en el poder”. Chambers 2006: 33.

63. Chambers 2006: 17.
64. Garcfa Romdn 1984: 11.
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dalo, tan arraigada en la condicién moderna y posmoderna del siglo
XXy se ha dirigido hacia el entretenimiento. La mayoria de los nuevos
museos de artc contempordnco se dirigen al gran piiblico, rante por

razones politicas como econdmicas™3.

Es probable que el arte ya no posea la coartada de la critica que
hacia 1948 vislumbrase Levinas en Les zemips modernes. A mi modo de
ver, doce lustros despuds, la critica sélo ha hecho al arte mds desver-
gonzado, emancipado de lo sensible que anteriormente lo unfa al terri-
torio de lo artistico. Sin embargo, los tedricos del simulacro festivo han
convertido al arte cn un paraiso perdido que, sin caer en la propuesta
de Kuspin reclamando la desaparicién de cuanto procede de Duchamp
y de Warhol, aunque para ello sc tenga que recurric 2 una brigada de
catedrdticos de estérica, habrd que rescatar de la frivolidad, aunque sélo
sea por que mds que el Arte importan las personas que aman ol Arte y
ello, claro es, precisa lo que Ignacio Henares denomina, “pedagogfa del

gusta” y reclama también, claro es, una nueva pedagogia de la ética.

Como se desprende del clima que alienta las manifestaciones artfs-
ricas tendentes al espectdculo reclamado por el amplisimo grupo social
a que se refiere Bell, la frivolidad prima sobre cualquier otro aspecto o
contenido que, desde luege, poco o nada denen que ver con esa uto-
pia, casi siempre recurrente, a que se suele aludir en los momentos de
apuro. Probablemente, la raiz del fenémeno aludido tenga que ver con
estas y ofras aguas mds subterrdneas y, claro es, con la anestesia de esta
época, contaminada con la estética arrastrada desde el pop a la estética
que, de un modo un tanto impreciso, se traslada al concepto posmo-
derno contaminado con la expansién incesante de las nuevas tecnolo-
gias y la inercia de todo un maquinismo bien pertrechado en el pro-
greso arrastrado por la tan socorrida modernidad.

Si: “En nuestras sociedades, al individuo se le da estructurado su
modo de sentir y, por otro lado, de pensar y conocer. La vida se estili-

G5 Luocie-Smich 2006: 22 y 25.



za a través de los flujos incesantes de representacién que, como cadena
sin fin, producen las tres grandes vias contempordneas no artisticas de
experiencia estética: e/ diseio, en todas sus manifestaciones, lz publici-
dad'y los medios de comunicacion de masas"66. Sin embargo, para el cita-
do profesor de Estética: “El dibujo, la pintura y la escultura son formas
radicales de expresién humana en el terreno de la representacién visual,
similares a lo que la poesfa es en el universo del lenguaje. Por tanto 70
pueden desaparecer nunca, siempre que hablemos de humanidad, inclu-
so en su fusién con la tecnologia”®7.

Otro horizonte

Por consiguiente —transcurrido casi un siglo desde que Ortega y
Gasset pensase en Espafia como problema y en Europa como solucién
mientras Unamuno, heterodoxo hasta de la heterodoxia, optaba por lo
contrario y se ha dado al traste con el antafién y ya muy gastado dis-
curso asumido por los noventaiochistas—, se deberfa estudiar con rigor
cuantos aciertos estéticos resulten de la diversidad natural de los pue-
blos como un medio de equilibrio capaz de neutralizar el efecto mun-
dializador que se avecina, que no es otro que el que se puede despren-
der de un sistema de neocapitalismo de nuevo rostro y maquilladas
maneras, dotado con mds poder del que nunca hasta ahora ha tenido...
En fin, sin caer en los desgarros propios de los agoreros sin norte, en
cita de Chambers: “Tal como nos recuerda Zillah Eisenstein, hay mds
lineas telefénicas en Manhattan que en toda el Africa subsahariana”.

Vistas asi las cosas, el “Hay que ser absolutamente modernos”, de
Rimbaud, citado hasta la saciedad vy, claro es, ya institucionalizado, ha
cambiado sustancialmente. Sesenta afios después “...una parte de los
herederos de Rimbaud comprendieron algo inaudito: hoy, la dnica
modernidad digna de ese nombre es la modernidad antimoderna”¢8.

66. Jiménez 2003: 242.
67. Jiménez 2003: 243.
68. Kundera 2005: 71-73.
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Si. Ciertamente: parafrascando al citado escritor checo, el hombre
alérgico al Kitsch y el hombre alérgico a la vanguardia estdn enfrenta-
dos. Fuera del regusto trasnochado quec les pudiese acribuir el ocasio-
nal apologista de lo dltimo, ambos buscan nuevas vias de expresion y
de legitimidad cultural que transciendan toda retdrica institucionaliza-
da en torno a la ran cacareada modernidad, con la que, dicho sea de
paso, rambién entra en conflicto ¢l pensamicnto de Roberr Musil a lo
largo de las dos mil pdginas del E{ hombre sin arribuzos, una de las obras
capitales del pasado siglo, escrita entre 1930 y 194287,

Otro escritor del siglo XX, acaso el mds reputado es Joyce, cuya obra
se viene estudiando como una metdfora que conduce a Borges y a escri-
torcs posmodernos. En consecuencia, aunque no alcanzo a ver toda la
razén que puede haber en ello, de algiin modo se le estd emparenran-
do con los precursores del posmodernismo?®.

Lejos de esa estética deshabitada a la que ha tendido y tiende la
modernidad abstracta sostenida por la enorme tribu de snobs que pue-
bla la sociedad actual, se confunden raices modernas y posmodernas en
un deseo incontrolado de afirmar otra pldstica posmoderna en la que
todo sea posible y; por consiguiente, situada al otro lado de la pro-
puesta literaria de los grandes escritores que se empiezan a estudiar
como un revulsivo de conciencia dentro del movimiento.

Como puede ser ohservado y, desde luego, muy del otro lado de Ia
aconicidad de credo o mandato oficial y, por consiguiente, politica-
mente correcto y actual: “El gigantesco microscopio joyciano agranda
desmesuradamente cada mindsculo gesto cotidiano y transforma asf
un tinico dia archirrivial de Bloom en una gran odlise# moderna™!. De
modo parecido procede Kafka en E/ Castillo... compartiendo un len-

69. Véase Madrigal 1987,
70, Calinescu 2003 290-291.
71, Kundera 2005: 130.
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guaje que transita entre la riqueza y la austeridad con que encara un
universo de reiteracién en el que domina la intensidad...

En fin, los atardeceres también se suceden a través del los afios; sin
embargo, para Tiziano es la hora de la pintura... Sf: han variado poco
desde que el soberbio pintor italiano los observase. Otro tanto sucede
con el misterio de la luz perseguido por L Vermeer hasta el éxtasis; esto
es: hasta quedar “fuera de si”, lo que siguiendo la etimologfa griega sig-
nifica salirse de su posicién —stasis— no del momento... Si.
Ciertamente: parecerfa como si de pronto el ser humano se hubiese
decidido a mirar a su entorno y a observar las formas de los seres y de
la naturaleza que acompafian su vivir. “Lo cotidiano. No sélo es abu-
rrimiento, futilidad, repeticién, mediocridad; también es belleza; éxta-
sis... por ejemplo: el sortilegio de la atmdsfera; cada cual lo conoce a
partir de su propia vida72.

A la sesuda critica racionalista de hoy se le puede citar muchos
ejemplos para refrescarle la memoria. Hechos y argumentos que neu-
tralizan su heuristico sentido de modernidad segtin sus mds conspicuos
exégetas: “En otro tiempo, éstos firmaban sus cartas, como Kant y
Hume, designdndose siervos humildisimos, mientras minaban las bases
del trono y el altar. Hoy se tutean con los jefes de Estado y estdn some-
tidos, en cualquiera de sus impulsos artisticos, al juicio de sus jefes ile-
trados”73.

Efectivamente, el trueque es muy otro: recordando a Tocqueville, el
amo ya no dice: “Pensad como yo o moriréis”. Dice: “Sois libres de
pensar como yo. Vuestra vida, vuestros bienes, todo lo conservaréis,
pero a partir de ese dfa seréis un extrafio entre nosotros”.

72. Kundera 2005: 33.
73. Adorno 2005: 177.
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La industria de la cultura ampara dentro de ella a la industria de la
modernidad que puede vanagloriarse de haber impuesto ferreamente
cédigos inamovibles en los que prevalece la cultura de la fuerza por
encima de la fuerza de la cultura: fuera de ellos nada hay.
Efectivamente: un dia sc pudo ver en la modernidad posibilidades de
liberacidn social que hoy son meras poses snobistas tendentes al espec-
téculo de la modernidad. St: tengo para mi, que como en el cuento de
San Agustin: el pajarillo Filosotfa creyd en vano poder liberar a su her-
mana Filocalia... La Europa ilustrada ha pasado a ser quimera y campo
de prueba donde sc desarrolla la mds encendida ldgica consumista

fomentada por el neocapitalismo internacional.

De ello puede dar cuenta la sistemdrica destruccién del paisaje,
paralela al desprestigio que se desea extender sobre €l como objeto de
atencidn de los pintores. Descrédito introducido como parte de ese
todo depredador sostenido por la misma modernidad que aliena la
teologfa constructora, tan fulgurante y falazmente acada al concepro de
progreso ¥ a un extrafio dios que, en ningin caso, desca abandonar el
yo, cn favor del nosotros... “De creer al crftico de arte Charles Jenks:
La arquitectura moderna murié en San Luis, Missouri, el 15 de julio
de 1972 a las 3 horas y 32 minutos de [a 1arde. En ese momento se pro-
cedié a la voladura controlada del conjunto de viviendas protegidas
Prite-Igoe: un complejo inaugurade en 1955 y construido segin las
doctrinas de Mies van der Roe v de Le Corbusier’7#, Pues bien, tam-
bién en opinién del citado profesor y de otros autores, en esta rdpida
sucesién de movimicntos, la posmodernidad también cerrd su ciclo
expansivo con la explosién —ésta incontrolada— llevada a cabo casi 50
afios después: exactamente el 11 de scpticmbre de 2002, de cuyos fines
y consecuencias todos nos acordamos y padecemos.

De cualquier modo, aceptado un concepto de minimo pélpito vital
y, claro es, plural, y un arte que desee superar la propia posmedcrnidad

74.  Duque 2004: 10.



en el sentido acufiado por Toynbee’5; cualquier propuesta que se
genere separada de las miradas autistas, deberia partir del estudio de
las obras de esos pintores, tan injustamente olvidados y enlazdndolos
con una estética que, sin servidumbres de naturaleza snobs afines al
neoimperialismo, restituya el verdadero hilo de la historia y constru-
ya la gramdtica de un nuevo lenguaje que recobre la confianza y el
vigor del arte en favor de la completez, de la memoria histérica, y de
la sensibilidad de los pueblos, generando un debate cultural apoyado
en la diferenciaé.

A mi modo de ver, en la otredad, y atin en los matices de ésta, puede
estar el hallazgo, firme y adecuado, para levantar los cimientos de un
nuevo edificio artistico basado en el pulso y en el ritmo ético de nues-
tras sociedades actuales. Quiérase o no, en el barrunto de esta prefe-
rencia, estd la parte ética y, a mi ver, sustancial del verdadero didlogo
entre el ayer y el mafiana, de cuyo trdnsito resulta muy claro exponen-
te el hecho artistico en su continuidad e irrenunciable via de poema-
rio. Al cabo: “Es, la obra de arte la que nos devuelve a nuestras vidas,
a nuestro lenguaje, a nuestros poemas, “insatisfechos’”77.

Como Heréclito decfa: “los hombres buscan la ciencia en sus parti-
culares y pequefias esferas y no en la gran esfera universal. Si: “En la

75. A este respecto escribe Luis Racionero: “La era posmoderna comenzé segiin Toynbee, el
inventor del término, hacia 1875, fecha en que industrializacién y democracia quedaron
plenamente asentadas en el mundo occidental”. Racionero 2000: 111.

Antes de 1977, Matei Calinescu, escribe lo siguiente: “El epiteto ‘post-Moderno” fue
aparentemente inventado por el historiador-profeta, Arnold J.Toynbee, a principios de
la década de 1950. Toynbee pensaba que la civilizacién occidental habifa entrado en una
fase de transicién durante el dltimo cuarto del siglo XIX.” Calinescu 2003: 139.

76. A mi modo de ver, en esta pérdida interviene de modo central el concepto de moderni-
dad del que Arthur C. Danto se ocupa con buen tino. Entre otras cosas, escribe: “Ser
moderno significa percibir el pasado como el origen de mensajes exclusivamente negati-
vos, de lo que no hay que hacer, de cémo no hay que ser. Opino que la modernidad
comienza con la pérdida de la creencia en la narrativa definitoria de la cultura propia.”
“El Aspecto de los pasados artisticos en Oriente y Occidente.” Danto 2001: 263.

77. Citado por Chambers 2006: 85.
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demarcacion del espacio, en la domesticacién de la tierra, surge la dis-
ciplina 'geografia” de la combinacién del griego ge —tierra— y graphe
—cscritura—"7%; En consecuencia, no parecen estar errados quienes bus-
can la razén de cada particularidad geogrifica para engrandecer la esfe-

ra del universo, su futuro y por consiguicnte ¢l nuestro.

No. Ya no sc trata simplemente de establecer ¢l limite de pensar,
sino de pensar al otro desde un concepto eliptico de limites geografi-
camente desbordados ¥ por consiguiente, de modo pos-colonial, geo-
grificamente minimo y, claro ¢s, fuera de cualquicer treta destinada —ast
suelen acontecer con los impulsos tedricos— a socorrer el discurso ins-
titucional que, dicho sca de paso, no sucle pagar mal a sus nuevos esbi-
rros. Como es sabido, “Los imperialismos estéticos, para ser mds sua-
ves y mds insidiosos que los imperialismos sin mds, no son menos fené-
menos de dominacién. Sila cultura del siglo XX habrd sido america-
na, si nuestros criterios de evaluacién y de percepcién habrin sido mar-
cados hasta tal punto por los del expresionismo abstracto, ¢l pop art,
el ¢cine hollywoodiense y Walt Disney, tal vez sea menos asunto de
ontologia de la abra de arte que de dominacién de una produccién cul-

tural.. . 779,

Teoricismo

De algin modo, ¢l pos-modernismo, entendido como lo hace
Thomas McEvilley, “es de entrada el tiempo del poscolonialismo.”
Séalo o no, ¢s un tiempe nuevo también a supcrar que desca dar al tras-
te con la reaccién burguesa de los ochenta, empefiada en no admitir el
desorden y desterrar el compromiso con las partes implicadas en los
diferentes pulsos que mantienen cl vigor de toda sociedad.

Esta nueva sensibilidad, atiin imprecisamente etiquerada, trara de
pensar la pluralidad de un modo conceptual mutable, variado y, claro

78, Clambers 2006 79,
79, Michaud: 77.



que si: sostenido en esa ética que en arte, guarda relacién con la vir-
tuosidad de ejecucién a que se refiere Gombrich; acaso, como contra-
punto a “la 16gica de la feria de las vanidades”80.

Ello exige cambiar el actual discurso estético y moral, e invertir los
términos empleados con la iniciacién que destruye el sentido de
modernidad, cuyos resultados comenzamos a ver con perspectiva y
perplejidad, demasiado erosionados: el tiempo es otro y muy otro el
resultado derivado de la praxis y la indagacién de ésta.

En consecuencia, de alguna manera habrd que prescindir de ese
exceso de teoricismo que informa cualquier pardmetro de la retérica
que gobierna la estética dominante; probablemente derivada de esa
hegemonfa que liba y alimenta toda referencia a Platén, del que tan
sagazmente nos advierte Eugenio Trfas8!. En fin, resulta poco probable
y a mi ver no es crefble, que en la mitificada Caverna —en sus sombras—
se halle toda la metdfora del pensamiento occidental; por lo demis,
obra de un filésofo al que Nietzsche tuvo el coraje y el entendimiento
suficientes, para tildar a este mitico pensador ateniense, de embauca-
dor occidental por excelencia... Algo de ello puede haber si tenemos
en cuenta el deseo de suplantar el idealismo humanizado del universo
de Homero, con su autoritarismo aristocrdtico.

Visto desde un lado mds actual, podemos percibir cémo en la
amplia bibliografia de un ilustrado de tantos quilates como Hume,
figura un ensayo sobre La norma del gusto donde se cita un pasaje de

80. Se trata de un ejemplar trabajo, cuyo primer alumbramiento tuvo lugar en 1979: The
Logic of Vanity Fair: “Alternatives to Historicim in the Study of Fashions, Styleand
Taste.

81. “El supuesto teoricismo de Platén se alimenta de una confusién que es perceptible en la
mayorfa de los exégetas tradicionales (inclusive en intérpretes *modernos’, como Leén
Robin, que intenta, de modo demasiado cauteloso, rebasar ese punto de vista). En la
medida en que no destaca la importancia del caricter productivo de Eros.” Trfas 1997:

41-42.
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El Quijote muy clarificador en este sentido: dos expertos examinan el
vino de una barrica: uno lc encuentra determinade gusto a hierro; otro
un muy ligero sabor a cuero. En efecto: vaciado ¢l recipiente, se des-

cubre en el fondo una llave con una tira de cuero. ..

Muy ciertamente: “el gusto sc normativiza a través de complejos
aprendizajes que incluyen la comparacién, la experiencia amplia y la
intervencién de los puntos de vista de otros. [gualmente, las capacida-
des artisticas se forman en los aprendizajes del oficio®2; cuya destreza
hace visible lo invisible; acaso siguiendo esa memoria imperceptible a
la que Anexdgoras aludia al recordar que el hombre piensa porque tiene
manos. “‘Pues, verdaderamente, el arte estd dentro de la naturaleza y el
que pueda arrancarlo fuera de ella, lo poseerd”™. Esta conocida y muy
sagaz observacion de Alberto Durero es por demds elocucntc, y, desde
luego, pareja al ejemplar pensamicnto de este maestro nacido en

Nuremberg.

Se trata, pues, dc algo que, en cierta medida, tiene que ver con ¢l
pensamiento de Hleidegger —otro alemdn nacido 418 afios despuds que
el anterior— formulado para intreducirnos en el texto Ef origen de la
obra de arte: conferencia sostenida el 13 de novicmbre en Friburgo en
1935, repetida en Zurich en 1936. Dice asi: “Ll artista es el origen de
la obra. La obra es el origen del artista. Ninguno puede ser sin el otro.
Pero ninguno de los dos soporta tampoco al otro por separado. El artis-
ta v la obra son en si mismos y reciprocamente por medio de un terce-
ro que viene a ser lo primero, aquello de donde cl artista y la obra reci-
ben sus nombres: el arte”83,

Aunque Hegel precisa: “Para nosotros, el arte ya no es el modo
supremo en quc la verdad se procura una existencia 84, Picasso lo des-
q p

§2. Trias 1997: 38.
43, Heidegger 2003: 11.
84. Heidegger 2003: 57,
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miente con su Guernica, pintado después de que George Sand advir-
tiese a Flaubert que: “El arte no es sélo critica y sdtira”85. En precisién
de Heidegger: “La esencia del arte es el poema. La esencia del poema
es, sin embargo, la funcién de la verdad”ss.

La aparente y s6lo media luz desprendida de estas y de otras espe-
culaciones, tiene que ver, probablemente, con la actual separacién
como disciplinas académicas de dos modos de conocimiento: la ética
sujeta a normas rigurosas de existencia; la estética, libérrima y des-
comprometida hasta el vértigo... Probablemente, esto se debe a la
impostura del pensamiento actual que, como estd siendo advertido,
atiende los juicios morales como si se tratase de simples estimaciones
emotivas. Acaso, siguiendo esa norma que informa de cémo “Las épo-
cas cansadas e improductivas convierten la moral en norma social y el
arte en mero disfrute subjetivo”87.

Desde posiciones mds objetivas, se puede contrastar la bondad de
una obra de arte partiendo, por ejemplo, de una construccién social
acompafiada de la destreza necesaria para hacerla visible: la propia
forma se convierte en ética y la ética en forma y, en consecuencia, en
parte de la obra. Es asi como el arte adquiere rafz y justificacién de ver-
dad libada desde la naturaleza y en la hegemonia de la vida mediante
la pulida destreza del artista. Y es aqui, o llegados aqui, donde la voz
siempre mesurada y certera de don Antonio Machado vuelve otra vez
acunada entre lo poético y lo filoséfico y nos auxilia asf: “En efecto, en
arte no salva la intencién; el arte es el reino de las realizaciones.”

Sin embargo, desde que Baumgarte inventara el término estética,
“Los filésofos olvidan demasiado a menudo que el arte no es solamen-
te algo que se contempla sino algo que también se practica, ya sea en

85. Véase Kundera 2005: 78.
86. Kundera 2005: 54.
87. Valcdrcel 1998: G7.
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las pricticas de aficionado, ya en las profesionales o cultas"®8. En este
sentido, me permito recordar aquel didlogo, jugoso por demds, soste-
nido por Mallarmé y Degas, en el que el pintor decia al escritor: “Su
profesién debe ser la mds dificil del mundo; tengo docenas de ideas
para hacer un soneto, pere fracaso cada vez que lo intento. Pero amigo
mio —contesta Mallarmé—, es que los poemas se escriben con palabras

no con ideas.”

Abundando en cste pensamiento, tampoco estd de mds recordar
cémo en 1987, ¢l pintor Lucian T'reud, buen conocedor de la Historia
del Arte, aceptdé comisariar una cxposicion patrocinada por la
National Gallery de Tondres con el titulo The Arti's Eye, ¢n la que se
invitaba a un artista célebre britdnico a scleccionar los cuadros de su
preferencia entre los atesorados por la Pinacoreca. Freud eligi6 obras
dc Rembradt, Constable, Haals, Ingres, Veldzquez, Rubens, Chardin,
Turner, Monet, Whistler, Cézanne, Seurat y Vuillard. En el catdlogo,
cditado, Freud redacté un pequefio texto, donde se afirmaba lo
siguiente: “Se me ha pedido que razone sobre mi eleccién. Las propias
pinruras son por si mismas razones. Al igual que el lenguaje del arte
es silencioso, la belleza de una pinrura es la que deja mudo al con-
templador. Fl extraiio silencio de un hombre frentc a una obra de arte
no se parece a ningun otro®?. ;Que és lo que vo pido a una pintura?
Le pido que asombre, perturbe, seduzca, convenza. Una de las cuali-
dades que comparten todas estas pinturas es que inciraron a volver a

trabajar”?0.

88 Michaud: 11.

89, A este respecto, escribe Richard Wollheim: “Con la palabra —asf come, por supucsto, con
las imdgenes— necesitamos experiencias epistcrnolégicas_. es decir, precisamos experi-
mentar para descubrir de qué palabra o de qué imagen se rrata. Sin embargo, en el caso
de la palabri no Lay ninguna orra experimentacion posible: una vez que hemos descu-
bierto de qué palabra sc trata, no ganaremnos nada mds con seguir experimen tando con
ella. No nes podemos extasiar con la comprension de la palabra, mientas que sf pade-
mos hacerlo en la coneemplacién de la inagen.” Wollheim 2001: 269.

90, Citado pur Calvo Serraller 2006: 11.



En fin. Como dejé escrito André Malraux: “Toda obra de arte nace
de otra obra de arte.” Por consiguiente, también deberd seducir con la
verdad, con la nobleza de su estética y la destreza en su ejecucidn... Sin
embargo, el arte que prevalece en nuestros dfas en colecciones oficiales
o paraoficiales, es de otra indole y viene a ser el epitome de una socie-
dad culturalmente menesterosa, descreida y anestesiada ante la apa-
riencia de bienestar que el neocapitalismo estd vendiendo en nombre
de la libertad y de un horizonte mundializador aplaudido por una
supuesta élite intelectual, verdaderos vendedores de humo que, a modo
de metdfora, se reflejan en el extrafio escultor que cobra forma en las
pdginas de Gog?!. Pieza, cémo no, que de algtin modo tiene que creer
con el activo y orquestado coro formado por lo que Tom Wolffe llama
los culturati. Esto es: personas que, en palabras de Daniel Bell, “tratan
de ser *modernos’, o estar ‘a la moda’ con las corrientes de vanguar-
dia™2.'Y, claro e, abiertos al consumo y a la produccién sin limite que
caracteriza este periodo.

En opinién de Cioran: “hay que ser capaz de esperar, de vivir den-
tro de la obra hasta que ésta suplanta al universo (...). Pero nosotros
somos hombres sin reservas, e incapaces por lo tanto de ser estériles;
hemos entrado en el automatismo de la creacién, preparados para cual-
quier obra de cualquier clase, para cualquier semiéxito™3. En fin, éxi-
tos que, de otra parte, suelen venir arrastrados y forzados desde dife-
rentes esferas, por consiguiente ilegitimos, aunque se nos presenten
con pretensién de legitimidad. En tal sentido son transparentes las
observaciones de Angel Duarte manifestadas al escritor y critico de arte
"Tomds Paredes. Dice asi: “El arte de nuestro tiempo procede de los
resultados de la guerra frfa, por una parte del pop, por otra de la estam-

91. Papini 1957: 141-144.

92. “Los alemanes los llaman Zéndenz, es decir, girar con los vientos culturales. Lo que la
moda es a la indumentaria y los caprichos a una cultura juvenil, la Tendenz es a los cul-

turati.” Bell 1977: 32.
93. Citado por Rubert 1998: 126.
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pa popular. Eso produjo un arte dominado por la KGB para burgue-
ses y otro dominado por fa CIA, con evidentes consecuencias™4.

Nuevo territorio

Es probable que en este nuevo y desajustado marco de pensamiento,
a las Realcs Academias de Bellas Artes, como sucediese en épocas ante-
riares, les corresponda reflexionar ante estos aspectos ¥, claro es, ante la
nueva ceremonia de la confusién que padeccmos, ran rabiosamente
actual e imantada que viene conformando el fundamentalismo estético
con su catecismo de arte contempordneo. Seria deseable. A mi modo de
ver, muy descable, que estas instituciones no caigan en errores de anta-
fio ni se sientan intimidadas por ciertas corrientes de hogafio, sujetas a
reparos que no les corresponden... Sin embargo, tengo para mi, que
estd calando cierto clima de culpabilidad en ellas, derivado de una vetus-
tez de pensamiento que, siéndoles ajeno, de algiin modo humedece la
conciencia de algunos académicos y contribuye a empaiiar la trayectoria
de estas corporaciones con manifestaciones como la de Rafael Alberci
evacuando sus aguas mds {ntimas sobrc los muros de la Real Academia
de la Lengua, aunque pasados muchos afios ingresase cn Ja de Bellas
Artes con la lectura de un discurso bellisimo, del que tomé buena cuen-
ta para el mio, pronunciado hace tres afios sobre esta histérica tribuna.

Otro de los baldones, mis o menos disimulado, que sc ciernen
sobre estas instituciones es la tan llevada y traida carra de Juan Ramén

94, Entrevista realizada con motivo del reconocimiento que ¢ Curse Inrernacional de vera-
no que la Fundacién Academia Europea de Yuste ofrece tributo al escultor extremeiio en
la que la pregunta ;Cémo esed el mundo del aree? contesta asi: “El arte de nuestro tiem-
po procede de los resultados de la guerra fria, por una parte del pop, por oua de la estam-
pa popular. Eso produjo un arte dominado por la KGB para burgueses y orro domina-
do por [a C1A, con evidente consecuencias. En tado caso, el munde del arte necesita una
limpia, una catarsis, hay que acabar con las Escuelas de Bellas Arres v potenciar las
Fscuelas de Arees y Oficios, donde se ensefia a los aprendices ¢l oficio: el talente no se
adquiere ¢n una Escuela o Faculrad, que fabrica, en ¢l mejor de los casos, ensefantes.
Flay que acabar con las revistas que estén con las modas, perturban, sirven intereses con-
creros, van contra el arre”. “Agora”, en “Punrto de las Artes”, Afio ¥XXI, n® 838, Madrid,
21 al 27 de julie, 2006, contraportada,
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Jiménez dirigida a Francisco Verdugo?s. Sin embargo, y esto es cuan-
do menos sospechoso, no se suele citar ni hablar de la alta estimacién
manifestada por Antonio Machado acerca de la Academia Espafiola™.

Verdn: sin que hechos como los citados suponga consuelo o coarta-
da alguna, creo de razén advertir que gran parte de las contestaciones
expresadas a modo de reparo o chanza, salpican a la Academia de la
Lengua mds que a la de la Historia y a las de Bellas Artes. No obstan-
te, también hay que advertir de su benefactora funcién al engrosar y
dar lustre al rico anecdotario de estas instituciones, vertebrando el pen-
samiento del vivir espafiol como parte de ese ser hispano aludido por
aquel gufa de tantas generaciones de estudiosos del arte que fue don
Juan de Contreras, Marqués de Lozoya, en un discurso muy bien tem-
plado que le escuché en la Universidad Internacional de Santader
cuando corrfa el afio 1970%7. Esto es: hace treinta y seis afios, sin que

95. “Muy St. mio y amigo: me dice usted que mi nombre ha sonado estos dias con motivo
de la vacante de Andrinio en la Academia. No lo sé, es posible. Pero a mf no me suena.
Yo creo que la Academia es un casino mds, para que los escritores académicos de naci-
miento y vocacién encuentren en €l un sillén cémodo, calefaccién o refrescos, donde
discutir de lo que suele entenderse por escritura’. (...) Jiménez 2005: 1016-1017.

96.  “Tengo muy alta idea de la Academia Espafiola, por lo que ha sido, por lo que es, por lo
que puede ser. Me habéis honrado mucho, demasiado, al elegirme académico, y los
honores desmedidos perturban el equilibrio psiquico de todo hombre medianamente
reflexivo.” Ver “Proyecto de discurso de ingreso en la Academia de la Lengua’. Albornoz

1972: 55.

97.  “En otros paises las corrientes artisticas provienen de una minoria selecta de filésofos, de
artistas, de aristécratas, que en ambiente refinado sefialan las directrices a que han de
ajustarse las obras de arte. Puede ser la tertulia de los Médicis en Florencia, o la corte
napolednica de Leén X. A partir del siglo XVII, es la Academia, en donde los grandes
seflores conviven con artistas y poetas, la que establece normas inflexibles. En Espafia,
pintores y escultores proceden del pueblo y se forman en ambientes humildes, en el taller
familiar, o, siguiendo el proceso de la jerarquia gremial, ingresando como aprendices en
el obrador de algtin maestro, al cual, a cambio de la ensefianza del oficio, servian en que-
haceres domésticos. Si, por su genio, se remontaban hasta los palacios de los principes,
como Veldzquez, Zurbardn o Goya, era para llevar a ellos las constantes cternas del pue-
blo espafiol. Por eso el genio hispano es adverso a la Academia en cuanto esta institucién
borbénica significa de sumisién a normas inflexibles, de aprendizaje sistemitico, de pre-
ferencia del arte sobre la naturaleza”. Contreras 1970: 10-11.

134



poco o nada haya cambiado en ¢l espititu que anida en el universo del

llamado arte contempordneo.

Su cambio ha sido muy limitado durante el dltimo siglo. Si lo hubo
fue para enturbiar atin mds sus aguas. En este sentido deseo rememorar
el pensamiento de un autor, cuyo nombre ahora no viene a mi memo-
ria. Si recuerdo que vislumbré el fin del siglo XX envuelto en una acalo-
rada trifulca sostenida entre los defensores de Picasso y los de
Duchamp... Pues bien: por lo que a mi hace, desec concluir estas refle-
xiones manifestandoles la rotunda preferencia sentida por el malaguefio.

Si: entre ta Fuente del francés y un sélo trazo dejado por la mano del
espaiiol, mi decision es inequivoca; no tanto por lo que éste tiene o
pucde tener de referencia y filiacién con la modernidad?®. a cuyo ima-
ginario social alude Tailor?s. Sino por lo que el citado trazo picassiano
puede conservar y representar de calor humano, de memoria de la
mano... Esto es: de referencia ajustada y bien embridada mediante sen-
timientos personales y colectivos, ajenos a cualquier barrunto de ocu-
rrente artilugio acomodable a discursos pretendidamente transgresores
¥, en consccuencia, recurrentes tan afines a la culrura de la superficia-
lidad que, entre otras cosas, rechaza los valores formales de la obra de

98, Al respecto del términe citado, escribe Calinescu: “Aunque la idea de modernidad se ha
asociado casi automaticamente con e sceularismo, su principal elemento CONSTITULIVG ©5
simplemente un sentido de lo irepesible del tiempo y cste elemento nao es de ningin
meodo incomparible con una Weltanschauung (concepeidn del mundo} religiosa como la
implicada por ¢l cancepro de histaria escatolégico judeo-cristiane. Esa es la razén de que,
aunqgue estuvo claramente ausente del mundo de la ancigiiedad pagana, la 1dea de
modernidad nacié durance la Edad Media cristiana”. Calinescu 2003: 27.

99, Tl tbrmine mederiidad pierde vigencia desde que, con toda naturalidad, vemimaos
hablande de posimadernidad, como preludio de un perindo pos-colonial. Piéusenle quie-
nes, con sendida retérico gusian emplear tan socorridas palabras, ¥, clare es: también
pueden tenerlo en cuenta, asi lo advierte Calinescu, que ésta ya ha quedado fucra de las
sospechas atribuidas por Federica Onis en 1930, cn aanto que percibida desdz una pers-
pectiva s amplia de ona época ’ pos-Moderna®. Ademds de enlazar con un pensa-
MIente poscolonial, para C. Tailor: “su imaginario social na sélo corresponde a
Occidente y, en consecuencia, cs variado v dindmica™



arte, cuya préctica no forma parte de los nicleos que vertebran la l6gi-
ca cultural del nuevo capitalismo.

Aunque la cita es larga, vale la pena reparar en ella; esto es, en lo
siguiente: “La preocupacién por hacer algo bien moviliza elementos
obsesivos del yo; hacer algo bien, por tanto, puede conducir a un tipo
de sentido de la posesién desprovisto de la generosidad. La competen-
cla no es mds extrafa al espiritu artesanal, y los buenos artesanos, ya se
trate de programadores informdticos, musicos o carpinteros, pueden
ser muy intolerantes con los incompetentes o con los que simplemen-
te no son tan buenos. Hacer algo bien, aun aunque no se obtenga nada
de ello, es el espiritu de la artesanfa auténtica, y dnicamente ese tipo de
compromiso desinteresado —es al menos lo que creo— puede enaltecer
emocionalmente a las personas; de lo contrario, sucumben en la lucha
por sobrevivir’100,

A mi modo de ver, en este estado de la artesania residen gran parte
de las claves que determinan la autenticidad de la obra de arte; esto es:
la verificacién de su excelencia contrastable hasta llegar el naufragio de
la modernidad, de cuya ruina daba cuenta durante los afios veinte Paul
Valerf asf: “Detesto lo moderno, ;qué quicre decir exactamente ser
moderno en pintura? Los pintores de hoy en dfa no saben realizar ni
siquiera una frase pictdrica. Antes era necesario aprender un minimo
de técnica. Recuerdo que cuando Mird mostré sus dltimos cuadros a
Picasso, éste le replicé: *pero Miré, ;como puedes seguir haciendo estas
cosas a tu edad?. Tengo la impresién de que mi mundo ha dejado de
existir. No entiendo nada de ésta. Es como si la fealdad hubiera inva-
dido el planeta™101,

Parafraseando a Claude Levi-Strauss, parece que la genialidad de
Picasso estd en recoger y articular los restos del naufragio de la pintu-

100. Sennett 2006: 166.
101. Neret 2003: 88.
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ra. Por consiguiente, su posible rchabilitacidn debe estar en tomarla
donde el malagueiio la tomd; esto es: antes del naufragio que conduce
a su perversién, separada de la memoria de la historia, la destreza del
pintor y, por consiguiente —nadie lo dude— la memoria de la mano.
“Las imdgenes no ven, Equivocacidn tuya, las imdgenes ven con los
ojos que las ven, sélo ahora la ceguera cs para todos™102 .. _En fin, para
concluir déjenme recordar que “Resulta mds ficil, miren ustedes, sig-
nificar a Dios por una cruz que por la expresién de un rostro”102,

Muchas gracias.
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Apertura del Curso Académico 2006 —~ 2007

Palabras prenunciadas en el Acto celebrado el 5 de octubre de 2006,
con motivo de la Inauguracion del Curse 2006 - 2007,

por el Excelentfsimo Sefior Dan
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Director de la Real Academia de Bellas Arres
de Nuestra Sefiora de las Angustias

Sefior Presidente del Instituto de Fspafia.
Sefiores Académicos,

Sefioras y Sciiores:

E_aA obra de arte debe cimentarse sobre un pensamiento libre que
tiene muy presente que en el seno de la palabra ‘estética’ habita otra de
rango superior llamada “érica’, asunto tantas veces olvidado cuando se
ha planteado el problema de la modernidad que, como indica Michel
de Foucault recordando a Ch. Baudelaire, “se distingue de la moda,
que no hace mids que seguir el curso del tiempo; es [a actitud que per-
mite captar lo que hay de ‘heroico’ en el momento presente”. Y en esa
noble tarea cstamos a pesar de la libertad ‘cautiva’ que voluntariamen-
te ‘disfruramos’, a sabiendas de que no hay progreso social si no se
garantiza este derecho fundamental, a veces violentado con estrategias
refinadas, y disimulado con orquestaciones maestras.

La corrupcidn que nos asedia estd causando estragos no sélo en el
corazdn de la Nacuraleza y del Patrimonio aristico sino también en los
paisajes intimos del ser humano, generando eriales de desolacién. ;Este
es el progreso prometido? Corre un aire de desencanto y frustracién
por todo lo que estd ocurriendo v que tiene que ver con el ansia de ser
rico a costa de lo que fuere, de rodearse de un dinero quc arrasa cuan-
to encuentra a su paso, incluidos los valores mds excelsos, fomentando

¢l miedo al poder y a la diserepancia, alentando actuaciones cuasi dic-
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tatoriales y sin criterios de coherencia. Todo esto y mds estd influyen-
do en la sociedad que de manera excesivamente acelerada cambia hdbi-
tos, afectos, paisajes y memoria, fomenta culto a becerros de oro, erige
‘monumentos’ a simbolos vergonzosos, conduciéndola a gravisimas
pérdidas de identidad, a la muerte de su ciudad interior en un insen-
sato ambiente de euforia de la mano de una penosa ingratitud.

Dijo en 1930 Frank Lloyd Wright: “En las calles y avenidas de la
ciudad, la aceleracién debida al rascacielos es similarmente peligrosa
para cualquier vida que haya quedado en la ciudad, atin cuando nos
cueste ver el peligro. Creo que la ciudad, tal como la conocemos
actualmente, va a morir. [...] Si triunfa la mdquina, es posible que el
hombre perezca con la ciudad, porque la ciudad, como todos los ser-
vidores de la mdquina, ha crecido segin la imagen del hombre...pero
sin el impetu viviente del hombre. [...] Las lineas divisorias entre la
ciudad y el campo ya estdn desapareciendo gradualmente, a medida
que las condiciones se invierten. El campo absorbe la vida de la ciudad,
mientras ésta se contrae para el dnico propdsito utilitario que justifica
sus existencia’. Manifestaba en aquellos afios este arquitecto que la
democracia no puede ser “un recurso para esclavizar al hombre a la
mdquina, y hacer que le agrade su situacién”, pues acabard demostran-
do, precisamente por medio de la mdquina, “que la ciudad no es un
lugar para los pobres, porque ain los pobres son humanos”.

Hoy mds que nunca, cuando el dinero —convertido en el objetivo pri-
mordial de nuestras vidas— arrasa costas, montes, vegas, pueblos, ciudades
y paisajes intimos, posibilitando que los taconazos en la calle retumben con
ecos de soberbia y prepotencia, al mismo tiempo que se arrian banderas de
honradez y decencia, debemos reclamar con urgencia una “forma superior
de vida”, porque nos hemos olvidado de los valores auténticos, de la belle-
za, tan necesaria para vivir y “para que se pueda vivir con nosotros”.

El 7 de marzo de 1968, Fernando Chueca Goitia, invitado por
‘Granada nuestra, dio una conferencia sobre El problema de las ciuda-
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des bistéricas, en la que se refirid al fendmeno del “hombre-masa” que
habia hecho acto de presencia en todas las clases de la poblacidn, subra-
yando que “la sociedad dc arriba abajo acnia con los apetitos del hom-
bre-masa y desde luego con un primigenio y tosco sistema de valores™.
Un “hombre-masa”, décil y sumiso a los ‘slogans’ de cada memento,
con o sin estudios —y con las tres cualidades que Ortega le adjudicaba, la
audacia, la groseria y la prisa—, quc se plega a todo y navega en todas las
aguas, y “le importa un bledo, entre otras cosas, la ciudad guc ha here-
dado”. No la conoce y por tanto no la ama. Pero “Impone sus gustos y
comportamientos”. Y hasta cnajena en el exrerior herencias valiosas y
derriba edificios y con estos una memoria ancestral, convirticndo todo
lo que encuentra a su paso en solar de especulacién, en una mina de oro.

Llamaba la atencién Chueca sobre la peligrosa mentalidad que
impregna al “politico ansioso dc &itos ficiles y populares, vasallo fiel
de los grupos de presién que de manera pertinaz y constante mandan
desde la sombra”. Y sefialaba al técnico —pensaba fundamentalmente
en los “urbanistas”™ como inapreciable escudo del politico, diciendo:
“Los técnicos no necesitan explicar lo que hacen, no pueden descender
al didlogo con cl comun de los mortales, ellos estdn ahi como el mago
de la tribu, para inspirar la accién de los peliticos y con este hihil bino-
mio se elude todo problema de opinién piiblica”. Tras una disertacién
plena de sinceridad v tino ofrecia un decdlogo que me permito sinteri-
zar. Proponia que la ciudad vieja en lugar de macizarse se hiciera mas
porosa, “aprovechando cada ocasién para enriquecerla con un jardin,
una plaza, un patio”; que sc prohibiera en los cascos viejos “el incre-
mento de volumenes cdificados, no sobrepasando la altura de cinco
plantas”. Sin olvidar un control esrilistico estricto —“proscribiendo en
absoluto la agresiva arquitectura actual, sus vuelos y estentdreas estruc-
turas, sus médulos y proporciones contradictorias, las texturas y trata-
mientos superficiales que contradigan ¢l acento local”— y de derribos.
Consideraba que debia eliminarse “toda discriminacién cronolégica”,
mantener “un escrupuloso respeto a los clementos viales, pavimentos,
estatuas, fuentes, faroles de iluminacién, etc.”, v en lo referente al arbo-
lado, llegar si fuese menester a la catalogacion de los conjuntos arbéreos,



“tan importantes como los propios monumentos”. En cuanto al desa-
rrollo de la ciudad moderna la llevaba a la periferia, haciendo hincapié
en la diferenciacién de ambientes; “en los casos de ciudad-paisaje” exi-
gla cautela “preservando puntos de vista esenciales y dejando perspec-
tiva suficiente”; edificios nobles a restaurar para instituciones publicas
y representativas, y prever franquicias fiscales a los propietarios que
habiten o mantengan y restauren casas nobles, jardines... ;Para qué sir-
vieron esas reflexiones? Repasen ustedes lo que ocurrié. Justo lo con-
trario: La “tirdnica verticalidad”, como dijera Lloyd.

Hoy lamentamos pérdidas irreparables mientras ante nuestros ojos
se siguen cometiendo atropellos al amparo de la ley que no interesa
cambiar. Al mismo tiempo, las desavenencias en las restauraciones y
rehabilitaciones que no son, como todos sabemos, una ciencia exacta y
menos un articulo de fe, provocan tensiones ante mds que dudosas
propuestas, estando ausente una humildad sin petulancias. Sin olvidar
el despilfarro. La identidad, gracias a un pasado, es lo que nos hace sen-
tirnos vivos en un presente. Sin pasado nos hallamos faltos de vida,
solos, sin respaldo, anodinos, como se siente la catedral de San Patricio
de Nueva York entre gigantones pretenciosos. Me van a permitir uste-
des que no descienda a los debates del pasado afio. Estin en mente de
todos.

Si deseo llamar la atencién sobre los proyectos estancados. Granada
no debe sufrir demora por mor de los desencuentros de los politicos de
distinto signo. Lo hemos dicho en mds de una ocasién: Granada cami-
na a velocidad mds lenta. Nos inquietan las noticias sobre el Teatro de
la Opera, pues sigue sin estar claro el proyecto que a Granada corres-
ponde en consonancia con sus objetivos culturales, a la altura de ciu-
dades como Salbzburgo, Bayreuth, Mildn, Barcelona o Madrid, con
todo lo que implica y cuyas principales pautas dimos en el documen-
to La Musica en Granada solicitado por el Consejo Social del
Ayuntamiento de Granada. La Academia va a procurar manifestar
putblicamente lo que piensa sobre este proyecto. Por lo que respecta al
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Museo —parece que en cl olvido-, existe un estudio realizado por nues-
tra Academia, y que llamamos mag (Museo de Arte de Granada), soli-
citado también por el Consejo Social, que daremos a conocer cn breve.

Como es sabido, se ha aprobado y por upanimidad un importante
documento del Consejo Social. Tanto su presidente Don Antonio
Campos como su equipo de trabajo han conseguido con tacto y teson
conducir esta pave por mares del consenso llegando al acuerdo undni-
me, lo que nos satisface. Es el momento de que lo tengan en cucenta
quienes sienren en su corazén el noble deseo de servir a Granada desde
la politica. Siempre estaremos apoyando a los que demuestren con su
ejemplo tan noble tarea. Esperemos que tenga mejor suerte que la que
tuvo la labor de su predecesor Don Gregorio Jiménex.

El Cuarto Rcal exige ya una solucién, como otros asuntos que
CONOCEIOS.

Nuestra gratitud por los drboles que se estdn sembrando y nuestro
dolor por todos los que han desaparecido, y digo todos, especialmentc
por los que se han marchado sin ‘ruide’, o con el de la motosierra,
como los de la tristemente celebre huerta o los de la Hipica. Nuestro
espanto por la brutal plataforma de hormigén en la Vega de Armilla,
cuya obra no tiene visos de que se paralice, y ¢l deseo de que retorne
aquel espacio a su estado primitivo y no aliente a la sombra de un
Campus con vallas publicitarias anunciando grias como las que pue-
blan orras zonas de la Vega con edificios de cinco plantas —me refiero
a Alhendin— entusiastas de la peligrosa “aceleracién’”.

Una democracia se asienta cn un pensamiento honrado. Sin éste no
serd posible construir edificios arménicos y se producirdn no solo diso-
nancias y cacofonias, sino, lo que es peor, destruccién. Es momento de
autocritica. Muchos creemos, y podemos demostrarlo, que nos encon-
tramos en estos momentos en una honrosa posicion de ciudad de
segunda. Solicitamos a los politicos que dialoguen desde el amor y ser-
vicio a Granada, dejando a un lado los intereses del partido, v que
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cuando esté nublado, esté nublado para todos, y no que para unos haya
un sol de justicia y para otros nubes borrascosas.

La Academia agradece la actitud del Alcalde de Granada y del
Delegado de Cultura de la Junta de Andalucfa al aceptar nuestra invi-
tacién y venir a dialogar con los Académicos sobre asuntos relacionados
con el patrimonio artistico, monumental y medioambiental. En la con-
ferencia anteriormente citada, definfa Chueca Goitia a las Academias
como “Cuerpos venerables pero constantemente desoidos y virtual-
mente inoperantes. Doctas instituciones que vacilan entre mantener un
crédito salvando las apariencias y correr el riesgo de ser cada vez mds
postergadas”. Somos instituciones sin 4nimo de lucro, y dedicamos
nuestro tiempo desinteresadamente a nuestra misién estatutaria, dejan-
do nuestros intereses personales a las puertas de la Institucién.
Seguiremos manteniendo encuentros con instituciones que tengan que
Ver con nuestras tareas, para un mejor servicio que debe partir del
entendimiento. Aspiramos a una ciudad mds amable, mds ilustrada,
mds reflexiva, mds responsable, mds respetuosa, mds auténtica.

Acabamos de entregar unas medallas que simbolizan mérito y son
orgullo para la sociedad que sabe distinguir el oro del oropel. Las obras
premiadas en el V Concurso de Dibujo, y que han podido verse en la
exposicién que organizamos en su dfa, ya forman parte de la coleccién
de la Academia.

Premios del V Concurso de Dibujo:

Don Francisco Carrillo Rodriguez ha sido galardonado con el
Primer Premio, por su obra 7o7s0. Formado en la Escuela de Artes
Aplicadas y oficios Artisticos “José Nogué” de Jaén, estudia 3° de Bellas
Artes en la Universidad Complutense. Tiene en su haber otros laureles
obtenidos en concursos convocados en su ciudad natal, entre los que
destacamos el de la “Real Sociedad Econémica de Amigos del Pais” y
el “Fausto Olivares”. Ha sido finalista en el I, IT y IV Concurso de
Dibujo de nuestra Academia.
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Torsa de Franciseo Garrillo Bodriguez, primer premio del ¥ Coneurso de Dibujs



£l lade oscuro de fgnacio de Javier Arleta Arrue,
segundno premio del V Concurse de Dibujo.

Bsatriz de Asuncion Jédar Mifiarro,
lercer premio def V Concurso de Dibwjo.
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Don Javier Artera Arrtie ha sido galardonado con el Segundo
Premio, por su obra Ef lado oscure de lgnacio. Formado en la
Universidad del Pais Vasco, es doctor en Bellas Aites por la
Universidad de Granada y Profesor titular de la misma. Ha participa-
do en exposiciones colectivas celebradas en Bilbao, Pamplona, Vitoria,
Alicante, Granada y Madrid, y su obra estd incluida en las celecciones
del Centro de Estudios Cerdmicos de¢ Sargadelos (Lugo), Museo para
la Reconstruccién de Managua y Universidad de Granada.

Dofia Asuncién Jédar Mifarro ha sido galardonada con ¢l Tercer
Premio por su obra Beasriz. Doctora en BB. AA., es profesora del
Departamento de Dibujo de la Universidad de Granada. Entie sus
exposiciones individuales destacan “Los paralsos perdidos” en Jaén;
“Coleccién de Pintura”, en Valencia; “La noche sobre Espejos, el dia
bajo el viento”, en Granada, y “Ciencticas Homélogas” en Adra y
Granada. Su obra ha estado presente en cxposiciones colectivas como
“Arte de Mujeres 20007, “Coleccion de Grabados de la Calcografia
Nacional” 2001 e “Identidades Muiltiples” 2003. Su actividad como
artista la comparibiliza con su labor docente e investigadora.

Nuestra felicitacién a los premiados y finaliscas.
Las Medallas a las Bellas Artes v al Mérito se conceden una vez
supcrados los trimites dc presentacién de candidatura por tres

Académicos, defensa de las propuestas cn el Pleno y voracién secreta,

con un qudrum severo.
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Medallas a las Bellas Artes:

Don Francisco Higuero Rosado pide permiso hasta para respirar. Es
una de las personas mds exquisitas y bondadosas que he conocido; un
¢jemplo de buen profesor, de mirada humilde y discreta. Dedicé su
tiempo con generosidad a la docencia en los afios heroicos del
Conservatorio de Mdsica “Victoria Eugenia” de Granada, y su labor
como docente ha fructificado en la formacién de tantos j6venes,
muchos de ellos hoy profesionales gracias a la orientacién de sus ense-
Ranzas, pues supo transmitir con rigor un singular amor a la msica,
ensefiando la medida y entonacién de tantas lecturas musicales, el len-
guaje bdsico para los intrincados caminos del mundo de los sonidos
que le regala momentos de inspiracién que escribe para instrumentos
de viento. Es hombre de mérito y por ello le premiamos.

Don Alejandro Garcfa del Saz (Gorafe) nace, vive, trabaja y crea en
Granada, donde se forma artfsticamente, cursando los estudios de pin-
tura y dibujo en la Escuela de Artes Aplicadas y Oficios Artisticos de su
ciudad, iniciando una trayectoria profesional reflejada en tantas muestras
individuales y colectivas. Amante de la obra efimera, de los materiales del
reciclaje y de objetos en desuso, hace propuestas de belleza con desechos
urbanos e industriales, implicando en su proyecto a cuantos se sienten
identificados con su pensamiento creativo. Gorafe puede ser imprevisi-
ble y por tanto 7274 avis dentro de nuestro actual panorama pldstico. Su
obra forma parte de colecciones y galerfas de arte espafiolas e internacio-
nales. Dedica también su atencién a la ilustracién de libros y revistas, al
disefio grdfico y medios de expresién como la performance o el video.
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Medallas al Mérito:

La Obra Social Fundacién “la Caixa” inauguré en Granada el pasa-
do curso su programa Arte en la calle con la exposicién de 22 escultu-
ras de Igor Mitoraj. Sc trata de un proyecto que pretende exponer al
aire libre grandes obras del pasado y creaciones de las nuevas tenden-
cias con el fin de fomentar lugares de encuentro para crecimiento per-
sonal e integracién social. 11a sido una apuesta cultural de primer
orden que ha tenido gran eco en los medios de comunicacién nacio-
nales, subrayando una vez mds la vocacion cultural de nuestra ciudad.
Sia esta iniciativa afiadimos la original idea de £/ Mesias participativo,
que surge como apoyo a ios valores del mundo coral y quie duranie
afios viene dando frutos de la mano de la Orquesta Ciudad de
Granada; el programa dedicado a la mudsica para la infancia con la
“Asociacién Amigos de Amati”, y las carpas culturales, estd mds que
justificado el galardén que pretende premiar la labor meritoria de “la

Caixa” en Granada.

D= Remedios Murillo Cubillas, seiiora de la [ibertad —eje de su
vida—, que llama “al pan, pan, ¥ al vino, vine”, recia y tenaz, v de seve-
ra suavidad, es para muchos un cjemplo de pensamiento insobornable,
coherente y ciaro, como el amplio paisaje de su perenne sonrisa con la
que envuelve su palabra, siempre arriesgada y comprometida, sin disi-
mulos ni metdforas. En la universidad de su vida hay dos cdtedras: la
familia y [a entrega generosa. Todos los dias da lecciones magjstrales. T.o
que se propone lo consigue con el aval de un testimonio reflejado en escri-
tos y actuaciones, construyendo nidos de ilusién en los amados drboles de
su utopfa. Su voz siempre trae aire fresco. Nuestra felicitacién va unida al
deseo de que continde con la tarea fascinante de decir lo que piensa, de
reivindicar y denunciar con su acritud comportamientos lanudos y de
redil, ajenos a campos de libertad y; por tanto, de esperanza.

Hoy nuesrra Academia escribe una pégina extraordinaria al recibir

por segunda vez la visita de un presidente del Institute de Espafia,



cargo tan vinculado a nuestra casa, pues, como es sabido, cuando en
1938 se cre6 dicho Instituto fue elegido Manuel de Falla, entonces
vecino de Granada y miembro de nuestra Academia, presidente del
mismo, aunque no acepté el cargo, alegando razones de salud. Es un
honor que D. Salustiano del Campo presida este acto. Siempre que he
tenido ocasién de hablar con €l por teléfono me ha atendido con gran
cordialidad y espiritu de servicio, apoyando las reivindicaciones de
nuestra Academia, que me consta conoce bien, mostrando ilusién e
interés por abrir nuevas vias para todas las Academias de Espafia lo que
implicarfa mayor dotacién econémica y por ende el incremento de
actividad. El mundo de la Academia estd en franco florecimiento y
cada vez se percibe con mds nitidez su misién y su importante papel en
la sociedad. Gracias por estar esta tarde con nosotros y presidir ¢l acto
de la Inauguracién del Curso.

Reitero nuestras promesas de servicio, y en nombre de la Academia
pido perdén por todas las veces que no hemos estado a la altura que
debfamos, por no haber llegado a tiempo en algunas ocasiones, por no
haber acertado en nuestros juicios, o por haber generado tensiones
innecesarias, siempre sin pretenderlo. Ayddennos para que podamos
ayudarles mds a ustedes.

En nombre de la Corporacién doy las gracias a los Ministerios de
Cultura y Educacién y Ciencia, a la Consejerfa de Innovacién de la
Junta de Andalucia, a la Delegacién de Cultura del Ayuntamiento de
Granada, al Instituto de Espafia y a la empresa PULEVA por las sub-
venciones que conceden a nuestra Academia, y doy la bienvenida al
Colegio de Gestores Administrativos de Granada, Jaén y Almeria que
se incorpora al grupo de instituciones que colaboran con nosotros.

Es nuestro deseo que gobierne en Granada el silencio mds armo-
nioso, la palabra mds sensata, las formas mds educadas, el aire mds dis-
creto, el color mds auténtico y la reivindicacién mds justa; todo al ser-
vicio de los intereses de una ciudad con un corazén que posee mucha
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mds fuerza de la que sc cree para bombear la sangre de la culrura, de la
ciencia, del arte, de la sensibilidad.

Condcluyo con un recuerdoe a los que nos precedieron, nos cnsciia-
ron el dfa a dfa y nos hablaron con ¢l corazén en la mano y los ojos
envueltos en el brillo del pesar por el recuerdo de una Granada desa-
parecida. Para nosotros siguen vivos, Como vive aquella Granada que
excita las zonas mds nobles de nuestro espiritu que recrea el Parafso que
“abierto” o “cerrado” es fuente de admiracién y ventura, por ello aque-
llas palabras que con trazos romdnticos cscribiera en el ocaso del siglo
XIX ¢l granadine Rodolfo Gil nos siguen llenando de emocién siem-
pre que las leemos, y que releo con disfrute en esta tarde jubilosa, heri-
da dec nostalgia y con el alma “serena de amarillos” vivaldianos:
“Vosotros los que tenéis el corazén desgarrado por el dolor; los que
contdis por siglos las horas de hastio; los que os habéis dejado entre las
zarzas de la vida pedazos del alma; los que huis del ruido que aturde y
del bullicio quc enloquece: venid a Giranada™.

Sefiares Académicos: Feliz curso.

Seior Presidente, Autoridades, scfioras y sefores, gracias por acom-

pafarnos.



Don Antonio Almagro Gorbea
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Medalla de Honor 2006

Palabras pronuncizdas con motivo de la entrega de la
Medalla de Honor de la Academia a la
Capilla Real de Granada
por el Hlustrsimeo Sefior Don
A e ! A it N i
CREORLD ALRATTE SOV
A
Vicedirector de la Real Academia de Bellas Arres
de Nuestra Sefiora de las Angustias

Seioi Director,
Sefiores Académicos,
Scfioras y Sefores,

OY, como cada afio, la Academia celebra acto publico y solemne
para hacer entrega de la Medalla de Honor, distincién con la que se
pretende resaltar la labor de personas o entidades que se hayan distin-
guido en labores en pro del Arte, de la Cultura y del Patrimonio
Histérico, como uno de los modos de cumplir los objetivos estaruta-

rios de la corporacién.

La concesién de este galardén no supone por parte de la Academia
establecer preeminencias por el orden o el momento en que se conce-
den, sino que constituye el simple reconocimiento de una labor y una
trayectoria dignas de ser resaltadas por su actitud ejemplar y por sus

méritos intrinsecos.

Cste afio la Academia cumple estos objetivos reconociendo las acri-
vidades en pro del Arte y el Patrimonio de una institucién cinco veces
centenaria, que sin duda a lo largo de su historia habrd sido merece-
dora de un reconocimiento publico de su labor, pero que hoy, sin pre-
tender arrogarnos el descubrimiento de hechos obvies, hemos querido
resalrar por darse la confluencia de diversas circunstancias por las que



Acto de entrega de la Medaila de Honor 2004,
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creemos que al hecho evidente de la cxistencia de unos méritos indu-
dables sc¢ une la oportunidad del momento por las efemérides y los
acontecimientos que en estos Ultimos afios s¢ han producido.

La Capilla Real de Granada es una de las insticuciones mds antiguas
de nuestra ciudad que se mantiene plenamente activa. Nacid del deseo
de los Reyes Catélicos de vincular el lugar de su enterramiento, y por
tanto un hito singular de su memoria, a esta ciudad de Granada cuya
incorporacién a sus dominios fue sin duda una dc las empresas mids
destacadas de su reinado. El profundo significado religioso de su cons-
titucién ligado al propio sentimiento de los fundadores, no la desvin-
cula de otros valores simbélicos ¢ incluso mids mundanos como el amor
a las artes que profesaron los prapios monarcas expresada mediante el
legado de una parte importante de su patrimonio personal entregado a

una instituctén con vocacion de perdurabilidad.

La Capilla muestra en las propias formas de su contenedor arqui-
tecténico y de su contenido artistico la realidad del momento y las cir-
cunstancias en que se constituyc. Representa el final del mundo
medicval, a través del lenguaje gético de la arquitectura y la nucva rea-
lidad artistica y cultural del mundo moderno formulada a través del
Renacimicnto que irrumpe con fuerza singular en esta ciudad que vive
a caballo de dos Edades histéricas y de dos culturas. Edificio y funda-
¢ién fueron creados con 4nimo de perdurar en la memoria, pero podri-
amos decir que en su ereccién presidié el sentido de la discrecién y la
mesura como elementos que caracterizaron ¢l gobierno de estos
monarcas. Su objetivo no fue hacer una obra deslumbrante ni acorde
con un sentido megalémano de su propia recalidad. Quizds hoy nos
llame mds la atencién esta abra discrera y austera, pero llena de deta-
lles exquisitos, que las obras mds ostentosas de sus succsores. Pienso
que su magna obra, tanto la de trascendencia internacional como la de
gobierno interno de sus reinos queda realzada en este espacio austero
concebido para ser su dltima morada. Su accidn politica, con sus gran-
des logros y sus desengafios y fracasos, como sucede a toda obra huma-



na, queda definida desde la discrecién y cordura y desde un hondo sen-
tido de la realidad, algo a lo que los humanos tantas veces damos la
espalda. Y todo ello sin que quede en modo alguno menoscabada la
dignidad y la alta consideracién de la majestad de los monarcas. Pues
no es la espectacularidad de un simbolo lo que hace de él un valor per-
durable, sino la auténtica valfa de aquello que representa.

Sin duda, como toda obra humana e integrada por hombres, la
Capilla Real, como institucién, ha pasado por momentos de aciertos y
de errores y ha sufrido tiempos de comprensién y apoyo y otros de ani-
madversién y decadencia. En las instituciones con una existencia tan
dilatada, a la postre cuenta mds la trayectoria general que los detalles
de un momento. Y sobre todo cuenta la actitud ante el presente.

La Capilla Real ha preservado su propia razén de ser inicial, de ser
lugar de culto de la Fe de quienes la fundaron manteniendo su cardc-
ter de institucién religiosa adaptdndose a las nuevas necesidades de la
Iglesia de hoy. Su estructura fisica perdura con el cardcter de espacio de
culto pero sin olvidar tampoco su funcién cultural presente desde sus
origenes al albergar las colecciones artisticas y la biblioteca de los reyes
en cuya voluntad estaba presente sin duda el deseo de fomentar el
conocimiento y la cultura en la forma en que éstos podfan entenderse
en aquellos momentos. Fiel a estos principios la Capilla y su Cabildo
han hecho sin duda el esfuerzo de preservar ese legado a los largo del
tiempo.

En torno al cambio de milenio que hemos vivido, cuando se han
cumplido los simbélicos quinientos afios desde su fundacién y desde
los acontecimientos trascendentales para nuestra historia relacionados
con la vida y acciones de los reyes fundadores, la Capilla Real ha hecho
un esfuerzo significativo por rememorar estos hechos y revitalizar su
rico patrimonio. En el transcurso de apenas doce afios se han conme-
morado sucesos tan significativos como la conquista de Granada por
los Reyes Catélicos, el descubrimiento de América, el advenimiento
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del nuevo milenio, el nacimicnto del Emperador Catlos, el testamen-
to de los reyes v la fundacién de la Capilla y la muerte de la Reina
Isabel. Dentro de este cimulo de conmemoraciones que han dado
lugar a actos religiosos, culturales y civicos, se ha abordado roda una
serie de acciones destinadas a restaurar y valorizar su rico patrimonio
artfstico y cn especial el de cardcter mueble, sin duda uno de sus gran-
des tesoros. Diversas acciones y programas a lo largo de estos afios han
ido mejorando ¢l estado general de estos bienes y facilitando su disfru-

te por parte del piiblico.

La Acadcmia ha considerado, dentro de las muchas actuaciones que
han tenido lugar, esta singular trayecroria que dentro de todo lo reali-
zado guarda una relacién muy directa con las Artes cuya promocién cs
objetivo primordial de nuestra corporacién y con la conservacidn del
Patrimonio Artistico ¢ Histdrico del que la propia capilla es un genui-
no componente en todas sus partes. Las recicntes actuaciones muestran
una gran vitalidad y scnsibilidad por parte de la institucién y pese a
algunas realizaciones que quizds en su momento dcban de ser reconsi-
deradas, el balance debc juzgarse como sumamente positivo.

Ciertamente lo realizado ha requerido dc medios, pero sobre todo
de un empefio intenso y continuado a lo largo de estos afios, Esta
ardua labor debe ser atribuida sin duda a un largo ndmero de perso-
nas, representadas en el actual Capelldn Mayor D. Manuel Reyes, a
quicn se hace entrega del galarddn, pero sin que con cllo dejemos de
considerar las aportaciones de todos y cada uno de los que han parti-
cipado v colaborado, bien como integrantes del propio Cabildo de la
Capilla Real, como empleados de la misma o como técnicos o profe-
sionales externos. Tampoco pucde olvidarse la participacién econémi-
ca y téenica de otras instituciones a las que el Cabildo ha motivado y
convencido para unirse a esta noble empresa. De este modo, el recur-
so en otros tiempos al patronato regio, plasmado en el otorgamiento
de rentas y privilegios, hoy se ha sustituido por el llamamiento al mece-
nazgo de entidades oficiales y de instituciones privadas. De tal manera
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que lo que antes se formulaba recordando a los monarcas sus obliga-
ciones como herederos, o sus sentimientos de piedad hacia sus antepa-
sados familiares, hoy discurre por el llamamiento a mantener el legado
de unos valores universales de los que todos somos participes. De todo
esto, los responsables de la Capilla han hecho sin duda largos ejercicios.

Finalmente, no podemos dejar de considerar el paralelismo que se
da entre ambas instituciones, Capilla Real y Academia, por su condi-
cién de varias veces centenarias. La necesidad de ser fieles a los princi-
pios e ideas con que fueron creadas y a la vez cumplir con eficacia esos
fines adaptdndose a las circunstancias de cada época y en especial de la
que nos toca hoy vivir, constituye un reto trascendental para quienes
hoy formamos parte de ellas.

Sirva pues este galardén que la Academia otorga como signo de afi-
nidad entre dos instituciones, que pese a sus muy distintos objetivos y
funciones, sienten el peso de las obligaciones que su larga historia les
impone. También como ofrecimiento, una vez mds de colaboracién
franca y leal en los objetivos y actividades que nos puedan ser comu-
nes o en los que hallemos coincidencias. Y sobre todo como reconoci-
miento a la digna y fructifera labor impulsada y desarrollada en pro de
la conservacién, valoracién y disfrute por parte de los ciudadanos del
rico patrimonio que la Capilla Real de Granada encierra.
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Palabras pronunciadas con motivo de la entrega de la
Medalla de Honer de la Academia a la
Capilla Real de Granada
por el Tustrisimo Sefior Don

7 ) nd Donians Edesar
Maonuei Seyer #uz

-

Capellin Mayor de la Capilla Real de Granada

Seficr Director,

Sefiores Académicos,

Sefior Arzobispo

(Amigas y amigos de la Capilla Real), sefioras y sefiores,

EL dia 2 del pasado mes dc febrero, la Real Academia de Bellas Artes
Nuestra Sciiora de las Angustias de Granada acordé conceder la meda-
lla de honor de 2006 a la Capilla Real de Granada. En nombre de la
Institucién tengo el honor de agradecer esta concesién. Supone un
gesto de cercania y afecto por parte de la Real Academia que anuda
unas relaciones que son mucho més que de vecindad y respeto. La
Academia viene mostrando interés por el desenvolvimiento de la
Capilla, monumento ¢ insttucidn de tan relevante valor en la historia
y presente de la ciudad. Y la Capilla viene acogiendo y colaborando
con iniciativas que parten de la Academia y dicen bien con cl cardcrer
de la Capilla. Vemos la presente medalla como prenda de colaboracién
en el fumro. Esa es la confianza que tenemos. La Capilla, en efecto,
est4 necesitada de la ayuda y cercania de instituciones granadinas que
valoren su riqueza patrimonial v religiosa. Muchas gracias, pues, a la
Real Academia, a su Dircctor y Secretario, al resto de miembros de la
misma v, singularmente, a Don Antonio Almagro que acaba de dedi-
carnos palabras tan benevolentes.

Entiendo que esta medalla cs una honrosa distincién y reconoci-
miento a la amplia comunidad de personas cercanas a la Capilla Real,
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Don Manuel Reyes Ruiz

unas quc de forma permanente desde hace afios y con gran fidelidad,
estuerzo y carifio sirven a [a Institucién como capellanes y empleados,
otras que ocasionalmente y en servicios especializados vienen contri-
buyendo al esplendor del monumento y de su patrimonio en los tlti-
mos afios. En su nombre yo agradezco esta distincidn que comparti-
mos todos. De modo especial invito a que la hagan suya a los emplea-
dos de la Capilla a la que todos dedican interés verdadero y cada uno
singularcs servicios segiin su capacidad y aficioncs. No puedo final-
mente dejar de rememorar los esfuerzos de tantas generaciones de
capellanes que a lo largo de siglos han cuidade de la Institucién: su
defensa, apasionada tantas veces, su cuidado y su servicio han hecho
posible que hoy tengamos la Capilla Real quc tenemos. En ese colecti-
vo secular hay hombres casi anénimos y hay figuras conocidas quc en
diversas ocasiones se han empefiado en proyectos decisivos para el
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mantenimiento de la Institucién, del inmueble y de su patrimonio
material y espiritual. Me atrevo también a reconocer que la labor de
mantenimiento de esta casa tiene, con toda seguridad, paralelos en los
esfuerzos por mantener el patrimonio por parte de la Iglesia Diocesana
en rodos sus niveles: muchas parroquias, entre estrecheces y dificulta-
des, estdn rescatande y mostrando con la mayor dignidad el patrimo-

nio recibido.

i. La Capilla Real

De la Capilla Real se puede hablar mucho, tan significativa es su crea-
cién, tan rico su patrimonio, tan agitada su historia, tan sugerente su
simbolismo. Pero han sido atendidas codas estas dimensioncs profusa y
profundamente en el dltimo siglo y medio con estudios al alcance de
todos. Yo voy a tratar de situar las intervenciones llevadas a cabo en el
monumento en los dltimos veinte afios dentro de un proceso que viene
de lejos, desvelando también los criterios con que se han llevado a cabo.

Pero antes conviene hacer una reflexién sobre la Capilla misma y su
patrimonio. Esta es una buena ocasién para que la Capilla se descubra
y manifieste inquierudes, propdsitos y deseos sobre su futuro.

Asi, pues: Capilla Real, ;qué piensas de ti misma? Todo lo que se
hace, se hace desde una identidad y con una finalidad que debe estar
acorde con esa identidad, si no es asi, esas finalidades discordantes irdn
minando el propio ser, hasta que la insttucién queda desviruada o

vacia.

La Capilla Real es un monumento con unas valiosas obras y colec-
ciones de arte. Ya por csto, es muy significativo. Es, ademds, una insti-
tucién con su origen, su finalidad, su desarrollo y vida histdrica y su
presente. También por esto cs valiosa. Pero, este templo funerario ¢ ins-
titucién, nacié como un simbolo llamado a mostrar une de los valores
de esta ciudad de Granada. Y eso es a mi modo de ver lo mds impor-
rante: porque es la rafz de lo anterior, es lo que lc da unidad al con-

junto v es el valor més profundamente humano, verdaderamente deci-



sivo en un presente y un futuro en que se diluyen las identidades de
personas y pueblos. Para Granada es y debe ser valiosa la Capilla Real
como simbolo y sefial de identidad.

El sentido del reinado de los Reyes Catélicos quedé unido para
siempre a esta tierra y como signo quisieron unir también a ella su des-
canso definitivo. Frente a los numerosos enterramientos reales disper-
sos por toda la geografia espafiola, éste tiene un sentido propio: habla
de unidad, de la unidad de las Espafias, y de universalidad, pone a
Granada en relacién con Espafia, con Europa, con América. El nieto,
el Emperador, sintonizé con este destino de Granada. Engrandecié la
Capilla como simbolo y trajo aqui los restos de su esposa. Los tiempos
cambiarfan y Granada perdié el rumbo que le habfan dado Isabel y
Fernando y el Emperador. Pero la Capilla permanecié: como una nave
en parte desarbolada, pero digna, y mostrando un trozo de nuestra his-
toria que, como un valor permanente, conviene preservar para las
generaciones futuras. En esa linea, somos conscientes también del
deber que tenemos de presentar con constancia y verdad la persona y
valores politicos y religiosos de sus fundadores y, en concreto, la recia
personalidad de la Reina Isabel en lo politico, en la familiar y en lo reli-
gioso, acogiendo y apoyando todo lo relacionado con el posible reco-
nocimiento de su santidad de vida por parte de la Iglesia.

2. El patrimonio de la Capilla

De todos es conocido que la Reina Isabel, cuando en el otofio de
1504 ve cercana su muerte, firma, junto con el Rey, la carta de privile-
gio con la que crean la Capilla Real de Granada para su enterramien-
to. Junto con sus restos mortales, la Capilla acogerfa parte de un rico
legado de recuerdos personales.

Llegaron, pues, en su dfa ornamentos litdrgicos, libros y vasos
sagrados. Llegd un legado de gran valor afectivo: obras de orfebrerfa
como la corona, el cetro, el cofre relicario y el espejo de la Reina. La
espada de Don Fernando vendrfa mds tarde. Tres conjuntos fueron
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especialmente significartivos: los “licnzos de devocién”, las “tablas de

devocidn” y las reliquias.

Desgraciadamente con el paso de los afios y de los siglos y con el uso
constante muchas de estas donaciones han desaparecido.
Singularmente, los tejidos. La Catedral usé durante afios los ornamen-
tos lirdrgicos legados a la Capilla, con efcctos negativos para su consct-
vacién, como describe Carlos V en la real cédula en que dispone el fin
de este uso compartido. Al final, diversos ornamentos, junto con los
rapices, muy deteriorados ya, se fueron quemando en los siglos XVII y
XVIII para recuperar la plata que contenian y afrontar con ella gastos
imprescindibles. Después de las peripecias dc tantos siglos, es admirable
que lo m4s valioso en tejidos y osfebrerfa, haya llegade a nosotros.

Con el legado vino también una coleccidén de libros. Felipe 1T los
retiro en 1591 y como recuerdo quedé el que era, quizd, el mds rico: el

Misal en vicela, luminado con miniaturas.

‘lambién se han conservado bien las reliquias y relicarios y las 1ablas.
Las reliquias ocuparon desde el comienzo un altar ¢n la sacristfa hasta
que en el XVII se hicieron los altares-rclicarios actuales instalados ci el
crucero. Estos cuidados y la gran devocién por las reliquias propia de
siglos pasados han asegurado una buena conservacion de la coleccion.
En cuanto a las tablas, muchas de ellas en el siglo XVII se instalaron
dentro de los altares-relicarios, adosadas cn el interior de las puertas.
Aunque sufricron mutilaciones para acomodarlas en esos espacios, se
ha asegurado su perfecta conservacion durante trescientos afios, hasta
que fueron reinstaladas en la sacristia-musco en 1945.

Con el paso de los siglos, al tiempo que este patrimonio original se
iba deteriorando vy en parte perdiendo, fueron llegando nucvas adqui-
siciones, donaciones y legados, la mayoria de los tiempos barrocos, lo
que fue haciendo cambiar la imagen del monumento.



Con esos pasos, tan rdpidamente descritos, se conformé el conjun-
to que hoy forma el patrimonio de la Capilla, que, por otra parte, ha
sufrido cambios constantes, lo mismo que los suftié el edificio y la ins-
titucién misma a lo largo de sus cinco siglos de vida como consecuen-
cia de diversos factores. Estd en primer lugar la cambiante situacién
econémica de la sociedad espafiola, con largos periodos de profunda
escasez. Como ejemplo extremo de pobreza, la Capilla que encontré
Isabel IT cuando visité Granada en 1862. Un segundo factor ha sido la
evolucién de las relaciones Iglesia-Estado en Espafia. La Capilla ha
sufrido en los perfodos de relaciones tensas o dificiles. En un sentido
parecido la Capilla ha notado positiva o negativamente la diferente
valoracién que han hecho los gobernantes y la sociedad espafiola en
cada momento de las personas y la obra de los Fundadores. Ha acusa-
do también la evolucién de las formas litirgicas y de imagen de la pro-
pia Iglesia y han influido, por tltimo, las tendencias artisticas sucesivas
que han ido dejando en la Capilla la huella de sus creaciones, asi como
el gusto o falta de interés artistico de cada tiempo. Eso ha producido
innumerables cambios en el exterior y; sobre todo, en el interior de la
Capilla, de modo que podemos hablar de una inicial capilla medieval,
otra renacentista (la de mayor esplendor quizd), otra barroca. ..

3. Las restauraciones

Las restauraciones han llenado toda la vida de la Capilla. Cito como
muestra la reforma que se realizé en 1704 y 1705 cuando se blanque-
aron los muros y se desmontaron las vidrieras antiguas que se sustitu-
yeron por unas blancas porque las anteriores oscurecfan el templo. Pero
los grandes cambios comenzaron hace ahora doscientos afios. En el
siglo XIX se manifest6 el envejecimiento del edificio, puesto a la vista
con el derrumbamiento de las bévedas de la sacristfa el 15 de diciem-
bre de 1827. Era todo un simbolo de la profunda crisis que sufri6 la
Institucién con los avatares politicos de la primera mitad del XTX. Pero
a partir de la Restauracién se consigue una estabilidad en la vida de la
Capilla Real, aunque sin la fuerza de los primeros siglos. Pero hay, en
compensacién, nuevos factores que desarrollan aspectos nuevos: los
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estudios historicos, la restauracidn artistica y el interés por el turismo
cultural. Estos nueves conceptos aplicados al monumento han traido
consigo las mayores intervenciones en estos doscientos afios. Como
linea juridica de estos cambios, la Real Orden de 29 de mayo de 1884
declard a la capilla monumento nacional y el Real Decreto de 3 de
julio de 1913 cred el Museo capitular,

Antes, el arzobispo Moreno Mazdén v el capellin mayor Sierra
Ruiz habian adquirido la antigua lonja con ¢l proyecto de instalar en
ella y en el piso alto un musco de arte cristiano o diocesano, para lo
cual trasladé a la Capilla diversas obras de arte y mobiliario. Ambos
acometieron una profunda intervencién con motivo de] cuarto cen-
tenario en 1892. Estuvo dirigida por Don Mariano Contreras.
Afectaron al exterior del edificio y al interior, donde sc limpiaren los
paramentos eliminando cal y yeso, labor que se completd ya en los

aflos velnte.

El primer museo se instalé en la sala alta de la lonja hasta su trasla-
do a la sacristia. La instalacién del museo en la sala superior de la lonja
conllevé la instalacién de rejas en 1915 que dieron seguridad a la sala,
reforzada, ademds, por las rcjas que cerraron la placera desde ese afio
hasta 1943.

Mediado el siglo XX, comienza a tener importancia el fendmeno
ruristico, prosiguen los estudios histéricos sobre la Capilla y su patri-
monio v se resalta su significado cspiritual para la conciencia hispdni-
ca. En este ambiente, impulsada y dirigida por Don Antonio Gallego
Burin, se hace en los afios cuarenta una reforma ambiciosa de todo el
conjunto; reconstruccién de las bévedas de la sacristia, nueva instala-
ctén del museo, nueva disposicion de la lonja, reinstalacién del tripti-
co de Dicrik Bouts en su retablo original y colocacién del mismo en el
crucero, abertura de un nuevo y fdcil acceso a la cripta y rasformacion
de su interior y pucsta a la luz de Jas tablas flamencas que ornaban el

inierior de los retablos-relicarios.
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En el momento presente, esta evolucién ha dado un nuevo paso en
las intervenciones llevadas a cabo en los ultimos veinte afios. En 1985
se descubre la necesidad urgente de una consolidacién de cresterfas y
pindculos. Con la respuesta a esta necesidad comienza la historia
reciente: con la intervencién en cresterfas y pindculos dentro del Plan
de Catedrales de Andalucfa de la Consejerfa de Cultura y Medio
Ambiente, realizada entre 1986 y 1989. La fragilidad del material de
estos elementos decorativos exige ya hoy comenzar de nuevo por aqui
el circulo nunca cerrado del mantenimiento constante de la Capilla.

En afios sucesivos las intervenciones se fueron programando y rea-
lizando como preparacién de tres eventos significativos a recordar en
los afios 1992, 2000 y 2004, como ha sefialado Don Antonio Almagro.

El cardcter de mi intervencién no da lugar a una relacién siquiera
somera, mucho menos exhaustiva, de los trabajos de esos afios. Sélo
voy a referirme a dos aspectos de ellos. Lo primero es sefialar que en
cada uno de estos periodos los trabajos han girado alrededor de la
intervencién en los elementos mds significativos para el conjunto del
monumento y cuya restauracién constitufa una aspiracién del Cabildo
largamente sofiada. En el 1992, lo principal fue la remodelacién de la
lonja y la sacristia-museo, en el 2000 lo fue la restauracién del retablo
mayor y en 2004, la reja mayor y mausoleos reales. Lo segundo es acla-
rar que estos trabajos han sido proyectados en cada ocasién con ante-
lacién por el Cabildo. Asi en 1987 fijé un programa amplio de inicia-
tivas y reformas para la conmemoracién del afio 1992. En 1997 se pre-
para el primer proyecto de intervencién en el retablo mayor y en los
dmbitos pétreos cercanos al mismo para buscar ayuda en diversas
Institucion