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PDOMINGO SANCHEZ-MESA MARTIN

PARA UN HOMENAJE A DON MARINO
ANTEQUERA

|
TUECIT

El Excmo. Sr. Presidente de csta Real Academia de Bellas
Artes me designé en la ultima Junta Ordinaria, yua del pasado
Curso Académico 1992-93, para que mc ocupara de la leccidn inau-
gural del presente Curso, 1993-94, proponiéndome también tratara
como tema de la misma, del Homenaje guc la Academia tiene pro-
gramado a su Presidente Honorario D. Marino Antequera Garcia.
Dicho Homenaje propusimos, deberia consistir también en oira serie
de actos v publicaciones; tales como la cxposicién y estudio de su
obra como pintor y la recopilacién y comentarios criticos de sus
principales escritos como Erudito y Cronista local, Historiador v
Critico de Arte, porgue si hay algun perfil definidor de la persona-
lidad de nuestro Presidente esa es su polifacética actividad stemnpre
en el mundo del Arte, aparte, claro estd, de su hoy ya impresionan-
te v admirable longevidad, porque, Sefioras y Sefores, se trala de
un hombre nacido en Granada y para Granada, en los Gltimos afos
del siglo pasado —1897— y que aun hoy, ya casi también en los
finales del presente siglo, y a sus 96 afios nos lo encontramos,
cuando hemos ido a visitarlo a su casa, sentado en su sillén de
trabajo, rodeado de libros de arte, cuadros, fotos de pinturas y
esculturas, de documentos grilicos y escritos, dc paginas de la
historia de csta ciudad a la que él siempre dedicd sus mejores
horas, con la pluma, con los pinceles ¥ con la palabra.

Esta precoz vocacién por el arte, y su ya larga vida, hace de
D. Marino un irrepetible archivo viviente de la historia granadina
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del siglo XX; porque como pintor y erudito cronista, nos cuenta no
s6lo las paginas de una historia real, sino principalmente la de esos
aspectos y perfiles sensibles que los hechos ocurridos tuvieron. Sus
relatos de ambientes, rincones, costumbres y sucesos estén vistos
con los ojos del pintor que en sus descripciones como de cuadros,
siempre nos destaca y acentia lo que de estético y bello tiene el
discurrir de la historia de esta ciudad, singular y Unica en tantas
cosas y también valedora méds alld de lo provinciano y pequefio.

Porque D. Mariano Antequera sabe de Granada, en especial,
de la del siglo XX, mucho més de lo que de ella tiene escrito o
pintado. Por ello, hace afios, yo propuse a esta Academia que, fa-
cilitara el procedimiento adecuado para recoger sus recuerdos, his-
torias, datos e incluso chismorreos de esos y aquellos mundillos y
ambientes, cultos y populares, oficiales y privados, laicos y religio-
s0s, porque es un trozo de nuestra historia viva, que para nuestro
bien, tenemos que conocer y conservar. Algo de esto, pero de ma-
nera muy breve y concisa, es lo que yo consegui que escribiera para
el primer nimero de nuestro Boletin, en el que se inserté con el
titulo de “Notas autobiograficas a mis 93 afios”. La lectura de estas
pédginas, son ya hoy, tres afios después, una expresiva muestra de
lo mucho que esta ya entrafnable persona, significa para la historia
reciente de esta ciudad de contrastes, de avances y retrocesos, de
creaciones y de destrucciones, de rigurosos impulsos culturales y de
asfixiantes olvidos y corrosivas vulgaridades de la peor e imperso-
nal mediocridad, aburguesada y sectaria, tanto en lo social y poli-
tico, como en lo econémico y cultural.

Por todo lo que este hombre singular, castizo y culto, encierra
del talante de lo granadino, bien merece que con actitud de home-
naje, hoy la Real Academia inicie un nuevo curso, reflexionando
sobre todos aquellos aspectos positivos que una vida tan particular
nos ofrece, teniendo siempre a la vista, los medios, ambientes y
circunstancias, desde los que nuestro homenajeado, partié, para asf
mejor valorar sus méritos y también mejor entender las criticas
que su obra, pensamiento y actitudes recibieron y siguen recibien-
do hoy, cuando su calendario deshoja los 96 afios.

Comencemos recordando que D. Marino, ingresé en esta Real
Academia en la sesién del 28 de abril de 1945, tomando posesién
de la medalla n® 14, y habiendo sido propuesto por el Conde de las



Infantas, D. Ramén de Contreras Pérez de Herrasti y D. Gabriel
Morcillo Raya. Ocupéd la vacante, por fallecimiento del pintor D.
José Maria Rodriguez-Acosta GGonzdiez de la Camara. Es decir son
va 48 anos los que D. Marino lleva en nuestra Academia, y de ellos
15 como Presidente, ya que fue el 26 de enero de 1978 cuando fue
elegido para dicho cargo, tomando posesién del mismo el 13 de
marzo de 1978, y sucediendo asi al anterior Presidente, el catedra-
tico de Paleontologia y Rector de nuestra Universidad D. Antonio
Marin Ocete, que habia fatlecido el 29 de julio de 1972. Con ante-
rioridad a este cargo, ocupd el de Tesorero, en épocas, como €l bien
nos lo recuerda, en que eran alto menguados y famélicos los pre-
supuestos que habia que administrar. La Real Academia sélo exis-
tia en el prestigio y categoria humanistica de sus componentes, en
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Pero mds que pretender traer aqui los muchos trabajos y
scrvicios prestados a la Real Academia por D. Marino para en ellos
justificar €l homenaje que hoy le rendimos, quiero referirme, antes
v principalmente, al hecho que su propia vida significa de pronta
v total dedicacion a la practica ilugionada de la pintura, estudio v
cnsciianza del arte, veneiendo contraticmpos, siendo firme ante las
adversidades, constante cn cl esfucrzo que cstas practicas, dia a
dia cxigen, y supcerando sicmpre con ilusidn los desprecios, incom-
prcnsiones, v hasta silencios y olvidos que cstos enamoramicntos
acarrean.

Cuando él se decide a definirse, antes que nada afirma: “Pin-
tor lo he sido toda mi vida”; y por ello considero que es desde esa
optica desde la que tenemos que entender sus demas actividades
de profesor de Historia del Arte, historiador y cronista de Granada,
periodista, critico de Arte y Académico. En todos sus pensamientos
plasticos y ejemplos explicativos de sus teorias estéticas, laten las
referencias a las luces y log colores de la naturaleza, va que ante
todo D. Marino es un pintor paisajista. De sus recuerdos de infan-
cia tiene en muy primer término las impresiones de aquellas sus
primeras exposicioncs visitadas auin con diez anos en aquel Centro
Artistico de la Plaza decl Campillo Alto. Al referirlas escribe, como
cl que esta volviendo a ver aguclle gue hondamente se le adentrd:
“Lo que entonces me llamoé mas la atencién fue lo calido del colo-



rido como efecto del crepusculo y la verdad de lo representado”. El
recuerdo era de unos paisajes expuestos de Eugenio Gémez Mir.

Respaldan ain mas estas confesiones de lo que es su vocacién
primera y principal, los relatos de sus primeras salidas, caballete
al hombro, con 12 afios, en busca del paisaje del natural. El Albai-
cin con sus placetas, el Generalife —“... el més eficaz lugar para
aprender a pintar paisaje granadino. Fue mi Academia de Bellas
Artes”—.

Hasta incluso Vds. recordaran que cuando habla y describe
una pintura, son sus manos las que acentian sus afirmaciones,
moviéndolas como si de pinceles se trataran.

Pero no quiero tampoco hacer aqui y ahora, algo que habra
que hacer teniendo sus cuadros a la vista y expuestos publica-
mente, para con ellos fijar muchas de sus profundas y rigidas
militancias estéticas, a las que ha servido y sigue sirviendo de
manera totalmente firme y convencida.

Como profesor de Historia del Arte, sucesor de D. Ricardo Agra-
sot Zaragoza en la Escuela de Artes y Oficios, ha cumplido hasta su
jubilacién una ejemplar tarea, uniendo siempre su experiencia creati-
va a sus comentarios y ajustadas descripciones formales de las obras
de arte, conocimientos histéricos y teorias estéticas alcanzados en
esforzado y autodidacta curriculum académico, logrado en los mejores
ambientes y bibliotecas que la ciudad le ofrecia, seleccionando con
libertad y sin las ataduras de unos estudios académicamente reglados,
los maestros y las materias por él apetecidas.

Para mi supuso una singular y atractiva experiencia asistir,
durante algunos periodos, como alumno a sus clases nocturnas,
impartidas en aquel viejo caserén de la calle de Gracia, en un aula
del dltimo piso, decorada con una impresionante coleccién de foto-
grafias de esculturas de los grandes maestros de nuestra escuela
del XVI y del XVII, hechas por el gran fotégrafo Torres Molina y
centrada por una enorme méaquina de proyecciones, que parecia un
auténtico cafion de guerra.

Yo por las mafanas asistia a las clases de la Facultad de
Filosofia y Letras, por las tardes estudiaba mis asignaturas y por
la noche, encontraba alli, en aquel ambiente entre talleres y clases,
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unas muy originalcs versiones, sicmpre nacidas de la sensibilidad
del artista creador y de sus personales emociones.

Contaba aquella clase con unas excelenies diapositivas, aun-
que en blanco ¥ negro, y fundamentalmente releridas a los capitu-
los del arte de la antigiiedad clasica, del mundo medieval espafiol
y del Renacimiento. Alli nos reuniamos el alumnado mas variado
v miltiple. Desde estudiosos de avanzada edad, maesiros, guias de
turismo, médicos, abogados, a universitarios en formacion.

En aquel doméstico ambiente, D. Mariano impartia su pro-
grama por curso v durante una hora diaria. Recuerdo quc la clasc
la daba delante de un micréfono de pie, ya que se transmitia por
un sistema de altavoces a todas las aulas del centro, con la ingenua
v chusca pretensidn, por parte de la Direccion, de que los alummnos
mientras dibujaban o modelaban pudieran seguir las explicaciones
de la Historia del Arte. El contraste de estas leceiones, —siempre
con abundantes referencias a los procesos téenicos de ejecueién de
las obras, en especial cuando se hahlaba de pintura o con sugeren-
tes descripciones de ambientes para la arquitectura y la escultura
y espacios—, con la docencia recibida en la Facultad, fue para mi
enormemente enriquecedor, al poder ser testigo de un claro proceso
desarrollado en un verdadero laboratorio de arte, aunque en parte
limitado en conceptos y medies. Dibujabamos, modeldbamos y veia-
mos pintar y trabajar en los talleres. Esta labor diaria como pro-
fesor de la Historia del Arte quedé escrita en las numerdsas
generaciones de alumnos que por estas clases pasaron y quedaron
como sedimento cultural en su formacién directa. Nuneca vi alli
tomar apuntes, ni examinar a nadie. Todo se recibia directamente,
siendo la contemplacién de la obra proyectada en la pantalla y el
seguimiento de las explicaciones, el auténtico proceso de estudio y
aprendizaje. Al final, la regularidad en la asistencia y las charlas
y cologquios iniciados espontdneamente después de las clases eran
las que determinaban las calificaciones finales, que siempre eran
buenas,

Pero los conocimientos y preparacion de D. Marino como his-
toriador también se ponian de manifiesto en sus conferencias y es-
critos; en especial en sus largos articulos periodisticos,
fundamentalmente en Idea!, y en otras colaboraciones en revistas y
catdlogos, asi como en sus intervenciones como responsable de comi-
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siones organizadoras de exposiciones, de museos y de informes.
Especial gratitud deben a D. Marino los responsables del Patrimonio
de la Iglesia de Granada, a cuyo servicio ha estado tantisimos afios,
de manera particular primero, y después como activisimo miembro
de la ahora casi extinguida Comisién de Arte Sacro. Sus opiniones
y juicios, siempre que yo los oi, fueron sélidamente documentados,
valientes, en su aspecto critico, cuando asi era el caso y valorativos
y siempre respetuosos de la dimension religiosa que dicho patrimo-
nio encierra. Su credo de militancias y creencias que el nunca oculté,
siempre colocé a este arte en la dignidad de uso y de respeto, que
como tal se merece.

Entre tanto habria que recordar respecto al patrimonio histé-
rico-artistico de la ciudad, al que ha defendido y defiende en sus
escritos y actuaciones como miembro de la antigua Comisién de
Monumentos, como periodista y critico de Arte y como Académico.
La lectura de su libro-guia “Unos dias en Granada”, es, ciertamen-
te, un valioso y valiente testimonio de lo que este ilustre granadino
ha sentido, defendido, ensefiado y amado a esta ciudad; a su his-
toria, a sus paisajes, a su alma al fin.

Granada, por ello representada democréticamente por su Ayun-
tamiento, bien puede reconocer esta vida a ella dedicada, ahora, que
aun le tenemos entre nosotros. Espero que el actual mercado comer-
cial politico y periodistico de la cosa publica y local, que como Juan
Teba escribia el pasado viernes en Ideal, “tiene que ver con la ciencia
rigurosa lo que un huevo con una castana”, tenga tiempo y luces y
visién politica y cultural, para, por encima de sectarismos y mez-
quindades, poner sobre el alma y ain sobre el cuerpo vivo, y lucido
de este sempiterno granadino, la medalla de la ciudad ya para él
solicitada. Por nuestra parte y en este aspecto, el ejemplo de D.
Marino, tiene que obligarnos a escapar de posturas cémodas y silen-
ciosas. Las Academias de Bellas Artes, desde la independencia que
a la naturaleza de su misién le corresponde, deben ejercer con u
opinién publica una necesaria funcién critica y orientadora, valoran-
do y aplaudiendo lo que bien se haga con nuestro patrimonio y
propiciando los necesarios debates ponderados y criticos sobre los
temas centrales de defensa, conservacién y uso correcto de nuestro
patrimonio cultural. Porque las Academias, como el intelectual in-
dependiente, también tienen el compromiso por encima de sus pro-
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pios intereses materiales, de frecuentar el ejercicio de la critica,
incluso frente al peder democraticamente establecido. Esta practica
debe convertirse cn una de sus premisas fundamentales. La critica
al poder que administra y se responsabiliza de nuestro patrimonic
histdrico artistico y ambiental, siempre, sea la que sea la idcologia
de ese poder, deben practicarla también las Academias, sin olvidar
que al poder hay que cstarlo sujetando siempre, porque suele tener
la tendencia, o al olvido de estos temas, 0 a su tratamiento y mani-
pulacién, més que por lo que es, por lo que de imagen y propaganda
pueda reportar. Asi, junto a la siempre obligada y abierta colabora-
¢ién, debe estar 1a includible actitud vigilante y protectora del patrimeo-
nio, de su conservacién de su difusién y ensefianza. En esta linea,
queremos recordar agucl pensamiento que afirmaba: “Pecar con cl si-
lencio cuando ge debe protestar convierte en cobardes a los hombres”.

Hago estas elementales reflexiones, al valorar los gestos y
denuncias que en los escritos de D. Marino se hacen, describiendo
lo que fuc aquella Granada que él pintd y vivid, y las recuerdo aqui
v ahora ante los peligrosos ataques que la imagen y patrimonio de
nuestra ciudad actual y de hoy estan sufriendo. Discutibles refor-
mas de nuestras plazas, vulgarizacién de nuestros principales
ambientecs urbanos y paisajisticos en la ciudad y en ¢l campo, tra-
tados con tal falta de calidad en los proyectos y realizaciones, que
peligra su propia personalidad y [uncién de uso y dc testimonio
histérico. Desafortunados v pedantes elementos muebles, de estri-
pido v pobre disefio, estan vulgarizando nuestros espacios mds cas-
tizos y emblematicos. Ahi estdn esas lamentables fuentes del Salén
y de la llamada plaza de las Américas, al final del vergonzante
Camino de Ronda. Quienes proyeclaron y aproharon dichas obras,
bien merecen scr conocidos, para el presente y la posteridad, con
sus nombres y sus fotos de frente y de perfil. Otro tanto nos ocurre
con nuestros muscos, diariamente condenados a improvisaciones y
a frivolas transformaciones v proyectos contradictorios de coloca-
cién v traslados: hoy aqui, mafiana alli, y nunca bien en ningun
sitio y mientras, medio cerrados y muertos, sin actividad, ni inves-
tigacién ni docente. Es cl caso de nuestro Museo de Bellas Artes del
Palacio de Carlos V, cerrado y abandonado.

El patrimonio museistico, igual que el monumental y el his-
térico, no pucden ser sujeto de frivolas intervenciones como el re-
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cientemente perpetrado por el Exemo. Ayuntamiento con el escudo
histérico de la ciudad bajo el pretexto de unas discutibles moder-
nizaciones, que en la mayoria de los casos sélo se justifican por
inconfesables y oscuros intereses en el manejo de la imagen piblica
y de los presupuestos y en el obsesivo empefio de cambiar por
cambiar todo, sin que el cambio aporte mejores soluciones que las
ya existentes, a las que parece que intencionadamente se las olvida
y abandona.

Y en todo este programa también venimos obligados a digni-
ficar nuestras actividades con la innovacién y defensa de lo real-
mente vivo por nuevo y cierto.

También homenajeamos a nuestra historia y pasado, apor-
tando a ella nuestras inquietudes, aciertos y errores.

Relacionado con este vital y necesario discurrir académico
quiero referirme por tdltimo, a la labor realizada por nuestro Pre-
sidente Honorario, como critico de Arte desde hace ya mas de 65
afios, principalmente en la antigua Gaceta del Sur desde 1918 y
desde su aparicién en el periédico Ideal, diario al que tan intensa-
mente estd unida la vida e historia de nuestro homenajeado “perio-
dista”, nombrado por ello Decano de la Asociacién Espafiola de
Criticos de Arte, y condecorado con la insignia de oro y brillantes
de la Asociacion de la Prensa.

El nos cuenta en algunos de sus escritos, concretamente en su
intervencién del dia 29 de mayo de 1980, en el acto académico
publico y extraordinario celebrado por esta Real Academia, como
homenaje al pintor granadino Gabriel Morcillo Raya, la compatibi-
lidad con la que ejercié sus actividades mas queridas: la de pintar
y la de critico, y dice: “Yo tenia puestas en la pintura todas mis
esperanzas profesionales, defraudadas, no como ha escrito en algu-
na ocasion el profesor Orozco Diaz (Emilio), la infancia del cual
anduvo como soldada entrafiablemente a mi juventud, por cambiar
el pincel por la lupa del critico, puesto que durante 14 afios fui
pintor profesional y critico, y aunque paisajista pinté muchos retra-
tos”. Con esa aclaracién de nuevo D. Marino, coloca sus preferen-
cias vocacionales: primero pintor y después historiador y critico.
Pero este orden defini6 su punto de partida a la hora de enjuiciar
valorativamente una obra de arte, igual que lo hizo, en la medida
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de sus posibilidades, con la Historia del Arte. Sus presupuestos
estéticos o modulos juzgadores han sido fundamentalmente El
Naturalismo, la Belleza de credo académico y la técnica o perfec-
cién tradicional en el manejo del oficio. Y para eniender y aceptar
0 no sus principios o sencillamente valorar su talante critico, aun-
gue no se coincida con ellos, hay que también ponderar su coheren-
cia, al mantener en su pensamiento critico una irremediable
admiracién por el arte que para ¢l siempre debia ser conforme a
unas normas inmutables y eternas (7).

Pero estos critcrios fueron vidlidos mientras las artes tenfan
un médulo valorativo, y la objetividad y la jerarquia de los juicios
criticos arrancaban de esos principios ideales que determinaban la
calificacién eloginsa o peyorativa de una obra de arte. La estima-
cién en grados de percepeifn o de inepeia eonstituian la esencia de
la labor de su critica.

Pcro con la aparicién de las vanguardias y la gran revolucion
de principios de siglo, esa critica se encontré con la imposibilidad
de realizar coherentemente este tipo de valoracién. Mds que ningu-
na otra zona de la cultura, el arte se halla en la dérbita del idealis-
mo v carcce, por lo tanto, de referencia inmutable y externa que
pueda servir de canon. Hoy el arte no sale nunca del espiritu del
artista. Y, por consiguiente, la labor del critico —mil veces méas
arriesgada y penosa que en épocas anteriores— congiste en introdu-
cirse en el mecanismo creacional de la obra dec arte y desde alli,
proclamar sus misterios y su génesis. Esto exige, por de pronto,
una fluidez y maleabilidad en el critico que le permita cambiar de
clima juzgador ante cada nueva obra.

Desde la propuesta del naturalismo, nos figuramos la facil
tarea del critico cuando el médulo referencial era la naturaleza. A
través de toda la historia, las formas con més o menos variaciones
artisticas aspiraban a reflcjar la realidad. Cuande lo conseguian,
cuando la obra de arte se convertia en la version de esa realidad,
merecia enlonces todes los clogios. En las relerencias antiguas a
las obras de arte, los elogios méximos se conceden a las que pro-
vocan con mayor éxito la impresion del naturalismo. Y Veldzquez
se consagra como el pintor més cxcelso porque recoge lo que hasta
entonces nadie se habia atrevido a reproducir: la misma palpita-
cién de final del siglo XIX, del que tanto bebieron los grandes
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maestros de la escuela granadina, como Lépez Mezquita, Rodri-
guez Acosta y el mismo Morcillo Raya, siempre la aspiracién rea-
lista era una de las metas del arte.

Segtin estos principios la calidad 6ptima de una obra de arte
consiste en su capacidad de resonancia y de vivencia en el espec-
tador. Es decir en no agotarse en sus superficies, sino en cargar a
estas superficies de futuro, de posibilidad de continuidad en el
proceso temporal en que esas formas estdn situadas. Ya Lessing
exigia como prueba de maestria la sugestién de los momentos si-
guientes al representado.

Asf todas las maneras de los artistas han consistido en libe-
rar a las formas de la inalterabilidad, para impregnarlas del tran-
sito de los minutos, reflejando incluso los avatares de la luz, viendo
de las cosas nada mds que su capacidad de reflejos, su sobre-haz
de brillos que tiembla y se transforma a cada nueva mirada. El
impresionismo ha conseguido con esto no paralizar los minutos,
sino fluidificar las formas, haciéndolas tan mudables e instantd-
neas como el rayo solar. Hasta este momento, pues, el sistema
juzgador de la critica dependia de la sensibilidad del critico para
percibir la realidad, més en su misma esencia transmutativa y
heraclitana que en su presentacién concreta e inalterable. Profun-
dizar en esta maleabilidad temporal, y sacar a los objetos inertes
de sus siluetas es por donde empez6 la gran crisis valorativa de esa
critica del natural aparente y de la perfeccién dibujistica del objeto.
Ahi se inicié, trepidante la libertad vital del propio lenguaje plés-
tico en lo pictérico y en lo tridimensional.

Otro médulo juzgador es la belleza. Pero hay que decir que,
frente al ideal neocldsico y tradicionalmente académico de confun-
dir arte y belleza, estos dos conceptos sélo en muy raros momentos
de la historia se han identificado. La perfeccién basada en el arque-
tipo es el programa del clasicismo y fue la meta de las Academias.
En ellos late la preocupacién de eliminar todo lo que no sea medida
Justificada, relieve ineludible y pautado, ritmos que se cierran en
su misma organica necesidad. Este modelo tuvo en Grecia su pa-
radigma, limitdndose la critica a ajustar este modelo a las creacio-
nes que querian encarnarla. Pero hoy, la palabra belleza, en tal
sentido ha desaparecido de nuestros comentarios criticos. Hay que
repetir la réplica de Picasso, aunque ain se escandalicen oidos

16



académicos, que ante la calificacién de hermosa a una obra suya
contesté: “Con el trabajo que me ha costado hacerla fea...”. No; la
belleza no es tampoco un principio regulador de la labor critica.
Igualmente ha desaparecido también de nuestro léxico la palabra
“sublime”, con todos los éxtasis que la acompatiaban.

Un afdn del arte por llegar a la entrafia de lo mas significativo
crca unas formas asentadas precisamente, en la fealdad y en la
distorsién. Y son los horizontes sombrios los que hoy recogen la
inspiracion de log artistas. Es dificil imaginarse por ejemplo ante un
cuadro de Saura, seguidor del Goya terrible, unas lineas mas heri-
das, unos rasgos més estirados y estranguladores. Como arafiag de
incisiva acidez como las llamé Camdn. Es este el caso como tantos
otros que consideran a la naturaleza y a la helleza como temnas
banales frente a la eruda presencia de las angustias del hombre,

Otro aspecto que tenian finalmente los que se dedicaban a la
labor critica, en la linea y creo en el que el que creyé D. Marino,
como un subsuelo que parecia inconmovible en su tarea estimativa,
era la técnica. El dominio del oficio normado y de receta parecia un
refugio en el que podian salvarse las ensefianzas del pasado. Pero
hoy hemos visto que hay otros valores que estdn mds cercanos a
nuestra sensibilidad. Que la gracia, el cardcter, los ritmos mas
inefables, pueden estar servidos por una téenica, deficiente. Y que
hasta una técnica tradicional bien dominada y dominadora pucde
también dominar al artista y enccrrar sus alas en ¢l reposo de la
gabiduria puramente artesanal. Iloy cstamos presenciando cl es-
fuerzo, a veces lindante con la genialidad, por aparentar inepcias
e infantilismos, rompiendo todo lo que pudiera significar macstria
v destruyendo todo residuo dec aprendizaje cscolar. Incluso se bus-
ca, creacion de monstruos que lo son, no por su diabolismo, sino por
no aleanzar la normalidad de las formas materiales.

En todo este compromiso para la critica tradicional que se
gqueda huérfana de sus elementos de medicidén, méas queridos, como
es la naturaleza, la belleza y la técnica, supuse un paso gigantesco
la teoria de la “Kunstwollen” al intentar la valoracién de la crea-
cién artistica desde la misma voluntad creadora, investigando sélo
principalmente la intencicnalidad del artista, que exige una trans-
posicién del critico al alma del artista, en la que busca la justifica-
¢i6n de la obra de arte.
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En esta dramatica labor, en este enorme desamparo, y brusco
cambio con la necesidad incluso de nuevas palabras, es el campo y
mar tenebroso en el que ha venido navegando contracorriente
nuestro hombre, sufriendo en esas refriegas, incluso, los sufrimien-
tos de verse desbordado por unas dimensiones extrafias a sus idea-
les, y ciertamente lejanas a sus académicas convicciones y contra
las que més de una vez arremeti6 de manera temperamental e
iluminada.

Pero su obra como critico local es sin lugar a dudas, tomo de
consulta para conocer lo que ha sido y es, una de las paginas mas
controvertidas de nuestro arte, de nuestra escuela. Para bien o
para mal su insobornable talante fijo, es perfil de referencia en las
paginas de nuestra historia mas intima y cercana. Con ella permi-
ti6 de manera duramente contrastada, que la valentia y el riesgo
de la innovacién, proteicamente creativa se diferenciara como ofre-
cimiento y propuesta de horizontes mds reales, mds auténticos y
mas arriesgadamente vivos.

Asi con la controversia de su actividad como critico, con la
firmeza de su vocacién y entrega por el arte, y con su insobornable
amor por la Granada de siempre, D. Marino, hoy se nos ofrece
como tema ya a estudiar y aprovechar para nuestra historia més
intima, cercana y peculiar.
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Palabras previas del presidente de la Real Academic
a Lo conferencia del profesor ROSENTHAL
con motive de la entrega de lu
Medalla de Académico
25 mayo 18994

Tustrisimos Schiores Académicos.
Sefioras y Sefiores:

Es un verdadero honor para esta Real Academia de Bellas
Arteg contar con la presencia del Ilustrisimo Sefior Don Karl E.
Rosenthal, profesor eminente del que, en estos dias y en Granada,
es vano repetir sus innumerables méritos ¥ honores, entre ellos y
muy préximo, el nombramiento de doctor honoris causa por la
Universidad de Granada. Hecho que nos permite recibirlo en cali-
dad de miembro de la Corporacién y hacerle entrega de la medalla
de académico correspondiente.

Del doctor Rosenthal se ha recordado, por voz de notables
estudiosos, su aporiacién rigurosa y esclarecedora al conocimiento
cientifico de la arquitectura del siglo XVI, competencia gue, segun
el doctor Henares Cuéllar, “le condujo a elegir como cobhjeto de su
critica arquitecténica e histérico-artistica las obras maestras que el
mecenazgo imperial dejara en Granada, ocupdndose succsivamente
de la Catedral y el Palacio de Carlos V. De esta constante inves-
tigacién sobresalen las dos grandes monografias, cuya densidad
como Tigor en el aparato conceptual y critico de ambas obras, real-
mente excepcionales en la produecién historiografica del 1ltimo
cuarto de siglo, procuran de manera muy exacta la escala del es-
fuerzo investigador que la hizo posible”.
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“E] libro sobre la Catedral de Granada —afiade el doctor Hena-
res—, constituye sin la menor exageracién una contribucién histo-
riogréfica fundamental al conocimiento de la cultura del humanismo
en Occidente” y, en concreto, ha aportado claves “para el conoci-
miento de nuestro pasado, y del rico legado renacentista, que resul-
tan esenciales para la comprension y correcta interpretacién de
una obra que, a pesar de su identidad, permanecia envuelta en
grave oscuridad y significaciones. Por las vias més diversas, la
interpretacién de Rosenthal ha devenido una opinién popular, su
pensamiento ha quedado definitivamente vinculado a nuestro pa-
trimonio, al tiempo que éste se ha hecho més transparente y, por
lo mismo, ha quedado humanizado, reintegrandose en lo social. A
partir de su obra puede proclamarse que la apreciacién histérica y
estética del extraordinario complejo catedralicio, tan influyente en
la ciudad y su cultura, es otra y considerablemente enriquecida”. Y
lo mismo cabe afadir con relacién al conocimiento documental y a
la valoracién critica de la Capilla Real, admirablemente valoradas
por las investigaciones del doctor Rosenthal.

En cuanto a su segunda monografia granadina, y tomando de
nuevo la definicion del profesor Henares en el discurso de presen-
tacién del sefior Rosenthal en su investidura como doctor honoris
causa, “el rigor critico y la seguridad en los instrumentos filolégicos
y la comprensién estilistica e histérico-cultural del profesor Rosen-
thal han permitido iluminar los fines y rasgos proyectuales y for-
males del Palacio de Carlos V, monumento bien representativo
desde el punto de vista histérico y socio-politico y bien enigmatico
y complejo desde el arquitecténico y estético.

Valga esta minima referencia para dar la bienvenida a ésta
su Casa al doctor Earl E. Rosenthal.
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EARL ROSHENTAL
CONCEPTO DE LO ESPANOL

Excmo. Sr. Presidente de la Real Academia, Ilmos. Sres. Aca-
démicos, Sefloras y Sefiorea:

Agradezco a esta ilusire Academia su invitacién para dar una
conferencia en la Sala de los Caballeros Veinticuatro, en donde
también me sera impuesia la medalla de académico correspondicn-
te, lo que representa un gran honor para mi.

Quizds parezca extrario en esta ocasién que no hable del Re-
nacimiento, pero el tema de /o espasiol en el siglo diecinueve cs lo
que realmente me atrae en este momento.

Mec intercsan no solamente los origenes filoséficos e historio-
graficos del concepto de lo espanol, sino también porque esta bis-
queda ha sido més intensa en Espafia que en otros paises europeos,
y porque ha ocurrido més en las artes plasticas que en las otras.

Consideremos primero log origenes en Alemania de los con-
ceptos filosdficos pertinentes y, después, su introduccién en Espafia
y su recepcién, primeramente por log literatos y, al final, tendre-
mos unas palabras sobre el inlerés, casi obsesivo, por “lo espafiol”
entre los historiadores de las arles plasticas.

Debemos recordar ¢l estado de la critica y de la historia del
arte en la segunda mitad del siglo dieciocho. Todas las artes, pa-
sadas y presentes, eran comuinmente juzgadas por las normas pseu-
docldsicas de la Academia francesa y sus imitaciones cn toda Europa.
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Desde este punto de vista, las tnicas obras de arte dignas de es-
tudio por escritores y artistas o criticos e historiadores eran las
obras ejemplares de la Grecia clésica, del Alto Renacimiento italia-
no, y de la moderna Francia clasicista. Los demads fueron relegados
al olvido. (Claro que siempre ha habido unos provincianos, incultos
y chauvinistas, que alabaron una iglesia gética o un retablo barro-
co, pero entre los educados, el gusto cldsico rein6 como lo supremo).

Las dos naciones que mas sufrieron de la tirania de las reglas
clasicas fueron Alemania y Espafia, porque sus artes florecieron en
los periodos medieval y barroco. En ambos paises, las élites afran-
cesadas denigraron la mayor parte de su arte nacional, con el re-
sultado que las culturas alemanas y espafiolas quedaron marginadas
y, se puede decir, que las dos naciones estaban sufriendo una “cri-
sis de identidad”.

La oposicién a lo cldsico absoluto surgi6é a mediados del siglo
dieciocho dentro de un grupo de intelectuales alemanes que esta-
ban en desacuerdo con la Ilustracién francesa, primeramente Les-
sing, Herder, Fichte, Schiller y Goethe. En contraste a los
philosophes franceses, que se interesan en lo comiin que une a la
humanidad, este grupo aleman buscé los rasgos que difieren a los
pueblos, a unos de otros, con interés especial en lo castizo alemadn.
Para este grupo, la literatura alemana pertenece a un género no-
clasico, como la inglesa y la espafiola, de las cuales Voltaire decia
que han sufrido por la falta de modelos y reglas cldsicas. Concedi6
el gran francés que las dos literaturas resplandecian con pasajes
brillantes, “que lucian como diamantes en el limo”. Para Lessing,
fue precisamente la falta de reglas fijas y modelos venerados lo que
explica estos diamantes en la literatura inglesa y espafiola, porque
en éstas valian mas la imaginacién y la espontaneidad.

Lessing, Dieze y media docena de sus amigos admiraban sobre
todo la literatura espaiiola, de la que pensaban que daria el m&xi-
mo estimulo a los literatos alemanes. Empezaron a reunirse y a
traducir la literatura dramatica y poemas espafioles. Al final de los
afios 60 habian coleccionado una buena biblioteca en la universi-
dad de Gotinga y ademéds habian formulado un programa para el
estudio de la lengua y la literatura espafola. Entre los estudiantes
que se matricularon en Gotinga estaban Ludwig Tieck, los herma-
nos Grimm y los hermanos Schlegel. M4s tarde, la prensa de Go-
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tinga empezé a publicar libros sobre la literatura espafiola, comen-
zando en 1804 con Bouterwek’s [Geschichte der Poesie und Be-
redsambkeit, del cual su tercer tomo fue traducido en 1829 con el
titulo de] Historia de la literatura espafiola, [y Johann Fiorillo’s
Ceschichte der Kiinste und Wissenschaften, del cual su cuarto tomo
de 1806 trata de los pinlores espafioles].

Otros alemanes, del mismo grupo, formularon un concepto
nueve de la historia, caracterizdndola como interior, intelectual o
espiritual, en contraste a la historia externa, politica y social de la
tradicion cldsica; v esta historia interna concedié un papel nuevo a
las artes como depositarias de la vida interior de la humanidad.
Parece que para las arles en la historia, el hecho crucial fue la

revalorizacién de Herder del libro de Johann Winckelmann sobre
LI A1 N N nnnhlinadan an 1764_

la historia del arte de Grecia antigua, publicado

Winckelmann fue anticuario aficionado que queria, en sus
palabras “descubrir la naturaleza esencial del arte griego... que
sirve y siempre servird como modelo para las naciones civilizadas
y capacitadas de gusto y de sentimiento”. Claro estd para Winckel-
mann quc el arte cldsico permanecié como un universal absoluto.
Definid la esencia del arle griego cldsico como edel Einfach (sim-
plicidad noble) y stille Grisse (grandeza screna) e identifico las
circunstancias afortunadas que privilegiaron a los griegos a descu-
brir la belleza perfecta en la naturaleza. Entre otros, cité el clima
benigno “quc eleva las sensibilidades” y también él suponia gue la
repablica proporcionaba libertad politica que permitia “la elevacién
del espiritu”.

Para Winckelmann, y muchos otros europeos, su libro confir-
mé su prejuicio cldsico, pero la reaccién de Herder fue distinta. El
reconoci6é que ¢l anticuario habia demostrado —sin saberlo— que el
arte cldsico cra el producto de la geografia y de la vida social,
politica y filoséfica de Atenas en el siglo quinto antes de Cristo.
Como resultado de la cultura tnica ateniense, csta belleza cldsica
no debe presentarse como modelo para puebles tan distintos como
los egipcios, chinos o alemanes. [Herder declaré: “No somos griegos
y no podemos convertirnos en griegos”. El arte aleman, dijo Herder,
es la expresidn de nuestra geogralia y costumbres, y de nuestros
valores, hazafias y aspiraciones, y las artes de los egipcios y chinos
revelan los suyos. Hoy dia todos aceptan estas ideas, pero en la
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década de 1770 eran ideas revolucionarias para la practica de la
critica tanto como de la historia.

Herder insistié también que, por estar enraizados en la cul-
tura, estas artes pueden revelar el espiritu del pueblo y su cultura,
y ademds esta funcién histérica valida el arte de todos los pueblos
y de todos los tiempos. Desde Herder lo que dice el arte devino ser
mds importante que su forma, y para los alemanes, el propésito
mayor de la historia del arte se convirtié en “saber nacional”. Para
referirme a este complejo de ideas bosquejadas aqui adoptaré el
término “Historicismo”.

El Historicismo y el nuevo género no-cldsico de la literatura
informaron un famoso curso en la literatura occidental, que ofreci6
August Wilhem Schlegel a la Universidad de Viena en 1808. Aho-
ra, siguiendo a Schiller, se llamé “Romantisch” al género no-clésico,
y Schlegel se adhirié también a la opinién alemana contemporanea
cuando afirmé que la literatura dramadtica de Espafia era superior
a la de los ingleses, jaun poniendo a Calderén sobre Shakespeare!
-y eso llamé la atencién de los ingleses. S6lo cuatro afios antes
Schiller habia dicho: “Si de la literatura occidental quedara nada
mads que un solo drama de Calderén, una futura generacién tendria
la medida de la grandeza de la civilizacién europea”. Es irénico que
mientras Calderén subia en la estimacién de los alemanes, declina-
ba entre los clasicistas espafioles.

Schlegel describi6 la forma roméntica como “natural” u “org4-
nica”, porque viene de dentro, o sea del contenido o de la vida
interior del alma cristiana, y este origen interno del arte romantico
explicaba para él la intensidad de la emocién, la originalidad y la
riqueza de la imaginacién de la literatura espafiola. También, Schle-
gel creia que la devocién excepcional a la religién, al honor y al
heroismo —o sea al “sentir caballeresco— presentian el ambiente
ideal para la formulacién del romanticismo, que é] consideré como
innato en Espafia, con su méximo desarrollo alli.

Todas estas alabanzas pudieran haber sido ignoradas en
Espaifia si no hubiera vuelto a Cadiz en 1813, como cénsul de la
liga hanseédtica, Johann Nikolaus Bshl von Faber. Por razén de la
fama de Calderén en Alemania, Bohl pensaba en quedarse en
Madrid durante cuarenta y cinco dias con el propésito de asistir a
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la representacién de unas de sus obras dramdticas, para su gran
sorpresa, no habia ninguna. Primero en Madrid y después en Cadiz
enconiré solo desdefio por la literatura esparnola entre los espafio-
les educados y por eso, en 1814, decidid traducir en el Mercurio
Gaditano trozos del programa de estudios del curso de Schlegel.

[En su comentario, Bohl insistié en gque las normas cldsicas
no revelan el pleno valor de la literatura espariola de la Edad
Media y del siglo diecisiete, porque su contexto propio es el género
romantico, y advirtié también que éste servia mejor que modelos
franceses y cldsicos a los jévenes escritores espanoles|,

La vehemcencia dc la respuesta clasicista fue inesperada.

Respondian a Bohl sélo los ultraclasicisias, porque (segin
Francisco Fernandez y Gonzdalez en 1867) los lectores favorables a
las ideas de Béhl no querian arriesgar la ira de los clasicistas. Bl
mas feroz fue José Joaquin de Mora, que declaré log dramas de
Calderén “detestables” y “tan enemigo del arte como de la natura-
leza”. Ademads condend las alabanzas a Calderén y a Géngora como
“la perversién mds completa del gusto” y denominé al intruso ale-
man como “un vandalo moderno” venido a Espafia para destruir el
discurso civilizado en las artes. Negé que el sentir caballeresco
fuera el sentir representativo del cardacter nacional, y apunté que
“Calderén y sus contemporaneos pintaron a los caballeros como
asesinos” atribuyéndoles “pasiones bajas y malévolas”.

La disputa de Bohl y Mora atrajo miucha atencidon, porque
duré desde 1814 hasta 1820. Después de cxasperar a media docena
de editores de revistas locales, los disputantes empleaban folletos
publicados particularmente. En Madrid sc publicaron extractos en
el Diario de Madrid v la Crénica Cientifica y literaria, y como estos
periddicos eran los 1inicos no prohibidos por el decrcto real de 1814,
fueron leidos por muchas personas. Observd cl cditor del Diario,
que no habia nada extraordinario en el polémico gaditano cxcepto
que los que denigraron a Calderén eran esparioles y su tnico defen-
sor fue aleman. Este aspecto divirtié también a los editorcs de
peridédicos en Edimburgo, Jena y Paris.

Mientras que Biéhl ¥y Mora era el més evidente de los propo-
nentes del Historicismo y Romanticismo, habia una docena de es-
tudiosos alemanes en Espafia que pudieron haber diseminado estas
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ideas durante el primer tercio del siglo diecinueve. [Entre los mas
destacados estdan los hermanos Humboldt, Wolff, Grimm, Depping,
Bouterwek, Schepeler y Schrack. Casi todos pasaron unos afios en
Espafia estudiando la literatura y la historia espaifiola, pero se
publicaron sus obras en alemédn, que leian pocos espafioles en aquel
tiempo. Por eso, es probable que los espafioles conocieran las ideas
alemanas por medio de traducciones francesas o italianas].

El triunfo de Bohl fue evidente en 1828 cuando el joven cla-
sicista Agustin Durdn declaré su conversiéon al Romanticismo e
Historicismo. Confes6 que “por mucho tiempo he vacilado antes de
decidirme a tomar a mi cargo la defensa de nuestro antiguo dra-
ma”. [Se supone por razén de la vehemencia de la oposicién clasi-
cista a Bohl]. Dijo que por haber medido la literatura espafiola con
la regla clésica en el pasado, “los espafioles mismos lograron apa-
gar la esplendorosa llama del genio nacional”. Acepté también que
la tardia Edad Media y el siglo diecisiete definen, en sus palabras,
“el modo de ser, de ver, de sentir, de juzgar y de existir de los
espanoles”. Tom6 por verdad que el romanticismo fue natural de
Espafia y que los alemanes no hicieron nada méds que devolverlo a
su punto de origen. Parece que Durdn entendi6 y acepté mds de las
ideas alemanas que cualquier otro de su generacion.

Otros contemporaneos, animados por la declaracién de Du-
rédn, anunciaron sus conversiones al Romanticismo y al Historicis-
mo, pero ninguno fue tan comprometido con él. M4as notables son:
Donoso, Lépez Soler, el duque de Rivas, Mesonero Romanos, Alcala
Galiano, Martinez de la Rosa, y atn José Joaquin de Mora, quien
asi se declaré dos anos después de la muerte de Bohl. Algunos de
estos se convirtieron al Romanticismo en Paris o Londres, como
exiliados de hasta ocho anos. Este grupo, en consorcio con los viejos
clasicistas del difunto Ateneo de 1820-23, acabé refundiendo esa
institucién en 1835 [otros desterrados, como Mariano José de La-
rra, se afiliaron cuando volvian a Espafal].

Para saber de la recepcion de estas ideas de Romanticismo e
Historicismo entre el grupo del Ateneo, tenemos las noticias de sus
cursos y conferencias y también sus articulos en una docena de
revistas fundadas en Madrid, Barcelona y otras ciudades en las
décadas de los 30 y 40. Entre ellos: El Artista, No me olvides, El
Seminario Pintoresco Espariol, y El Fandango, y unos con nombres
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mds sobrios, Revista Europea y Revisia de Madrid. La dcelaracién
de propésito en el primer tomo de estos nuevos periédicos afirman
su dedicacién a “dar a conocer” la literatura, las artes y la cultura
espafola. El més enfdtico fue El Fundungo que se declaré “un
periédico puramente espafol, contra todo bicho extranjcro”. Estas
declaracioncs revelan que en los afios 30 muchos de los cspafioles
afrancesados cmpezaron a valorizar y a defender su literatura y
cultura nacional. Habian aceptado un crede basico del Historicis-
mo: que el amor y la preservacion de su propio patrimonio nacional
es natural y aun saludable.

Como en Espafia no se aceptaron enteramente ni el Roman-
ticismo ni el Historicismo, tenemos que trazar la fortuna de los
conceptos componentes de estos dos puntos de vista entrelazados.
[Unos conceptos claves lueron aceptados, otros modificados o recha-
zados]. Este proceso envolvia dos generaciones; aquella que tuvo
una formacién clasica y se convirtié al Romanticismo alrededor de
1830, y la siguiente, que empezd a publicar en los afios 50. Entre
ellos, Francisco Fernandez y Gonzélez, Juan Valcra, Giner de los
Rios, y Manuel Mild de Fontanals estahan méds dcdicados a las
artes. Esta segunda generacién era bastante menos afrancesada
que la primera y mas bien fundada en la filosofia alemana de la
historia y las artes, como resultado de una nueva ola de filosofia
alecmana a mediados del siglo.

Los espafoles de ambas generaciones aceptaron la clasilica-
cién romdntica de la literatura espaifiola, y su formacién en la tar-
dia Edad Media con su realizaciéon en cl siglo diecisiete, lo cual
desplazé al diecigéis, que era el Siglo de Oro de los clasicistas.
Aunque Mora y otros en 1814 se oponian a la caracterizaciéon de la
literatura y la cultura espanola como caballcresca, “los literatos de
los afios 1830 la tomaban como vélida para la épica medieval y los
dramas del siglo diecisiete, pero no para su propio tiempo. [Como
dceia Mild en 1854, Espafia ya no era mds una sociedad guerrera,
que tenia sélo “caballeros del palacio”]. Por 1850 ¢l concepto de lo
caballeresco fue representado por la figura emblematica del “caba-
llero cristiano, [conservando asi el énfasis en lo heroico sobre lo
religioso. Ya en los afios 1770 Herder habia elegido a don Quijote
como personificacién de Espaia, mientras Hegel preferia el Cid.
Personificado o no, el caballero cristiano sobrevive entre los espa-
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fioles hasta hoy dia, porque, creo yo, que resume muchos rasgos
atribuidos a la nacién espaiiola, especialmente por estudiantes de
la historia politica y la literatura, pero también por viajeros euro-
peos. Los rasgos son: dignidad, sobriedad, estoicismo, lealtad al
monarca y a la Iglesia, emparentando heroismo, evangelizacién y fa-
natismo.

Aunque se acepté la importancia del caracter nacional como
fuente de originalidad, invencién y sentimiento, la teoria critica de
los Romanticos parecia demasiado vaga para servir al critico o al
escritor. La teoria roméntica carecia de método, de reglas, y de las
veneradas formas del clasicismo, en que la mayoria de ellos habian
sido formados. Ya en los afios treinta, Miguel Agustin Principe y
Antonio Alcala Galiano propusieron un compromiso que se llama-
ria “el justo medio”. En efecto, relegaron el contenido, o sea la
expresion del espiritu nacional, a los Roménticos, mientras se guar-
daron la forma bajo el escudo de los clasicistas. Este acoplamiento
de Romanticismo y Clasicismo se encuentra en la descripcién del
poeta por Alberto Lista en 1838: “El verdadero poeta siente la
inspiracién, sin la cual nada es, y canta, pero vaciando el metal
liquidado [sic] y ardiente que recibe en moldes conocidos y estudia-
dos de antemano; porque asi y sélo asi producird obras inmorta-
les...”. No obstante la metdfora mixta, se ve que Lista no confia en
la creencia roméntica que la forma viene naturalmente del conte-
nido emocional. El mismo afio en El Liceo, Lista afirmé la pertinen-
cia de las normas clésicas a la literatura romantica. Dijo “pocos
pueblos tienen una literatura que esté fuera de los tiros de la
critica (la critica clasica), y por eso conservard siempre la primacia
la literatura del pueblo de Sécrates...”. Variaciones de este acopla-
miento de Romanticismo y Clasicismo fueron continuadas por la
Segunda generacién de Valera, Giner y Mil4, y mds tarde, en los
afios 1880, fue confirmado por Menéndez y Pelayo.

Espafioles preocupados con el estado débil de las artes en
Espafia fueron atraidos al reclamo alemédn que el retorno a los
mejores modelos nacionales podria revitalizar la literatura tanto
como la cultura. En los afios treinta escritores en todos los géneros
literarios comprobaron esta tesis. Se ve esta prueba mejor en el
teatro madrilefio, donde aumentaron repentinamente el nimero de
dramas del Siglo de Oro representados después de 1820. Antes de
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esta fecha, casi todos los dramas eran franceses o escritos por es-
pafioles al modo francés, pcro entre 1820 y 1833, se representaron
ciento treinta dramas del siglo diecisiete —unos diez cada afio—. Asi
los dramaturgos roméanticos tenian la rara oportunidad de verles
puestlog en escena. [El mas popular fue Tirso de Molina, seguido
por Lope, Calderén v Morctol. Después de 1834, el interés en los
dramas del Siglo de Oro decliné de repente. Alberto Lista, en su
curso sobre Ja literatura espafiola en el Ateneo en 1836 explicé que
la vida social del pasado era “cnteramente contraria” a la del siglo
diecinueve, e insistié que la literatura de una época debe ser un
cuadro perfecto de sus propias ideas, costumbres y sentimientos. El
mismo afio, Mariano José de Larra advirtié a los escritores a refle-
jar el presente y no resonar cl pasado. Valera en 1871 escribio que
se quiere el renacer del antiguo espiritu nacional pero “con nuevo,
propio y no anacrénice pensamiento’.

Parecc que los Romanticos de los 30 no habian cntendido la
distinecién alemana entre lo permanente y lo efimero en la vida de
una nacién. A mediados del siglo la mayoria de los espafioles igua-
laban “espaiiolismo” con “costumbrisme”. Se ve eso en la populari-
dad de los “articulos de costumbres” en el Semanario Pintoresco y
otras revistas. Son breves ensayos sobre tipos sociales contempora-
neos, como la maja, el manolo, o el aguador —a veces escritos Joco-
samente, otros satiricamente—~. La coleccién mds famosa cs la de
Mesonero Romanos, Los espafioles pintados por s mismos, dc 1848,
El costumbrista de més éxito, Mariano José de Larra, expresé la
esperanza de quc sus ensayos contribuyeran a mejorar el compor-
tamiento social del vulgo, para quien a veces revelé desdefio. Pare-
ce que las élites espafiolas no tomaban al vulge como representativo
del cardcter nacional, como era “das Volk” entre los intelectuales
alemanes.

[Vale notar que los costumbristas celebraban costumbres lo-
cales y por eso, alentaron el regionalismo por encima del naciona-
lismo].

Parece que la mayoria de los primeros romanticos no encon-
traron desacuerdos entre Historicismo y dogma catélico, pero en los
afios 10 Juan Donoso Cortés v Jaime Balmes empezaron a descu-
brir problemas. En un articulo de 1843, titulado, “La filosofia de la
historia”, Balmes notaba la ausencia de Dios en la filosofia alema-
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na. Donoso, citando la procedencia de Bossuet, insisti6 en que el
Catolicismo ofrece una viable filosofia de la vida y la historia. En
1862, en una conferencia sobre nacionalismo al Ateneo en Madrid,
Francisco de Paula Canalejas denuncié el Historicismo por impie-
dad, blasfemia y panteismo, y reconocié que el determinismo redu-
ce al hombre a un “instrumento mecdnico”, o sea a un autémata,
privado de su voluntad libre. Balmes, Donoso y Canalejas habian
iniciado un atentado historicista en la psicologia nacional, y en
1876 sus ideas fueron recuperadas por Menéndez y Pelayo, que
identificé el Catolicismo como la ciencia espafiola. Espaiia, dijo él,
no hace falta de la filosofia alemana ni la ciencia europea. La fe
catdlica sirve todas las necesidades de Espafia. Fue la invariable
castiza del alma espafiola. La Fe motivé y mantuvo a Espafia
durante ocho siglos de lucha contra el Islam y otras “herejias” y,
desde el descubrimiento del Nuevo Mundo, en su misién de evan-
gelizar las Américas y aun las Islas Filipinas, y en tiempos moder-
nos, en su oposicién a la secularizacién, o la de-cristianizacién, de
Europa. Menéndez identificé al catolicismo como la ideologia espa-
fola. Claro que el catolicismo estd mds profundo y mds permanen-
te que lo “caballeresco”, que definié el cardcter de Espafia por la
mayor parte del siglo diecinueve y, ademés, el catolicismo resume
facilmente los rasgos nacionales que se agrupan alrededor de la
figura del “caballero cristiano”.

Menéndez y Pelayo creia que los espafioles mismos deben
explicar su historia, cultura y psicologia en vez de dejarla a los
extranjeros, que entienden poco. Como sabemos surgié el niimero
de publicaciones sobre “el alma de Espafia”, pero no en seguida. En
las dos idltimas décadas del siglo diecinueve, encontré solamente
diez publicaciones sobre este asunto: seis por extranjeros y cuatro
por espafioles. Durante la primera mitad del siglo veinte, sin em-
bargo, he encontrado (hasta este momento) 65, de las cuales 40
fueron escritas por espafioles, diez por alemanes, y 5 cada una por
ingleses y franceses. Debemos reconocer que el interés por el “es-
pafiolismo” y especialmente su identificacién con catolicismo fue
promovido a mediados del siglo veinte.

Con esto, termino esta breve revista de la recepcién de los
conceptos de Historicismo y Romanticismo por los literatos espafio-
les. Creo que es evidente que en general se juzgaron estos concep-
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tos desde el seguro punto de vista de dos absolutos: el dogma ca-
télico v las normas clasicas, que no desaparecieron tan pronto como
muchos estudiosos creen. El Romanticismo se juzgd como demasia-
do licencioso v el Historicismo, como demasiado determinista. Aun-
que rechazaron algunas ideas secundarias, aceptaron la idea clave
de un cardcter nacional, dnico y constante, que tiene el poder de
sustentar y vitalizar la vida cultural de una nacién.

He dicho poco sobre las artes pldsticas porque fue en la critica
v la historia literaria donde los alemanes introdujeron sus ideas
romanticas e historicas, y fue de la litcratura y la historia politica,
no de las artes pldsticas, de donde extrajeron su concepto del cardc-
ter del caballeresco espafiol. Estas diltimas trataban principalmente
temas religiosos y, por eso, pedian contribuir poco a la delinicién del
caracter espanol como “cabaileresco”. !

Pero las artes plésticas se enfrentaban con mds obstdculos.

No habia nadie en el siglo diecinueve con conocimiento sufi-
ciente de generalizar sobre las artes pldsticas, ni individual, ni
colectivamente, ni a nivel nacional, ni siquiera regional. Faltaban
buenas ilustraciones gréficas y catdlogos de colecciones reales,
mondsticas y privadas. Faltaban las “antologias” de los varios gé-
neros de arte que ya tenian los historiadores de la literatura desde
el primer tercio del siglo diecinueve. Las series “Recuerdos y Belle-
zas” y los catdlogos monumentales tardardan mucho en publicarse
v eran poco sistemdticos.

Encontramos otro cbstaculo en la persistencia del prejuicio
clasico contra las artes pldsticas por cmplear materiales labrados
a mano cn vez de la palabra “inmaterial”. Como dijo Reinoso: “las
artes (plasticas) no pueden expresar los pensamientos ni imitar el
discurso de la conversacién tan cabalmente como el habla”. Es
verdad que desde los aiios treinta algunos espafioles concedieron a
la arquitcctura la capacidad de revelar la vida nacional, pero pocos
intentaron leer lo que dice la arquitectura acerca de un pueblo.
Quizés el primero fue Francisco Pi y Margall, quien en 1847 encon-
tré en la arquitectura de los egipcios: “monotonia, inmobilidad y el
horror al progrese” —todo muy a propdsito de la cultura egipcia-—
pero creo que él sélo conocid su arquitectura a través de grabados
y descripciones. En el caso de la arquitectura espafiola que conocid
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de forma directa, Pi y Margall no hizo ningtn intento de leer “lo
espafiol” en ella, por lo que yo conozco. Esta anomalia quiza se
explica por la observacién de Pi y Margall que refiere que los egip-
cios carecfan de una tradicién literaria, y él tuvo que interpretar su
caracter nacional a través de la arquitectura. Por tener una rica
literatura, el caso de Espafia fue distinto. En el siglo diecinueve la
literatura fue la depositaria privilegiada de la cultura nacional, con
la arquitectura en segundo lugar, la pintura en un distante tercero,
y la escultura policromada ya no les decia casi nada.

El mayor obstdculo para la consideracién de las artes plésti-
cas como portadoras de la cultura nacional fue de indole histérico-
filoséfica. Segtin los historicistas, la literatura de género roméntico
fue inventada en Espafia en el siglo XIII y desarrollado durante
cinco siglos sin influencias ajenas significativas, mientras que las
formas y técnicas de los sucesivos estilos en las artes plasticas
empleados en Espafia venian de fuera. En contraste con la historia
de la literatura que ya se nacionalizé al principio del siglo XIX, la
historia de las artes pldsticas en Espafia quedaban como unas
extensiones de tradiciones artisticas ajenas.

Sin embargo, todos los extranjeros —tanto viajeros como estu-
diosos— quedan, desde su primer contacto con Espana, impresiona-
dos por la singularidad del caracter y psicologia de los esparfioles.
Los alemanes, al menos desde Andreas Schepeler en 1828, veian
esta dependencia en las artes pldsticas como una oportunidad de
estudiar como un pais de fuerte y distinto cardcter nacionaliza
formas y estilos extranjeros.

Sobre este proceso he encontrado pocos comentarios de espa-
foles en el siglo diecinueve y los primeros comentaban acerca de
otros paises. Pedro de Madrazo habla de 1847 de la italianizacién
de la escultura bizantina por los Toscanos en el siglo trece, y Manuel
Mil4d y Fontanals reconocié, en 1854, esta capacidad entre los grie-
gos antiguos. El primer espafiol, que conozco, que reconocié la ca-
pacidad de hispanizar en las artes plésticas fue José Caveda, en su
ensayo sobre la historia de la arquitectura espafiola publicado en
1848. Sin sombra de escripulo, Caveda admitié que todos los esti-
los arquitecténicos empleados en Espafia venian de otra parte, pero
proclamé que los espafioles los poseyeron “sin esfuerzo”, ddndoles
“un sello nacional”. Por desgracia Caveda no describié los rasgos de
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estc scllo. Mas tarde, en 1871, Juan Valera considers este fenéme-
no cn su articulo “De lo castizo de nuestra cultura”. Valera creia
que lo que una civilizacién toma de otra, se hace “castizo y propio
por un pensamiento capital, por cierta fuerza o virtud informante,
por un como fuego vivo y ardiente del espiritu popular, que derrite,
funde y amalgama todos los elementos distintos y los reduce a una
masa homogénea, y les pone el sello inmortal de su intimo ser”. El
proccse que deseribié Valera es algo més intenso y aun ardicnte
que el de Caveda, pero ambos tenian el concepto de hispanizar
formas y estilos inventados [uera de Espafia. Pocos afios después,
en 1876, Menéndez y Pelayo identificé esta fuerza informante na-
cional como la Fe catdlica. Poco a poco el catolicismo desplazé a “lo
caballeresco” como eje del ser espariol. Y con este cambio, las artes
plasticas, dedicadas primeramente a funciones religiosas, cncon-
traron su voz, ya, por fin, tenian algo significativo que decir sobre
¢l ser espafiol.

Hemos llegado al umbral gque marca la entrada a la naciona-
lizacién de la historia de las artes pldsticas, v ésta seria la préxima
etapa de mi estudio acerca de “lo cspafiol” en las artes.

33



TOMAS MARCO
PERFILES PARA UN FESTIVAL

Quiza lo mas complcjo para cualquier festival de musica sea
encontrar su propio perfil, las caracteristicas que lo distingan de
los demés vy que, en suma, no so6lo Je den personalidad sino que
justifiquen la necesidad dec su existencia més alld de un mero or-
nato mas o menos cultural.

En los festivales especializados, el perfil lo suele otorgar la
misma especializacién. Los hay dedicados a la musica barroca, a la
contempordnea, a la religiosa, al piano y, en realidad, a todo lo
imaginable. Cierto que una especializacion puede no justificar por
si misma al festival, pero si le otorga una personalidad definida.
Naturalmente, luego hay que hacerlo bien dentro de ese ambito,
pero no cabe duda de que los problemas son menores a la hora de
determinar qué se debe o tiene que hacer.

El problema se presenta de una manera mas cruda para los
grandes festivales de contenido general, dirigidos a piublicos de
todas clases que no deben ser ignorados por minoritarios o masivos
que resulten. Al ser generales, cabe en ellos todo, pero es la elec-
cion de los parciales de ese todo lo que presenta problemas y ne-
cesita de una idea precisa de Festival. Un feslival de mudsica y
danza debe ofrecer precisamente musica y danza. El problema es
tener claro cudl ¥ en qué porcentajes en cada caso.

No cabe duda de que las caracleristicas de cada ciudad o
region donde el Festival se celebra deberian ser tenidas en cuenta,
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no sélo para la utilizacién de sus salas o monumentos, que es en
lo primero que se piensa, sino en sus propias raices culturales. Que
el festival de Salzburgo tenga como motivo central a Mozart es algo
que a cualquiera se le ocurre, pero, aparte de que lo dificil es saber
qué se hace ademds, no todos los lugares lo tienen tan claro. En el
caso de Granada es obvio que tiene tanto lugares propios como
raices auténomas. La utilizacién de los primeros, sea la Alhambra,
el Generalife, el Palacio de Carlos V, la Catedral o el Auditorio
Manuel de Falla, no ha faltado nunca e incluso en algunas ocasio-
nes se estd tratando de incorporar con imaginacién lugares propios
con un significado personalizado. No ha sido siempre tan claro el
tema de la raices culturales pues, la localizacién andaluza de la
ciudad ha hecho que por tales se tuviera solamente el flamenco o
la presencia de Falla como vecino ilustre que fue de la ciudad.
Naturalmente que el flamenco tiene algo que ver con Granada,
pero también otras misicas no tan a menudo cultivadas. Por ejem-
plo, la misma musica ardbigo-andaluza, sin por ello olvidar que la
rajz cultural de Granada no es sélo arabe o gitana. Mucho menos
caso se ha hecho a su condicién de gran ciudad renacentista o
barroca, o a su cardcter de centro de una corriente mistica —y de
otra poética— que también tienen su traduccién musical. Todos esos
ambientes musicales son también propios de Granada y deberian
pertenecer al festival. La localizacién geografica la hace natural-
mente un foro de la composicién andaluza y tanto esa geografia
como la historia hacen de Granada un lugar ideal para representar
a la musica espanola. De hecho en la intencién, méds o menos va-
porosa, de los fundadores del Festival, estuvo el que fuera un es-
caparate de la musica espaiola, papel que ha asumido muy
desigualmente a lo largo del tiempo.

Pero la vocacién internacional de un Festival, esté localizado
donde esté, le obliga a compaginar sus caracteristicas locales con
esa internacionalidad. Tan malo es creer que el festival vive arti-
ficialmente de una total importacién como que puede mantenerse
por una aportacién local que tiende fatalmente a convertirse en
localista. Movimiento pendular y nada facil entre la paleteria local
y la no menos paleta del internacionalismo a ultranza.

Dinamismo y anquilosamiento son los otros dos polos entre
los que un festival se mueve; términos que se traducen en el peso
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cspecifico del repertorio con respecto a la creacidn., Un festival no
cspecializado ticne la necesidad de prescntar cosas nucvas —cn
creacion o produccidn— tanto como de cultivar los grandes reperto-
rios. En ambos casos, la imaginacion e¢s el arma tinica que pucde
llegar a vencer los inconvenientes y erear un cquilibrio. Se necesita
imaginacién para crear cosas nucvas, de hecho la imaginacion cs lo
guc sustenta la crcacién, y saber cudles son las apropiadas para
cada caso. Eso si, cstando persuadidos de quc hay que hacerlo. Y
lo mismo ocurre con cl repertorio, que cs imprescindible atenderlo
pero también hay que saber escoger. No todos los repertorios fun-
cionan de la misma mancra, o ticnen el mismo sentido, en todos los
sitios. Incluso es en ¢l tema del repertorio donde més significacion
cobran las raices locales. Una “Misa” de Juan de Anchieta para la
coronacidn de log Reves Catdlicos tienc mucha mas gignificacidn en
la Capilla Real granadina quc un Palacio de los Deportes de Kan-
sasg City aunque en ambos sitios sea gran repertorio. Y lo digo a
titulo de ejemplo obvio que no siempre ticne que funcionar de esta
manera. Contrariamente, la nueva creacién, aunque no debe olvi-
dar las aportaciones validas locales, tiene una indudable vocacién
universalista. Pero en ambos casos silo una euidada planificacién

y un justificado elegir podrdn asegurar el acierto.

Los festivales de miisica han tendido en ocasiones a primar la
interpretacién sobre la obra misma. Esto es un error que un festi-
val general debe corregir sin perjuicio de que los grandes intérpre-
tes tengan su cabida y sean absolutamente necesarics. Lo que es
absurdo es que el intérprete cuente mucho v la obra sea perfecta-
mente sustituible. Y no me estoy refiriendo a nucvas musicas sino
precisamente a las de repertorio. Porque un buen uso del mismo
implica que su selcecién debe ser muy meditada y justificada y no
lo gue cada intérprete tenga en su repertorio en un momento de-
terminado o le venga en gana hacer, No debe ignorarse que muchos
festivales sc programan asi y no hay mas quc ver los resultados. Y
no creo que cn algunas de sus épocas cl de Granada se haya esca-
pado de tal circunstancia. El gran director de festival es el quc
decide las obras que debe hacer en cada caso —por un complejo
entramado de elecciones y decisiones— y luego busca los intérpretes
adecuados para ello. De esta manera, no se descartan los grandes
nombres de la interpretacion pero si el que las programaciones
obedezcan s6lo a sus caprichos o0 conveniencias,
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Aunque para el gran publico sean las actuaciones y especté-
culos la base absoluta del festival —y asi debe ser— ningin gran
festival que se precie descuida las actividades complementarias
que pueden ser de lo mds variado. Naturalmente, los encargos
suelen estar en primer lugar en ese campo aunque mas bien debe-
rian formar parte de la programacién de base. En cualquier caso,
si estan bien escogidos y acaban teniendo relieve, son lo que maés
hara por la historia del propio festival y sus referencias hacia atras.

Pero un elemento que se va incorporando cada vez maés a los
festivales es el de los cursos. Estos pueden adoptar muchas formas
y ser generales o especializados, pero siempre son cursos musicales
que deben mostrar claramente su relacién con la programacién del
festival y servirles de ilustracién, apoyo y extensién. Es un hecho
que la mayoria de los festivales que realizan cursos los tienen muy
estrechamente ligados a la realidad de cada edicién del mismo y
dependen orgdnicamente de la misma cabeza rectora. Estos cursos
pueden realizarse a mucho niveles y comprender seminarios loca-
lizados o tematicos y su profesorado es mévil y cambiante en fun-
cién de que el propio festival lo es y no debe dar siempre lo mismo.

Otro elemento complementario son los concursos que van desde
el habitual de interpretacién de algin instrumento a los de compo-
sicién. Algunos festivales han incorporado concursos con persona-
lidad como para no confundirse con los de ningdn otro, como, por
ejemplo, cuando el de Montreux incorporé los Premios del Disco
que era una iniciativa totalmente diferente de las que se habian
hecho habituales en otros certdmenes.

Un campo muy fructifero en algunos festivales ha sido siem-
pre el de actividades paralelas con el suficiente interés como para
integrarse en el cuerpo general del festival pero prematuras para
constituir su nucleo principal. En esa via, se estimula la presenta-
cién de creadores e intérpretes locales o incluso de actividades
propias del quehacer normal en la ciudad pues no olvidemos que
un festival es por si mismo una actividad excepcional localizada en
el tiempo que viene a ser el resumen y la cuspide de la vida mu-
sical de una ciudad pero que nunca deberia sustituirla. De esa
manera, en una programacién en paralelo, tienen cabida en el fes-
tival desde los conservatorios locales hasta otras instituciones que
desarrollan su labor a lo largo del afio y que no tienen por qué
carecer de un papel decoroso en el festival.
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Cualquiera de estas ideas gque acabamos de esbozar, y mu-
chas otras que cabrian con igual sentido, son aplicables a los gran-
des festivales aunque no todos han sabido hasta ahora aprovecharlas
o ponerlas en préctica, pero es evidente que los mas importantes
apuntan hacia ellas como apuesta de futuro. Siende el de Granada
un gran festival es légico que todo ello le sea también aplicable
adaptando los correctivos que exigen siempre la propia idiosincra-
sia de una ciudad, un lugar o una trayectoria, Demasiados vaive-
nes, demasiadas ocasiones desperdiciadas, hacen que sea urgente
el que el Feslival ocupe nacional e internacionalmente un sitio que
s6lo a trompicones ha podide mantener algunas veces. J.as expec-
tativas de [uturo no son malas. Ahora hay que esperar a que la
realidad dé pase a la justificada esperanza.
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Entrega de la
Medalla de Honor 1993
43
don Antonio Navarro Linares,
Director del Ceniro Cultural Manuel de Falla.
23 de junio de 1993

Exemas. Autoridades, Sciiores Académicos, Schioras y Scfiores:

La Real Academia de Bellas Artcs Nira. Sra. de las Angus-
tias, al conceder la Medalla de Honor 1993 a don Antonio Navarro
Linares, Director del Centro Cultural Manuel de Falla, cuya entre-
ga solemne celebramos hoy, sc sicnte enriguecida al asumir su
nombre y prestigio, vigorosamente avalados por una extensa labor
creativa y rcctora, cn la némina preclara de granadinos consagra-
dog en afdn y danimo al scrvicio de Granada.

Nacido en La Zubia, retiro espiritual de los nasaries, pronto
recala en el cuartel de los belicosos del Matadero, campo de marte
para las apedreas infantiles donde combatio Ange] Ganivet, como
mercenario de los grefitios de la parroquia de San Cecilio y donde
adquirié moratoncs y descalabros Manuel Angeles Ortiz, como
guerrillero de los beatos del Sagrario. De ese reducto independiente
de la umbria provinciana, concretamente desde la calle de San
Isidro, ¢l jovencisimo Navarro Linares sale a la puerta grande de
Pucrta Real para conquistar el patio, acaso todavia romantico, de
la ciudad marcada por lag llagas de una guerra absurda y acosada
de dificultades de toda indole, entre ellas la intransigencia y su
lastre despdtico. Antonio contaba cémo, recuperando sellos virge-
nes de sobres usados, se podian comprar golosinas, resiclaje (per-
dén por la palabra), resiclaje postal que, sospechamos, le valdria
igualmente para adquirir los carretes Ag/a 6x9, minimos lienzos en
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los que atrapaba la personalidad urbana y el encanto de los alre-
dedores granadinos. Nos recuerda cémo pateaba las calles en busca
de la fotografia artistica, aquella luminosidad singular aliada a la
ciudad y no la clasica imagen presidencial de la Alhambra. Tal
vocacién le lleva a conseguir el premio de paisaje en la 12 Exposi-
cion de Primavera (Pintura, Escultura y Fotografia) celebrada en
Granada. Mas, en la segunda edicién del certamen, mayo de 1945,
Antonio Navarro Linares, con 17 afios, obtiene por unanimidad el
Premio de Honor en Fotografia Artistica. El jurado, verdadera elite
de la cultura local, estuvo compuesto por Gallego Burin, presiden-
te, Gabriel Morcillo, Emilio Orozco, Torres Molina, Capulino Jaure-
gui y Marino Antequera. Y una anécdota divertida. En el catdlogo
de la exposicion, por imperativo sindical, los artistas figuraban
como productores, peyorativa actividad que convertia irénicamente
en agricultor al hijo del duefio de una finca o en aviador al que
cumplia el servicio militar como soldado raso. Las jovenes artistas,
todas, se dedicaban a sus labores. Antonio Navarro Linares apare-
cfa como mecdnico, seguramente por manejar una maquina Kodak.

En esos afios, nuestro homenajeado comparte los estudios de
Filosofia y Letras con los de composicién artistica y fotografia, sin
dejar de concurrir a exposiciones nacionales y extranjeras, en las
que consigue galardones. Granada comienza a mostrarle sus esca-
sas lindes progresistas. Aparte la tramoya politica, en muchos
aspectos realmente ingenua, que cercaba cualquier proyecto inno-
vador en el campo de las artes, existia esa otra reserva ciudadana,
protegida por el guardaespaldas de la tradicién, mejor diriamos del
academicismo, que reducia el ambito de las aspiraciones culturales
hasta ahogar la rebeldia o el inconformismo de unos cuantos inte-
lectuales y artistas. Es verdad, como decia Navarro Linares, que
“con un gran esfuerzo de voluntad y vocacién se superaban todos
los obstaculos”. Y de impavidez, anadiria yo. Asi ocurrié, de hecho,
cuando un grupo de escritores y artistas granadinos ponen la pri-
mera piedra de la vanguardia local, un gesto de modernidad en la
Espaia de entonces, incluso anterior al movimiento cataldn de Dau-
al-Set, segin testimonio de Carlos Aredn y demostraciéon documen-
tal de Antonio Aréstegui en su estudio La vanguardia cultural
granadina, 1950-1960. Pero el estrefiimiento provinciano acaba por
desalentar a los pioneros y s6lo queda la renuncia a la patria chica,
es decir, la huida, la bisqueda de horizontes ciertos donde ver,
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aprender y ejercer la creacion artistica sin ademanes vergonzantes
ni zancadillas criticas. Antonio Navarro Linares se suma al éxedo
de otros granadinos, entre los que me cuenlo, ¥, como primera
cstancia, elige Madrid, donde cursa estudios de lécnica cinemato-
griafica en la Escuela Oficial de Cinematografia. Desde Madrid,
acuciado por el interés hacia el séptimo arte y amparardo con una
beca del Gobierno Francés, salta a Paris, a la meta de La Sorbona,
donde realiza cursos de filmografia, psicologia e hisloria del arte,
para, por Gltimo, completar conocimientos en ¢l Cenlro Experimen-
tal de Cinematografia de Roma, siendo el primer espanol diploma-
do en Direccién Cinematografica.

De sus muchos trabajos filmicos, hay que destacar el docu-
mental Ef Greco, entre los mejores de aquellos afios, segtin la Unesco;
prueba de ello es que obtuvo, en Italia, el premio al mejor docu-
menial de arte, y fue seleccionado por la Mostra Internazionale de
Venecia y los festivales de Berlin y Edimburgo. A partir de ahi,
colabora con prestigiosos directores de cine, como Augusto Genina,
Luigi Zampa, Nunnally Johnson, Luchino Visconti, Frank Wisbar,
ete., v Orson Welles, del que supervisé literariamente, para la te-
levisién italiana, el documental titulado En la tierra de Don Qui-
Jote. Paralela a esta actividad ejerce la literaria y periodistica, a
veces inlimamente ligadas, pues escribe para revistas de cine y
para la agencia Inlernacional Press Service, en este caso como
corresponsal en los Festivales de Venecia. Y, por supuesto, no
abandena aguella vocacion inicial por la fotografia.

Llega 1965, realmente a poco tiempo de aquella escapada de
Granada que le ha permitido inerementar un curriculo impresionan-
te, llega 1965 y es nombrado Secretario de la Academia Espafiola de
Bellas Artes, donde permanece 17 afios, varios de ellos actuando
como director en funciones. De su eficiente tarea en la Acadcmia
Espaiiola de Roma existe un reconocimiento de la Direecién General
de Relaciones Culturales del Ministerio de Asuntos Exteriores, del
cual extraigo dos pdrrafos. “Quiero agradecerte en primer lugar, dice
el director general Gonzdlez Mesa, la forma extraordinaria en que
has venido colaborando con esta Direccidn General desde dicho pues-
to, asi como la magnifica labor realizada por ti, justamente recono-
cida por las autoridades italianas al distinguirte con la Medalla de
Oro de Roma”, v, mas adelante, afiade: “Ademas de todo ello, quiero

43



dejar constancia de la ingente labor que has desarrollado en la
Administracion de dicha Academia, asi como destacar, en especial,
la eficaz labor llevada a cabo por ti en la restauracién del Templete
de Bramante, joya del Renacimiento Italiano”.

Hemos de sumar que, gracias a ese afdn de Navarro Linares
por el buen funcionamiento de la misién cultural, en la més impor-
tante Institucién del Estado Espaifiol en el extranjero, se le conce-
diera el Premio Europa de la Academia Espafiola de Roma. Afdn
que se materializ6, ademads, en numerosas e importantes exposicio-
nes de arte, en conciertos y en encuentros culturales. Por citar un
solo ejemplo de exposiciones, recordamos la organizada en Roma
con motivo de la restauraciéon del citado Templete de Bramante,
que inauguraron Sus Majestades los Reyes de Esparia. Ese entra-
fiamiento cultural hispano/italiano, tejido personalmente por Anto-
nio Navarro Linares, le hace acreedor al Diploma de Benemérito,
dispensado por Roma, y a la Cruz de Alfonso X el Sabio concedida,
en 1980, por los Monarcas Espafioles.

Pasan los afios y Antonio Navarro Linares, con un equipaje
impresionante de méritos, se plantea el regreso a Espafia desde el
argumento de los estudios superiores de los hijos, argumento que
se duplica con el mens confesado de la nostalgia, esa querencia
insistente que nos acarrea de nuevo a las emociones y mimos del
tiempo pasado. Asi, Navarro Linares, como le pasé al que les habla,
se li6 el curriculum vitae a la cabeza y se vino para la tierra.
Sucedia en 1984 y, estoy seguro, que pensaba en la vuelta hacia el
descanso, hacie el no hacer nada haciendo lo que a uno verdadera-
mente le apetece, es decir, a trabajar para si mismo. Mas, pensan-
do en el retiro de Corvales, trampolin de la ensofiacién. Pero, cuando
uno dispone de antecedentes como los de Antonio Navarro Linares,
resulta muy dificil refugiarse en el paraiso cerrado de la creacién
personal. De ahi que, apenas a los dos afios, en 1986, haya de
pagar la aduana de sus multiples conocimientos y de su formidable
experiencia como gerente de hechos culturales. O séase, lo nom-
bran Director del Centro Cultural Manuel de Falla, que integra la
Casa Museo, Fundacién Publica del Ayuntamiento de Granada,
cargo que desempefia en la actualidad y que, por su magistral
gestion, permite a la Real Academia de Bellas Artes de Granada
concederle la Medalla de Honor.
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El nos hablara ahora de esa entrega a favor de Granada,
desde la direccion del Centro Cultural Manuel de Falla. Nosotros,
la Academia, como la gran mayoria de los granadinos, agradccemos
encarecidamente su dedicacién, constante acierto en sus progra-
mas y la fe inagotable en el surco derecho de la obra buena. Ilus-
trisimo Sefior Don Antonio Navarro Linares, muchas gracias.

FRANCISCO [ZQUIERDO
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Respuesta de
don Anlonio Navarro Linares

Excmo. Sr. Presidente, Exemos. Sres. Académicos, Exemo. Sr.
Alcalde, Autoridades, Sefioras y Sefiores, amigos todos:

Quiero, ante todo, expresar mi gratitud para aquellos Acade-
micos, que propusieron mi nombre para la concesién dec la Medalla
de Honor que esta ilustre Academia, bicentenaria, cargada de his-
toria v buen hacer por las Bellas Artes y la Cultura en nuestra
ciudad, se ha dignado etorgarme, asi como, a quienes la apoyaron
undnimemente. Ksta distincién tiene para mi una gran importan-
cia por mi condicién de granadino gue, después de tantos arfios de
ausencia ha vuelto a su ciudad. El obtener este reconocimiento
aqui, me llena de satisfaccién y de orgullo.

Después de la glosa que desde la amistad me ha dedicado el
Sr. Presidente, considero necesario exponer, aungue sea brevemen-
te, lo que ha sido mi labor en el Centro Cultural desde mi regreso
a Granada hace ya algunos afios.

Venciendo una serie de dificultades que impedian mi retorno,
vuclvo a ella por motivos familiares. Antes de mi regreso, cn uns
de mis viajes, solicité una visita para cumplimentar a nuestro
Alealde, D. Antonio Jara, y agradccerle personalmente la felicita-
cién que me hizo llegar a Roma con motivo de la concesién dc una
Condecoracién. En esta primera entrevista, el Alcalde demostré un
cierto interés por mi actividad y por saber cudndo regresaria defi-
nitivamente, pues consideraba que habria que uprovechar la expe-
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riencia de esos granadinos que habian estado tantos afios ausentes
de la ciudad. La cosa quedé asi sin mds, pero una vez ya en Gra-
nada, en nueva entrevista, me invité a que visitara el Centro
Cultural, que no conocia, y que le diera mi opinién sobre él, advir-
tiéndome que lo iba a encontrar “algo abandonado”, fue muy sin-
cero en esa consideracion.

Le llamé, una vez realizada la visita, y le dije: “que era un
magnifico transatlantico, que estaba a la deriva y sin Capitdn”, le
pareci6 acertada la descripcién y fue algin tiempo después cuando
me hablé de que se iba a poner en marcha la Fundacién Publica
Centro Cultural Manuel de Falla, creada por el Ayuntamiento, y
que iba a proponer mi nombre como futuro Director. La Fundacién
se constituyo, fui nombrado Director y unos meses después tomé
posesion.

Seglin me comentaron, parece que independientemente de mi
Curriculum, al Alcalde le gustaron tres puntos: ser granadino, no
pertenecer a ningtn partido politico, ni a ninguna “capillita” de la
ciudad.

Cuando ya en los primeros dias de mi estancia empecé a
conocer por dentro el edificio, recuerdo algo pintoresco que me dejo
perplejo. Asomédndose desde la balconada de la Sala Rosa Sabater,
y mirando hacia los jardines de abajo, noté que su parte izquierda
estaba practicamente convertida en un vertedero de tablas, carto-
najes, paneles y toda clase de residuos; y en la parte derecha habia
una masa verde que, cuando bajé para cerciorarme, me di cuenta
que aquello no era césped, ni flores, ni jardin, sino un sembrado de
habas.

Por lo tanto, la primerisima tarea fue la recuperacién del
Centro del estado de abandono en el que se encontraba, asi como
la de sus instalaciones e instrumentos.

En aquel entonces, lei algunas resefias y comentarios que se
habian hecho sobre el Centro: le llamaban la Pirdamide de Keops,
El Monstruo inttil, ete. Otros, con una opinién més acertada, de-
cian que el Centro Falla, para ser lo que quiere ser, necesitaba de
unos Estatutos, de un equipo responsable que lo pusiera en mar-
cha, que desarrollara sus posibilidades con una programacién ren-
table, culturalmente; eliminando elitismos, pero también
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subproductos culturales, falsos populismos y proporcionando, al
mismo tiempo, el servicio cultural pdblico que la ciudad merece.
Era una dificil labor, pero digna de acomcter.

Esa era la situacién en la que cncontré el Centro y la opinidn
generalizada que se tenia en la ciudad sobre &L

Esta flamante y recién estrecnada Fundacién Publica que
nuestro Ayuntamiento tuvo el acicrto de crear, fue realmente el
motor gque hizo que se pusiera en funcionamiento el Centro.

A este punto, creo conveniente explicar lo que en realidad cs
el Centro Cultural, que estd integrado por las siguientes instalacio-
nes y dependencias.

Primers, la Casa Musec Manuel de Falla ds la que a5 nece-
sario hablar algo, porque, en realidad, tode le que después se hizo
parte de ahi. Como se sabe, es el pequefio “carmen” donde vivié D.
Manuel de Falla, que fue punto clave de reunién para la vida
cultural granadina de entonces y que se considera parte cscncial
del patrimonio cultural de la ciudad felizmente recuperada como
homenaje al gran compositor y que la Corporacién Municipal ad-
quirié en 1962.

Por su estrecha vinculacién con la ciudad necesitaba algo mds
que un recuerdo sentimental; por lo tanto la segunda ctapa fue la
de construir un Centro Cultural que llevara su nombre; pero pen-
sando, al mismo tiempo, en el Festival de Musica y Danza, porque
si bien los patios drabes de la Alhambra y el renacentista de Carlos
V proporcionan los admirables escenarios naturales y tinicos que
todos conocemos, no se podian librar de las cventuales lluvias.
Construir una sala de conciertos moderna, no podia ser sélo el
techo o el “paraguas” del Festival, por esa razén sc tomé la decisién
de hacerlo mds versatil y de incluir también en el proyecto del
edificio un Centro de Estudios integrado por 10 aulas, 10 estudios,
sala de conferencias y de exposicioncs; o sea algo realmente “itil”
para la ciudad.

Todo este magnifico complejo no seria socialmente justificable
si a su vez no se obtuviera de un poderoso instrumento con plena
eficacia sobre la vida cultural granadina cuya finalidad primerdial
es la Musica.
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Y cuando el Patronato me confia su Direccién y pone en mis
manos esta herramienta cultural granadina, lo primero de mi ges-
tion fue darle vida y acercarlo a la ciudad de la que estaba real-
mente muy distante.

Yo creo que Granada sin la misica seria como un arpa sin
cuerdas; y una ciudad tan ligada a ella desde la figura senera de
Falla, a través de su festival, y el curso Manuel de Falla que con-
grega a profesores y alumnos que vienen de diferentes paises, parecia
muy extraio que no tuviera una presencia constante de la musica
en la ciudad que sélo era parcialmente atendida por el Centro
Artistico, la Catedra Manuel de Falla y Juventudes Musicales. Un
critico famoso escribi6 que Granada después del Festival, se con-
vertia en un desierto y que habia que esperar al afio siguiente para
poder disfrutar de buena musica.

Se trataba, pues, de dotarla de una programacién estable y,
quizés lo més dificil, hacer que los granadinos subieran al Centro
que estaba dormido ante la ciudad y los granadinos aletargados
ante el Centro, pero sedientos de més musica, sobre todo sinfénica.

Empecé a trabajar con gran esfuerzo, totalmente solo, pero
con la mayor ilusién para llevar a cabo esa labor, esa responsabi-
lidad, aportando con ella mi profesionalidad y experiencia de largos
afios en el mundo de la cultura, y ponerla al servicio de mi ciudad.
Y también, por qué no decirlo, tenia la oportunidad de pagar una
deuda pendiente con ella por mis afios de ausencia. Soy mds que
sincero diciendo que no busqué ni busco, interés personal alguno en
esa labor, a la que me entregué desde el principio con total dedi-
cacion y como repito, con la gran ilusién de hacer del Centro el
gran protagonista de la vida musical de Granada durante los meses
de Temporada.

El primer obstaculo a vencer era precisamente que los grana-
dinos subieran al Centro, motivarlos, despertarles interés, y esto
también tiene su pequefia historia. Se decia que, incluso con algu-
na buena actuacién que se programaba en el Auditorio, acudia poca
gente, y que a veces habia mds personas en el escenario que en la
sala. Al revés de lo que se dice en Italia “pid gente in scena, pid
gente in platea”.
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Habia que procurar un medio de transporte que estuviera
disponible a la salida de los conciertos, ya que a esas horas dec la
noche no hay scrvicio piblico de autobuses.

FEsta ciudad nuesira tiene, como todas, sus virtudes y sus de-
fectos. En cuanto a estos ultimos, sus habitantes tienen uno que no
es precisamente animar al que estd animado, sino todoe lo contrario.

Decia Federico que “Granada vive de fantasia, estd llena de
iniciativas, pero falta de accién”, asi es que poner unos autobuses,
y ademds gratis, era una fantasia. Tuve que luchar contra lo utd-
pico y lo rutinario, pero se consiguid.

Dentro dec esos planteamientos tendentes a intentar la cober-
tura de la demanda cultural ¥ a estimularla, creando una actividad
musical permancnte, planteé la programacion estable de la tempo-
rada de concicrtos dividida en ciclos de Olofio-Invierno, de Octubre
a Febrero, v la Primavera Musical, de Marzo a Mayo, con un sis-
tema de abonos muy asequible.

La programacién del Centro, se confeceiona siempre con cri-
terios de calidad, esta dirigida a un publico muy amplio e introduce
variedad de repertorios, de formaciones sinfénicas, de camara, vo-
cales-instrumentales, y abierta también a otras musicas y tenden-
cias como puede ser la Opera de Cémara, solistas de renombre,
Jazz, espirituales, ete., siempre idéneas para la cclebracién en el
Auditorio v todo bajo el comin denominador de la calidad.

Se ha conseguido asi acercar al conocimiento y disfrute de la
musica, al mayor mimero de ciudadanos posible que han acogido
con entusiasmo creciente las programaciones del Cenlro y éstas
rapidamente han adquirido un gran prestigio, reconocido no sélo en
Granada sino también fuera de clla. Cada nueva temporada se ha
ido consolidando y va en constantc cxpansifn.

Del balance de esta actividad a lo largo de sus 6 temporadas
anuales, las siguientes cifras hablan por si solas; y de la aceptacidn
y del entusiasmo de los granadinos, son ellas las que tienen quc
hablar.

Dc 40 abonos y 9.935 espectadores en 1988, pasamos a 388
abonos v 22.507 espectadores en 1992, alcanzando la cifra de 565
ahonos en la primavera musical de este afio.
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No creo exagerado al decir que la internacionalidad de Gra-
nada y su prestigio musical, se ha acrecentado con la programacién
del Centro. Por aqui, en estos afios, han pasado los mejores conjun-
tos de todo el mundo, desde Suecia a Japén. Hemos dado mas de
100 conciertos, y representantes de 28 naciones han pasado por
Granada. Las orquestas y solistas que nos visitan, y que son ver-
daderos embajadores culturales de sus paises, se llevan una ima-
gen espléndida tanto del Centro Cultural, de su funcionamiento y
organizacién, como de nuestra ciudad y su publico. Asi lo confir-
man sobradamente los escritos que nos dejan después de sus actua-
ciones.

De todo esto resulta evidente que la Fundacién Publica de
nuestro Ayuntamiento ha cubierto el vacio que existia antes de su
creacién, en esta importantisima parcela cultural, y la programa-
cién, forma ya parte del entramado socio-cultural de nuestra ciudad.

Pero toda esta labor y todo lo que se ha conseguido hasta
ahora, con mucho esfuerzo y practicamente sin infraestructura, no
hubiera sido posible sin la creacién de la Fundacién totalmente
granadina y sin el inestimable apoyo de sus presidentes, el de D.
Antonio Jara, primero, que con una clara visién del problema de la
inoperancia del Centro, fue el gran impulsor de la misma y con su
descentralizacién ha quedado demostrado ser la mejor férmula, la
mads viable y eficaz para el progreso de la Cultura.

El de nuestro actual Presidente y Alcalde D. Jestis Quero,
que desde sus comienzos formaba ya parte del Patronato y siempre
ha apoyado y respaldado con entusiasmo la actividad y gestién del
Centro Cultural.

En realidad todos los componentes del Patronato, el fundacio-
nal y el de ahora, conocen muy bien su trayectoria desde que par-
timos de cero, consiguiendo, con recursos limitados, los maximos
resultados.

Debo decir que no tuve condicionamiento alguno en mi ges-
tion, actué con libertad de accién y creo que eso ha sido una pode-
rosa razén del éxito.

Quiero expresar mi mds sincero agradecimiento al exiguo
equipo compuesto por una Secretaria en la persona de Cristina
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Martinez Cafiavate, un Administrador, a media jornada, José Luis
Conde y a la encargada de la Casa Museo, Maria Luisa Pretel.
Todos, con dedicacién y cntusiasmo, llevamos el ingente trabajo
que supone sacar adclante el Centro sin apenas infraestructura y
por supuesto, a esos miles de granadinos fieles a la musica y a la
oferta que, desde el Centro Cultural, les hacemos.

El abanico cultural del Centro se terminaria de abrir si se
hubieran podido incorporar a csta actividad el Centro de Estudios,
con sus cursos de alto perfeccionamiento musical, tan necesarios en
nuestro pais. Si bien antes no fue posible por limitacién presupues-
taria, ahora tampoco sc pueden realizar, pues sus magnificas aulas
se han convertido transitoriamente en oficinas. Esperamos que
pronto se vuelva a disponer de cllas a fin de darles el uso idéneo
para el que fueron dischadas.

Por 1ltimo, quiero citar las palabras de Ovidio con el que, por
similitud de sentimicntos, nos sentimos 1dentificados los granadi-
nos que durante afios hemos cstado ausentes de nuestra ciudad.
Ovidio expresa asi el recuerdo alcjado de su amada Roma:

Rl recuerdo de la cindad auscnte es como una herida siempre
abierta que sdlo se margina cuando sc vuelve. Lejos, uno siente
como una sed incalmable que te quema por dentro y solamente se
sacia cuando al regresar, se bebc cn sus fuentes.
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CAPILLA REAL. “GUIA Dif GRANADA” DE GALLEGO Y BURIN



MANUEL REYES RUIZ (CAPELLAN REAL)
CAPILLA REAL: UN CAMBIO MAS

Después de meses de obras, la Sacristia que alberga el Museo
de {a Capilla Real ha abierto sus puertas. No estd terminado el
programa de restauracién de elementos museales.

Por eso se presenta una obra incompleta. Pero es suficiente
para una nueva contemplaciéon que da lugar a estas reflexiones.

Los cambios quc se han hecho son el ultimo eslabén de una
larga cadena. La historia de la Capilla, edilicio ornamentacién e
institucién es muy azarosa.

El siglo XVI es el siglo de la plenitud. Nace con los Reyes
Catélicos, con la sobriedad de 1a que quiso ser sepultada “vestida
en el habito dcl bienaventurado pobre de Jesucrislto San Francis-
co”. Florece, se adorna y engrandece con el Emperador. Es el ente-
rramiento de una dinastia de gestas gloriosas, Se reafirma pero no
avanza con Felipe IT que mira a El Escorial y Simancas.

El XVII trae una decadencia que durara hasta mediado el
XVIII, El templo se ornamenta al gusto barroco. Para renovar se
sacrifican algunos elementos primitivos; el retablo renacentista de
Jacobo Florentino cede su sitio al nuevo retablo barroco de la Santa
Cruz. Cambia el ambiente de la Sacristia que pierde el relicario
llamado “retablo de la Reina I” junto con unos conjuntos escultéri-
cos que adornaban la reja primiliva de separacién en dos Ambitos.
En el XVIII el edificio se enyesa y se pinta de verde follaje y
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molduras. Suprimido esto a finales del XIX, sélo en parte nos ima-
ginamos el templo del XVIII: perdidos los tapices que lo decoraban
con aire calido, cambiadas las vidrieras pintadas de ambiente sua-
ve por los transparentes de gran luminosidad, cubierta la piedra
con yeso.

Mediado el XVIII, resurge la Capilla. Fernando VI se identi-
fica con la fundacién y se propone recuperarla.

Pero el final del XVIII y primera mitad del XIX trae nuevas
turbaciones ligadas a los cambios politicos, a las dificultades econé-
micas y a un profundo cambio en las relaciones Iglesia-Estado.
Unase el expolio francés, el envejecimiento del edificio que queda
a la vista cuando se hunden las bévedas de la Sacristia en 1827, y
el robo de plateria en 1834.

El Concordato de 1851 terminé con sus singularidades, la
hizo institucién diocesana y la asenté en una discreta posicién. Asi,
desde unas perspectivas nuevas, fija una nueva base mas pobre en
medios y personas, para un mantenimiento deseado por Isabel II,
visitante en 1862 de una Capilla empobrecida.

La restauracién trae un equilibrio en la vida de la Capilla.
Hay un nuevo factor positivo: nace el interés por la investigacién
histérica por la restauracion artistica, por lo museistico. Se mani-
fiesta esta orientaciéon desde los afos del IV Centenario. Fue oca-
sién para obras benéficas, quizd no tanto como se esperaba. Quedan
como fruto las primeras publicaciones cientificas.

Con el XX crece el interés por la Capilla y se desarrolla el
turismo. Se publican nuevos estudios. Se resalta el significado es-
piritual de la Capilla para la conciencia hispdnica. En este ambien-
te, impulsada y dirigida por don Antonio Gallego Burin, se hace en
1945 una gran reforma. El Concordato de 1953 no supone noveda-
des para el régimen de la institucién. Pero a partir de mediados de
siglo crece el interés turistico y los estudios. La proyeccién interna-
cional crece con ello y con la salida de algunas obras para exposi-
ciones. Se valora especialmente la coleccién de pintura flamenca.

En los ultimos aiios la Capilla es una importante imagen de
la Iglesia y ciudad de Granada para los visitantes, los que la visi-
tan con un interés artistico y los que buscan unas fuentes de sen-
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tido y de valor, muchos hispanos de ambos lados del Atlantico. El
interés que suscita la figura de la Reina Catdlica polariza en mucho
este sentido espiritual de la visita a la Capilla.

En esta evolucién ha habide factores variados y sensibles.
Uno ha sido la situacidén de la economia espaiiola en estos siglos.
Otro influyente decisivo ha sido las cambiantes relaciones Iglesia-
Estado en Esparia. En cada tiempo la valoracién social de la signi-
ficacion de las personas y la obra de los fundadores y del simbolismo
de la Capilla se han dejado sentir. Han influido también las ten-
dencias artisticas sucesivas que han ido dejando en la Capilla la
huclla de sus creaciones.

Un factor notable de cambio de imagen ha sido la pérdida de
parte de la rigqueza original por el uso, el desgaste del tiempo, el
desinterés y la falta de recursos para un mantenimiento adecuado.
Después de tanios avatares es de admirar cémo han llegado a
nosotros las piezas mds llenas de valor. También ha influido la
escasez de espacio que siempre ha tenido la Capilla, sobre todo
cuando tenia un personal tan abundante, y la constante bisqueda
de mejor acomaodo,

Asi, una constante de la Capilla han sido los frecuentes cam-
bios que le han dado una imagen en cada época. Se podria describir
una Capilla medieval, otra renacentista, otra barroca.

A esta historia hay que sumar lo realizado en los ultimos
afios: reparacion y consolidacién de las cresterias y otros clementos
exteriores, rehabilitacién de la Lonja y del Musco y programa de
restauracién de obras artisticas, en especial pinturas y tejidos. Ilan
sido realizadas por la Junta de Andalucia.

Se ha hecho nueva instalacién eléetlrica a iluminacion con el
patronazgo de la Fundacion Sevillana.

Paralclamente, el Cahilde ha acometido diversas operaciones
complementarias. Aun resta hacer la habilitacion de la sala capi-
tular en el Archivo y de diversas capillas como lugar para mostrar
algunos elementos artisticos quc buscan su acomodo.

Obras v cambios constantes muestran la Capilla como un ser
vive, Bs una institueién viva, un arbol que, renovado para no morir,
se mueslra como perenne sintesis de nuestra historia y como
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muestra de nuestra personalidad como pueblo: aqui la evolucién de
siglos de nuestro arte. Aqui una fe profunda amparada en la muer-
te por la oracién y por las més bellas imdgenes de los misterios
cristianos de salvacién.

El comienzo de la nueva etapa es una llamada imperiosa a
cuidar y transmitir los valores que todo lo anterior encierra. La
ligereza, la superficialidad, la falta de respeto, son peligros terri-
bles y ciertos de banalizacién y desacralizacién. Cabildo, emplea-
dos, guias, restauradores y visitantes deberian sentirse
comprometidos en ello.

El resultado que se muestra es satisfactorio, mas no comple-
tamente.

Seguramente ninguna humana obra lo es. Queda el consuelo
de que lo incompleto puede completarse. y lo reversible puede corre-
girse.
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ANTONIO GALLEGO MORELL
EN LA CAPILLA REAL

La Capilla Real de Granada es, sin duda, el monumento més
simbélico y emblemdtico —son dos aspectos no siempre coinciden-
tes—, de esa nueva concepeién de Espafa que comenzd a abrirse
paso en torno al 1500; la Real Cédula de Medina del Campo dispo-
niendo la construccién, a mano derccha de la Capilla Mayor de la
Catedral, de otra para cnterramicnto de los Monarcas, es de sep-
tiembre de 1504. Aquellas picdras que comenzaron a labrarse del
gitico declinante més elegante, sobrio v refinado encerraron, la
cabo, las esencias del mas puro y fascinantc Renacimiento en el
que se funden tradiciones castellanas, alientos que legan de Italia,
auras de log Paises Bajos y el arrebato de las aventuras america-
nas de Colén, pero todo con la mesura franciscana —cn cuanto al
gasto—, que sabia imponer la Reina en todas sus empresas. Surge
la Capilla como gesto inicial de una Granada nucva que empana de
Renacimiento la Edad Media cristiana que no llegé a cuajar aqui
v ese gesto enlaza con el arte decadente de [a Alhambra quce siguid
a los tiempos de su maximo esplendor. No estamos antc una mues-
tra de lo granadino en su doble vertiente artistica e histérica; la
Capilla es una de las méas integradoras iniciativas de lo espafiol y
con mas proyeccidn universal.

Toda la América que habla la lengua espafiola —cuyas normas
Nebrija ofrceid cn sus primicias, a la reina Isabel—-, tiene por suya

la arquitectura inicial del Macstre Enrique Egas; por suya la be-
lleza de los sepulcros reales de Fancelli v de Ordéniez con la tradi-
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cién a sus espaldas de muchos abolengos renacentistas y conscien-
tes, al labrarlos, de la grandeza y singularidad que encerraba la
cripta sobre la que se alzaron, cripta tan sobriamente aligerada y
conservada de cualquier ganga temporal hace mas de cincuenta
aflos; y por suya, tienen también las Américas que hablan espafiol,
el mecenazgo de la Reina sobre su Capilla de Granada a la que
legé pinturas sobre tablas, simbolos de realeza, retablos, libros,
tapices, ornamentos y trofeos, caros recuerdos familiares... Y todo
—traza arquitecténica, rejas, pinturas, obras escultéricas, valiosas
tablas flamencas—, constituyeron un Museo de honda y larga ges-
tacién con vocacién de proyectarse asi al otro lado del mar Océano
desvelado por el Gran Navegante. Porque toda la Capilla Real es
un gran Relicario-Museo y todo el Museo es una Capilla que como
tal se planted, ya desde su cédula fundacional, a la cabeza de la
Catedral como las que con menos amplitud, desde luego —lo escri-
bié Pita Andrade con soltura y conocimiento—, se consagraron a
Don Alvaro de Luna en Toledo, al Condestable Herndandez de Ve-
lasco en Burgos o a los Vélez en Murcia —que tanto recuerda a la
del Condestable—, y que denota las personalidades de los primeros
Fajardos estudiados con tanto carifio por Maranén. Pero en ese
conjunto en el que la de Granada se integra, sélo ésta tiene sentido
y evocacién auténticamente nacional y proyeccién muy por encima
de la austeridad que presidié, por voluntad de los Monarcas su
ereccién y voluntad de estilo.

En Granada, Capilla, Sacristia y Coro —en donde se cruzan
gético, plateresco y renacimiento—, constituyen un conjunto no des-
gajable, a su vez, de otro mds complejo: Catedral de Siloé, Sagrario
con traza de Hurtado y remate de Bada Capilla del Maestre Egas...
y todos esos conjuntos no pertenecen —hay que insistir—, tanto al
arte y a la historia especifica de Granada sino que, por su honda
significacién histérica y artistica—estudiada, documentada y siem-
pre traida a cuento desde los Gémez Moreno a Gallego Burin—, es
patrimonio universal. Por eso, cuantas intervenciones o iniciativas
alteren lo que est4 en el recuerdo de la humanidad desde grabados,
artistas, literatos o historiadores y criticos de arte, deberan llevar-
se a cabo, como se realizaron las de hace mds de medio siglo —de
las que tuve la suerte de ser testigo presencial a pie de obras,
hechas con la maxima contencién de gasto y de lujo que el estilo
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franciscano de la Reina y, acaso, la tacaficria del Rey, impusieron
cuando la Fundacién— y como, sin duda, sc habrdn hecho las actua-
les, después de concienzudos estudios, informes y consultas pero
manteniendo siempre ese criterio de unidad entre ese Templo-
Capilla de una sola nave, Sacristia-Libreria que perdura a lo largo
de la tradicién local —y es lo que se universaliza—, ganando en
significacién una simple copia de Pradilla ante la cercania de una
tabla de Meininling o de la corona de la Reina, que largas colas de
visitantes de la Exposicién Universal de Sevilla se empefiaban en
admirar como auténtica por mucho que sc les dijese que sean —
como la espada del Rey o el cofre de las joyas—, simples copias.

Lia Capilla Real es un Museo vivo porque Museo son también
los impresionantes féretros de la cripta, las piezas unicas en nues-
tro arte de los sepulcros en log que se emplearon ~escribe la pluma
castiza de Gémez Moreno—, “carretadas de marmol de Carrara”, los
retablos, los relicarios, al coqueto espejo de la Reina y los libros que
los Reyes trasladaron a Granada antes de que la rigidez y visién
centrista del Monarca del Escorial decidiese dejar congelada la
eleccién de Granada como panteén de los Reyes espafioles: enton-
ces comenzaron las frustraciones granadinas que enfurecieron a
sus gentes en las calles con ocasién del centenario de 1992, frustra-
ciones que volvieron a reavivarse con ocasién de los varios cente-
narios de este 1992 —La Toma, Colén, Nebrija— que pasaron tan de
largo por nuestra ciudad. Pero ahora vuelve a abrir sus puerias la
Capilla Real v es hora de agradecer a quienes hicieron posible fijar
la atencién en este protagonismo que se tiene ganado Granada
cuando se escudrifa y se medita en el nacimiento de la Esparia
moderna. Adentrandonos en la Capilla Real de Granada enlramos
en 1993: centenario del Rosellén y la Cerdenia, del segundo viaje de
Colon.
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ROMAN FERNANDEZ-BACA CASARES

(Directar ael Instituto Andaluz de! Patrimaonio Histérical

PRESENTACION DEL MUSEO-SACRISTIA
DE LA CAPILIA REAL DE GRANADA

Desde hace tiempo, la Direccion General de Bienes Cultura-
les de la Consejeria de Cultura y Medio Ambiente viene realizando
una actividad de conservacién y restauracion sobre el conjunto de
la Caledral de Granada. Ha sido una labor sistematica promovida
por la Junta de Andalucia, eon la colaboracién del Cabildo Catedra-
licto y la direccidn téenica de los arquitectos Pedro y Federico Sal-
merdn Escobar.

Independientemente de las labores de conservacion del in-
mueble, se considerd oportuno la ordenacion de los espacios y visi-
tas al conjunto monumenial, y especialmente al drea que ocupa la
Capilla Real.

La necesidad venia determinada por la adecuacién de estos
espacios, la conscrvacién de las colecciones que alberga y la afluen-
cia de 500.000 pcrsonas al aiio.

El argquitecto Pedro Salmerén solicilé al Instituto Andaluz del
Patrimonio Histérico (LA P.H.) ayuda en instrumentar los estudios
y metodologias pertinenies, para asegurar cientificamente el pro-
yecto de conservacién de las distintas colecciones, en evitacién de
riesgos y desde el rigor preciso. Para ello, como institucién de re-
ciente creacién, acudimos a aguellas otras instituciones nacionales
e internacionales (Inslituto Centrale per il Restauro de Roma,
Instituto de Conservacion v Restauracion de Bienes Culturales de
Madrid, Institute Royale du Patrimoine Artistique de Bruselas,
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Universidad Libre de Bruselas y Universidad de Granada) que
pudieran asesorarnos convenientemente, ademds de acercarnos a
otras formas de actuar sobre los bienes culturales.

Para mayor precaucién, creamos una Comisién cientifica in-
ternacional que ha seguido puntualmente y con su aprobacién el
desarrollo del proyecto.

El objetivo fundamental ha consistido en presentar las colec-
ciones y los espacios en un museo actual modélico en su vertiente
conservativa y estable ambientalmente, que modificara el progresivo
deterioro al que determinadas obras de arte estaban sometidas.

El nuevo concepto de conservacién preventiva tan extendida
en toda Europa, consiste en estabilizar los ambientes donde se
encuentran los bienes culturales. La evidente interaccién que se
produce entre los ambientes degradados y la materia constitutiva
de los bienes culturales, constituye uno de los factores de riesgo
mas importantes y de mayor incidencia en el Patrimonio Histérico-
Artistico. Por tanto, estabilizar el ambiente que rodea a las colec-
ciones ha sido prioritaria y preventiva realizada para la méas perfecta
conservacién de estas obras tan valiosas. Condiciones térmicas, de
humedad relativa, incidencia luminotécnica, asi como otros facto-
res determinantes, han sido investigados y controlados en dos afios
de estudios y ajustes necesarios.

El disefio del nuevo museo, dirigido por Pedro y Federico
Salmerén, ha implementado todos estos estudios cientificos de ca-
racter interdisciplinar, habiendo resultado el costo de esta actua-
cién museografica sensiblemente inferior a la cuantia que una
intervencién de estas caracteristicas habitualmente representa, y
donde han participado las instituciones mencionadas anteriormen-
te para una museografia més correcta, bajo la coordinacién y su-
pervision del I.A.P.H.

Ademads este proyecto ha permitido:

a) Realizar un diagnéstico general de la coleccién, contando
para ello con los métodos e instrumental cientificamente més avan-
zados. De esta forma se ha podido determinar con absoluta preci-
sién qué tratamientos de conservaciéon requieren o han requerido
estos bienes muebles.
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b} Llegar a un conocimiento historico-artistico mas profundo
de la coleccidon. Este conocvimiento aportado por las técnicas de
examen (radiogralias, reflectogratias L.R., fotografias especiales,...}
y por el andlisis de la composicién material de los bienes (soportes,
pigmentos, aglutinantes,...); han supuesto la revisién o configura-
cién a través de estudios comparativos de las autorias y escuelas
actualmente establecidas. Por lo tanto, esta nueva metodologia viene
a incorporarse y enrviquecer la metodologia tradicional del conoci-
miento de los bienes muebles.

¢) Estahlecer en base al conocimiento més perfecto la nueva
filosnfia del museo v de la coleccidn, en el espacio previamente
estabilizado.

u) Localizar y tratar la documentacion generada en el proce-
so de biisqueda de datos histéricos, para que esta informacién pucda
quedar posteriormente en la Capilla Real para futuras investiga-
ciones.

Esta primera actuacion del AP H., concluida parcialmente,
se ha realizado en Granada. Es un trabajo de investigacién conere-
tado en una realidad viva del Patrimonio Historico —visitada por
500.000 personas anualmente- con la vocacion de resolver los pro-
blemas existentes desde criterios gque son exponentes del pensa-
miento cultural mas actualizado y para dar un determinado servicio.

En esta perspectiva entiende el LA P H, la investigacién, In-
vestigacion aplicada a la realidad compleja y dificil del Patrimonio
Histérico y a sus problemas concretos,

Un proyecto de caracter interdisciplinar tan complejo y ambi-
cioso ha supuesto un continuo debate v confluencias de opiniones,
supcrado solamentc desde la visién més genérica vy consensuada de
la Comisién cientilica.

Quisiera, finalmente, agradecer su colaboracion:

Al Cabildo de la Capilla Real de Granada, por su carifio y
conflanza depositada v a su asesor, don José Maria Pita Andrade.

Al Instituto Real del Patrimonio Belga, al Instituto Central
de Restauracion de Roma, al Institute de Conservacidn y Restaura-
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cion de Madrid y a las Universidades Libres de Bruselas y de
Granada por su asesoramiento y colaboracién mantenida y a todos
los profesionales y becarios que desde colaboraciones o desde el
Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico han hecho posible este
Museo y en especial a Pedro y Federico Salmerén Escobar.

68



PEDRO SALMERON

LA INSTALACION MUSEOGRAFICA DE
LA COLECCION ARTISTICA DE LOS
REYES CATOLICOS

Durante los trabajos de la 1% Intervencién Ordinaria cn el
Conjunto Catedralicio de Granada, promovidos en el periodo 1890-
92 por la Consejeria de Cultura y Medio Ambiente de la Junta de
Andalucia con la colaboracién de la Sociedad Estatal para la Fje-
cucién de Programas del Quinto Centenario, el edificio de la anti-
gua Lonja situada junto a la Capilla Real, se recuperé como espacio
tnico, eliminando las divisiones que se colocaron en los anos cua-
renta de este siglo. La aperlura de la Lonja tanto en su interior
como en su relacién con la calle la ha convertido en la sala de
acceso a la Capilla Real y serd en un futuro préximo la sala de
presentacién del Monumento.

La otra actuacién llevada a cabo es el nuevo acondiciona-
miento del espacio del Museo-Sacristia de la Capilla Real destina-
da a albergar la coleccién artistica de los RR.CC. La doble funcién
de esle espacio es el condicionante mds importante de la instala-
ci6n; Lodos los especialistas han estado de acuerdo eon un mandato
historico de los RR.CC., en la cédula de 1528, por el que se cxpresa
“Primeramente mandamos que en la Yglesia Catedral dc Nucstra
Sefiora Sancla Maria de la O de la Ciudad de Granada, se faga una
honrrada capilla a la mano derecha de la Capilla Mayor de la dicha
Yglesia, en la gual sean, quando la voluntad de Nuestro Sefior
fuere, nuestros cuerpos sepultados Ia quel dicha Capilla se a de
llamar de los Reyes e serd la bocagién de Ssant Johan Bautista e
Ssant Johan Ebangelista, e que se [aga una buena sacristia para
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servicio de la dicha Capilla, en la qual dicha sacristia se han de
guardar perpetuamente los hornamentos e plata e otras cosas que
nos mandaremos dar. Asy para el servicio de la dicha Yglesia Mayor
commo de la dicha nuestra Capilla y la manera que dello se ha de
servir la dicha Yglesia Mayor y la dica nuestra Capilla sea la que
hordenaren entre sy el Cabildo de la dicha Yglesia Mayor y el
capellan mayor e capellanes de la dicha nuestra Capilla”.

Aunque la Sacristia de la Capilla Real no ejerce el papel
vinculado a la sociedad civil de toda sacristia parroquial, tiene el
caracter ritual que la vincula al oficio religioso, permaneciendo en
la nueva instalacién un mueble cajonera de gran tamafio para al-
bergar las vestimentas littirgicas. El nuevo mobiliario destinado a
la coleccién parte de este requerimiento y armoniza en sobriedad
con los criterios del mobiliario de la toda la sede. Se utiliza madera
de roble tintada en oscuro, vinculada como material a las tablas
pictdricas siempre ejecutadas en este tipo de madera, se prescinde
de la caoba y nogal, maderas utilizadas con frecuencia en el mobi-
liario religioso por la dificultad de obtencién de ambas en la actua-
lidad.

Por otra parte nos parecié6 fundamental que toda la instala-
cién museografica estuviera ligada a la idea de los donantes, con
una valoracién intimista de las piezas. La Capilla Real, a pesar de
la riqueza de su patrimonio mueble, es un dmbito austero, com-
puesto de una nave mayor terminada en un gran retablo. La nave
se corta con una espléndida reja que aisla el trasepto o crucero,
donde estan los enterramientos de los RR.CC. y de Juana la Loca
y Felipe el Hermoso, para caracterizarlo como Aula Regia subvir-
tiendo el papel propio de la nave mayor en cuanto a la celebracién
del rito religioso. La idea de toda capilla funeraria esta ligada al
recuerdo de sus fundadores después de su muerte y los objetos
donados, forman parte de ese ambiente solemne y retirado o ausen-
te del mundo exterior.

La sala del museo-sacristia debia limpiarse de los recubri-
mientos que cubrian las paredes a base de terciopelo rojo guarne-
cido con orlas doradas, que se habian colocado en los afios cuarenta
tanto por ambientacién como por evitar la restauracién de los pa-
rémetros pétreos muy deteriorados. La intervencién actual ha de-
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jado la piedra como unico material constituyente en paredes y
bévedas, ha eliminado las diferencias de nivel en el suelo y la
divisién fija que partia en dos el espacio, colocando finalmente un
pavimento de travertino de Almeria con tonalidades doradas como
la piedra del edificio.

La colcccion tiene piezas de gran valor, ¥y se agrupa en varios
soportes: pintura sobre tabla de roble, madera (caoba o pino) poli-
cromada o dorada en esculturas y retablos, tejidos, orfebreria y
papel. La complcjidad de esta estructura material ha impuesto
fuertes condicionantcs desde el punto de vista de conservacion, que
han influido podcrosamente en la organizacién del museo-sacristia.

La sala, de 11 m?, debia albergar toda la coleccién a pesar de
sus reducidas dimensiones, Se divide en dos ambitos, en el prime-
ro, vinculado visualmente con los cenotafios de los RR.CC. a través
de la puerta de acceso, se instalan las preseas u objetos preciosos
mas intimamente ligados a los fundadores. En el eje de los ceno-
tafios se coloca una vilrina piramidad revestida en cobre con los
simbolos de la realeza: el ceiro, corona y espada. Frente a la puerta
se coloca la cajonera de las veslimentas litiirgicas y sobre ésta el
espejo de la reina convertido en custodia. Flanqueando la puerta de
acceso se instalan las vitrinas con los objetos personales de la reina
Isabel: el misal y el cofre-joyero. Desde una esquina preside la sala
una vitrina realzada con un gran alril con la cédula de los RR.CC.
de 1504 para la creacién de la Capilla Real y la de Estatutos y
Censtituciones de la Capilla Real firmada por Carles V en 1528,
estos documentos procedentes del archivo de la Capilla Real se
exponen por primera vez y son algo mas que una curiosidad histé-
rica ya que ademds de constituir la base fundamental del templo
y por tanto parte imprescindible de su estructura malerial, son
testimonio excepeional de los fines de la Capilla Real ¥ su sacristia
y al mismo tiempo creadoras del rito civil y religioso que se vincula
a la conquista de la ciudad en 1492, gque en forma de procesidon
anual sc celebra en la ciudad todos los 2 de enero de cada ano.

En el eje mayor de la sala estda una gran vitrina con otros
elementos simbélicos de gran interés para la lectura de la colec-
cion, los estandartes del ejército de los RR.CC. y el altar de cam-
pana, la asociacion de ambos en la vitrina, aungque con una
separacion vertical, se debe a la monumentalidad de las piezas, a
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su idéntica estructura material; tejidos, a su desarrollo como tapi-
ces o banderas aptos para colocar sobre un soporte plano y al doble
papel religioso y militar, partes esenciales en el desarrollo de la
conquista y en la formacién del estado absolutista que se produce
con la unificacién de Espafia. La zona de acceso se completa con un
lignim crucis (relicario de disefio exquisito), objetos litirgicos de
orfebreria (existe también un cuerpo de madera) y las vestimentas
donadas por la Emperatriz Isabel a la CR (una dalmatica, una
casulla y una capa pluvial). El terno de los RR.CC. (una casulla y
dos dalmaticos) no se ha podido instalar por los graves deterioros
que presenta en la actualidad.

En el otro extremo del eje principal de la sala se instala el
retablo de Jacobo Florentino presidiendo la coleccién pictérica de
los RR.CC. Este retablo ha tenido varias ubicaciones en la CR, la
altima, procedente de la intervencién de los afios cuarenta, en el
Aula Regia rompiendo con la austeridad del lienzo ciego de un
trasepto que estaba claramente direccionado por la nave mayor a
través del gran retablo de Vigamy y la reja del maestro Bartolomé.
El retablo forma su estructura sobre varias piezas pictéricas de
gran valor, entre las que sobresale el triptico de la Pasién de Die-
rick Bouts, la mejor, sin duda alguna de toda la coleccién. El reta-
blo preside el museo-sacristia tanto por su valor como pieza artistica
como por su componente religioso. Su emplazamiento, separado del
muro, permite el estudio de su arquitectura y la colocacién o reti-
rada de las tablas para su restauracién que tinicamente pueden ser
desmontadas desde atrds. Una vez finalizada la restauracién den-
tro de varios afos, la comisién internacional que hace el seguimien-
to del proyecto, decidird la instalacién definitiva.

La luz natural de la sala se ha tamizado para evitar el solea-
miento directo sobre las piezas y los reflejos sobre sus vitrinas, esta
luz se refuerza con unos reflectores que bafian suavemente desde
la cornisa el plano alto de los pardmetros y las bévedas nervadas,
apoyandose en las tonalidades claras de la piedra. En este ambien-
te de luz tenue cada objeto tiene su atmésfera especial, quedando
destacado individualmente a través de iluminacién propia, tam-
bién muy suave, acentuando su baja intensidad en los objetos mas
delicados como el papel, el pergamino o los tejidos (50 lux). Para
conseguir una correcta iluminacién con estos niveles luminicos es
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necesario difundirla de manera uniforme para lo quc sc emplea
como procedimiento bésico el transporte de la luz a través de un
cuerpo trangparente como el metacrilato que actia como una guia
de luz y deja la fuente de calor alejada del objeto (otro de los
problemas de la conservacién). La utilizacién de cste matcerial al
debidamente tratado nos permite situar una cortina de luz unifor-
me desde una distancia pequena, cuestién basica para esta visién
particularizada del ohjelo. Se ha evitado asi interrumpir ¢l espacio
de la sala mediante [ocos descolgados o desde la cornisa, excepto en
el caso del retablo de Jacobo Florentino, para que el protagonismo
de la arquitectura de la sala tenga se mantenga discretamente al
igual que ocurre en toda la Capilla Real.

En cl caso de la orfebreria, que admite niveles mas altos y
més irregularidades en la iluminaeién se ha recurrido a multiples
cabezales quc lo iluminan desde angulos diferentes dando todos los
matices quec requiere la superficie de las piezas. Este dltimo proce-
dimiento, aplicado especialmente al cofre y 2l espejo convertido en
custodia dc la reina Isabel, sirve para envolver el objeto sin usar
luz reflejada, destacando asi sus perliles volumétricos y todos los
matices y colores de su superficie. Las fuentes de luz en todos los
casos (fibra éptica y guia de luz) son lamparas dicroicas, que pro-
ducen una luz extraordinariamente pura, y potencias reducidas de
20 y 40 watios que tienen una baja emisién de calor. Con una
potencia total instalada en el museo muy baja.

Dentro de los aspectos téenicos del musec-sacristia debemos
destacar el control de la humedad y temperatura. Un afio antes de
iniciar el desmontaje de la anterior instalacién, se procedis, me-
diante colaboracién con el Istituto del Restauro de Roma, a medir
las variables de temperatura y humedad del museo-sacristia y de
toda la Capilla Real (nave y coro) mediante un sistema de sondas
conectadas con un ordenador. El recinto mejoraba incluso la esta-
bilidad de la Capilla Real, que de por si ha demostrado unas con-
diciones excelentes para las obras de arie. El corcho v el tejido que
cubria la sala tapando las paredes, actuaba como material tampén
retirando o ccdiendo humedad al ambiente, estabilizandolo en suma.
La nueva instalacion deja en compensacién mas superficie de cor-
cho quc permite mantener las condiciones ambientales, como han
demostrado ya las medidas realizadas durante los trabajos dc re-

73



novacién del museo-sacristia. Estas medidas continuaran a lo largo
de dos afios mds y a través de la terminal colocada en la Lonja se
podra mostrar el estudio a los especialistas o estudiosos que acu-
dan en este periodo de tiempo. En definitiva las condiciones am-
bientales del recinto quedan confiadas a sistema pasivos (piedra,
madera y corcho), al control de la entrada-salida del aire en la sala
y la baja emisién de calor del sistema de iluminacién.

En el disefio del museo se han tenido muy en cuenta los
problemas de conservacién, ya que las piezas deben mostrarse no
s6lo en condiciones adecuadas para su contemplacién, sino también
para que permanezcan en el tiempo con toda su riqueza formal y
cromatica y esto solamente es posible con un tratamiento riguroso
del discurso de la conservacién.
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JOSE MANUEL PITA ANDRADE
LAS PINTURAS DE LA SACRISTIA-MUSEO

El mds hondo v decisivo testimonio de amor a Granada nos
lo ofrcecié Isabel la Catdlica en su testamento. En el umbral dc su
muerte, el 12 de octubre de 1504, cuando le quedaban 45 dias de
vida, dispuso que su cuerpo reposara en la colina de Ia Alhambra,
en el Convento de San Francisco, mientras no se concluyera la
Capilla que un mes antes habian fundado ella v el rey Fernando
(adosada a la cahecera de la Catedral) para cobijar sus cuerpos.
Con gran generosidad, tanto en la cédula del 13 de septiembre,
como en las cldusulas testamentarias, se traslucia la voluntad de
la Reina de dotar con la mayor largueza el templo funerario donde,
junto a los féretros y cenotafios se guardarian los objetos més
queridos coleccionados en vida. Se donaban a la regia capilla pin-
turas, tapices, preseas, ornamentos, reliquias y libros. A casi ¢inco
siglos de distancia hay que lamentar las depredaciones y despajos
que mermaron gravemente un copiose acervo, aunque también
debemos reconocer que, tras la muerte de Isabel, tanto por parte de
Fernando como del nieto, el emperador Carlos, no dejaron de enri-
quecerse los fondos de la Capilla. Y todavia, durante los siglo XVII
y XVIII, se produjeron nuevas aportaciones con los altares-relica-
rios de Alonso de Mena y ostentosos retablos barrocos.

Lo que gucda dcl generoso legado se concentrd, fundamental-
mente, cn 1945, en la Sacristia gque, manteniendo su funcién se
convirtié ademsds en Museo gracias al noble empefio de Antonio
Gallego Burin. Este doble cardcter suhsiste tras las sustanciales
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reformas realizadas, merced a la magnificencia de la Junta de
Andalucia, segiin proyecto del arquitecto Pedro Salmerén. Al unifi-
carse los espacios (antes yuxtapuestos, pero disociados) dedicados
a la Sacristia y al Museo, ha sido factible una redistribucién de las
piezas en tres 4mbitos, con nuevas vitrinas y médulos, que ahora
se pueden contemplar con mayor holgura y mejor iluminacién. Nos
fijaremos solamente en las pinturas que se distribuyen en dos dm-
bitos a partir del que sostiene las preseas (destacando entre ellas
la corona y el cetro de Isabel, la espada de Fernando, el espejo-
custodia, la arqueta y el relicario con el “culignum crucis” tejidos
y misal miniado.

El conjunto de las pinturas queda presidido por el llamado
“Retablo de la Santa Cruz”, cuyo cuerpo principal aparece ocupado
por tres bellisimas tablas que componen un triptico de gran calidad
(con “El Descendimiento” en el centro, “La Crucifixién” a la izquier-
da y “La Resurreccién” a la derecha), obra indudable de Dierick
Bouts (h. 1420-1475), mientras que en el banco del retablo y en el
medio punto que lo corona se distribuyen 6leos atribuidos a Jacobo
Florentino y a Machuca. La arquitectura del altar tiene un gran
interés porque nos muestra, en fecha muy temprana, una estruc-
tura y ornamentacion renacentistas. S6lo cabe vincular a la memo-
ria de la Reina Catdélica las magistrales tablas flamencas. El retablo
habia sido instalado por Gallego Burin en el crucero del templo: la
decisién tomada entonces resulté acertadisima, ya que ennoblecié
un muro donde antes se encontraba la copia reducida de “La Ren-
dicién de Granada” de Pradilla, de interés meramente anecdético.
El traslado se llevé a cabo tras madura reflexién era indispensable
desmontar la obra para restaurar su arquitectura (labor que se
llevé a cabo de modo impecable) y las pinturas, que sélo pueden
extraerse por la parte posterior. El altar preside ahora el testero de
la Sacristia, contribuyendo a sacralizarla; se separa del muro lo
indispensable para el desmonte de las tablas; nada impediria, con-
cluida la restauracién, la vuelta al lugar de origen. Este ha podido
quedar dignificado con una magnifica y puntual copia antigua (fe-
chable hacia 1500) de “El Descendimiento” de Van der Weyden,
cedida en depésito por el Patronato del Museo del Prado. Respetan-
do y comprendiendo el punto de vista de quienes prefieren que el
retablo de Dierick Bouts se mantenga en el templo, nos parece que
ahora aglutina de un modo perfecto el eje longitudinal de la Sacris-
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tia-Museo, presidiendo con la mayor dignidad el resto de las pin-
turas de la Reina Catolica, colocadas en asépticos médulos de

madera.

La distribucion de las tablas en los referidos modulos admitia
diversas soluciones. Respetando la adoptada, no bemos de ocultar
gque hubiésemos preferido ver seleccionados los cuadros de mayor
calidad, de maestros flamencos de primera magnitud, luciendo sin
apreturas en el mismo ambito del retablo. Asi, los nombres de Van
der Weyden v Memling convivirian con el de Bouts, dejando al
margen disquisiciones eruditas sobre originales y réplicas, que
deberan decantarse, pausadamente, en publicaciones cientificas,
antes de reflejarse en las carteleras de los dleos. En torno al estilo
de los tres grandes pintores citados giran otras obras gue tendrian
sitio en otros dmbitos. Hecha esta leve salvedad, celebremos que
pueda admirarse, reunido, un interesantisimo acervo pictdrico car-
gado de fuerza evocadora, ya que casi en su totalidad pertenece al
generoso legado de la Reina. Subrayemos que doné a su Capilla un
conjunto de obras de devocidn en su mayor parte contemporaneas
e incluso coetdneas a ella misma. Los maesiros que las pintaron
vivian cuando ella nacié y, una buena parte, realizaron sus obras
muy pocos lustros antes de ser adquiridas. Isabel fue asi solidaria
del arte de su tiempo. Otra cosa serd discernir en qué medida
valoré aquellas pinturas en un plano exclusivamenie devoto o tam-
bién artistico. Que sintié preferencia por el arte neerlandés no nos
cabe la menor duda. De las treinta y cuatro tablas de la Sacristia-
Museo, que pudieron ser suyas, la inmensa mayoria se vincula a la
escucla flamenca o hispano-flamenca. Hay dos, importantisimas
italianas: una, sin duda, de Botticelli; otra proxima al Perugnino.
Otras dos que los inventarios llaman de Grecia, se realizarian en
talleres italo-bizantinos del siglo XV. Dos artistas reciamente espa-
fioles, aunque en su obra se descubran huellas flamencas o italia-
nas, hacen acto de presencia en la coleccion: Pedro Berruguete y
Bartolomé Bermejo. No caben, en esta apresura la visién global,
mds precisioncs. Es indispensable acercarse a la Sacristia-Museo
para comprender como este conjunto de pinturas, con calidades
diversas (hemos defendido que no se hurtase a la contemplacién
ninguna obra), afiade a su interés artistico notas de subido valor
testimonial, como cuanto atesora la Capilla Real.
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IGNACIO HENARES CUELLAR

RECUPERACION DE VALORES Y
CONSERVACION DEL PATRIMONIO
HISTORICO: EL MUSEO DE LA CAPILLA REAL

La decisién de exponer al piblico las tablas flamencas en los
afios cuarenta constituye un acto plenamente modcrno, que resul-
tara de la competencia cientifica y el profundo amor por el patri-
monio granadino de los dos grandes maestros de nuestra
historiografia, don Manuel Gémez-Moreno Martinez y don Antonio
Gallego Burin.

A tal electo se concibié en la vecina Sacristia un espacio
museistico deslinado a acoger la coleccion, que desde el siglo XVIL
habia permanecido guardada en los altarcs-relicarios del crucero,
convertidos en verdaderas camaras del tesoro, con una considera-
¢ién que por su extraordinario valor histérico y religioso quedaba
asimilada a la de los preciosos relicarios alli mismo conservados.
Su exposicién a los fieles se reservaba a fcchas muy especiales y
con cardcter littirgico. Su nueva ubicacién constituyé el mas deco-
roso resultado de una conjunecién de factores como el profundo co-
nocimiento histérico y la altura de miras de sus inspiradores, unidos
a las limitaciones técnicas y econdémicas que vivia la sociedad del
momento. Este espacio escenografico, consecucncia del gusto de la
época tanto como de una respetuosa actitud ante el patrimonio que
estaba destinado a acoger, ha tenido una doble cficacia. Por una
parte creé un ambiente propicio para la conservacién de la colec-
cién; todos los expertos han coincidido en valorar el extraordinario
acierto empirico que el aislamiento con corcho de los muros ha
supuesto en el proceso de mantenimiento. Por otra, este cspacio ha

78



tenido una eficacia expositiva y perceptiva durante practicamente
medio siglo, que nos permite afirmar, pese a las objeciones que hoy
se le puedan hacer en materia de iluminacién, visibilidad o conser-
vacién desde la actual cultura museogréfica, que ha asegurado
durante tan amplio lapso un margen digno para las tablas y una
percepcién extraordinariamente participada, que si bien desde el
punto de vista visual no era la 6ptima si imponia una segura com-
prensién simbélica del conjunto, si bien exacerbada ideolégicamente.

Ninguna de estas razones ha palidecido a lo largo del proceso
de conservacién y readaptacién realizado en la Sacristia-Museo de
la Capilla Real. Esta primera instalacién ha sido siempre valorada
por el respeto que desde el punto de vista historiografico y conser-
vacionista merece objetivamente, ha permanecido siempre con un
valor ejemplar siendo considerada como un importante hecho socio-
cultural a emular.

Casi medio siglo después la intervencion en la Capilla Real
granadina que ahora se concluye obedece al deseo de actuar con
métodos e instrumentos modernos de tutela al servicio del patrimo-
nio histérico y la sociedad granadina. Han cambiado medios y so-
luciones, pero permanecen el espiritu y el respeto a un conjunto de
tan altas significaciones politicas, religiosas y artisticas. Hoy como
entonces la operacién posee un dmbito y una escala bastante vastos
y obedece a una ambiciosa estrategia cultural. En los afios cuaren-
ta el montaje del Museo en la Sacristia se incluia dentro de una
operacién restauradora y urbanistica, que comprendia junto a la
atencién al emblematico legado regio la restauracién de la arqui-
tectura de la Capilla y la creacién de un caracteristico entorno, de
un marcado historicismo, como el de la calle Oficios, que ha condi-
cionado la comprensién contemporédnea de un centro excepcional de
nuestra vida social y cultural, que une el pasado nazari a la pro-
metedora realidad gética y renacentista de la Granada moderna de
los inicios y a la crepuscular del Barroco setecentista. Y ademaés es
una pagina excepcional de un discurso urbano en que conviven
muy préximos ideales religiosos, instituciones politicas, actividades
econémicas y centros escolares.

Ahora la reinstalacién del Museo es la consecuencia plena-
mente coherente de un proceso que se inicia con el Plan Andaluz
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de Catedrales v los trabajos en el conjunto catedralicio granadino:
de la rehahilitacién arquitecténica se ha llegado a la importantisi-
ma coleccion de bienes muebles conservada en la Capilla Real y a
los problemas de su instalacién museistica. Creo que es la méds
correcta solucién en una atenta filosofia de la conservacién dcl
patrimonio, sobre cuya unicidad y sobre la necesidad de una estra-
tegia globalizadora son totales los pronunciamientos tedricos y
practicos. Y muy antigua la idea de que se habian privilegiado los
problemas de la restauracion arquitectdnica sobre las necesidades
del patrimonio mobiliar, sin duda alguna debido a la complejidad
y dispersién de éste y a la carencia de especialistas y de una tra-
dicion moderna,

Los fines que han presidido el programa de la rehabilitacién
¥y reinstalacio
otros que el conocimiento histérico, la conservacién del rico patri-
monio y la puesta en préctica de nuevos modos de funcidn social de
la obra de arte, No tardardan en ver la luz los resultados de la
investigacion historiografica v encargada por ¢l A A P.H. a especia-
listas de prestigio internacional ¥ al equipo de jovenes profesiona-
les formado por la misma institucion. Quienes hemos tenido acceso
a los mismos a través de la Comisién Técnica, o de los cursos
organizados por ¢l I.LA.P.H. v la Universidad de Granada, podemos
anticipar una valoracién cxtraordinariamente positiva y asegurar
que s¢ ha producido un considerable enriquecimicnte cn nuestro
conocimicnto sobre la coleccidon de tablas flamencas: La contribu-
cién de la profesora Péricr, de la Universidad Libre de Bruselas, va
a suponer una definitiva puesta al dia al respecto, participando de
las corrientes internacionales dc la investigacion y partiendo del
uso de los mas modernos medios técnicos. Si bien cs cicrto que
cambiardn algunas de las atribuciones tradicionales, cllo no supo-
ne desdoro por la eoleccién, que por el contrario ve confirmado su
gsingular valor estético e histérico, al tiempo que en cierto sentido
éste se renueva al mostrarse algunas de estas obras como posible-
mente realizadas en Egparia por maestros flamencos o de esta for-
macién, exhibiendo una singularidad cxpresiva y una gran calidad
artistica que probablemente las conviertan en testimonio de lo que
pudo ser el punto de partida de una pintura espaiiola desarrollada
a partir del gusto flamenco tardomedieval. Andlogamente la labor
del profesor Bianchi significa un csclarccimicnto de la historia,
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autorias y calidades de las obras de origen italiano del legado, que
contribuye asimismo a su puesta en valor.

Pero no es nunca el trabajo historiografico el objeto tnico de
un proyecto de conservacién, puesto que en la tutela conocimiento
e intervencién son dos momentos inseparables de un sélo acto. De
ahi el cardcter multidisciplinar exigible para los equipos que han
de integrar conocimiento y técnicas muy diversas en la accién de
recuperacién y consolidaciéon de valores muy varios que es el obje-
tivo de la tutela. La colaboracién con el I.R.P.A de Bruselas o el
Instituto Romano del restauro por parte del I.A.P.H. ha inaugura-
do un modelo de trabajo en el ambito del patrimonio que espera-
mos contenga un amplio futuro.

Todas las etapas de la intervencién se han sometido a una
disciplina conservacionista, es decir, atencién a los valores de toda
indole entrafiados en este patrimonio, consideraciéon del Museo
dentro del conjunto, que configura un discurso dnico en el que a la
hora de conservar y exponer nada puede subordinarse o preferirse.
Ello equivale a afirmar que arquitectura, rejas, cenotafios, retablos
y cada una de las obras del legado han de ser objeto de una tnica
metodologia conservadora que reconozca y respete por igual valores
religiosos, histéricos y estéticos, y que por lo mismo el éxito de la
intervencién consiste en asegurar la vitalidad y continuidad de
estos valores, mantener con todo su vigor las exigencias funciona-
les y espirituales del culto en la Capilla Real y establecer una
nueva forma social de accesibilidad a la cultura.

La recuperacién del libre espacio de la Sacristia gética, los
trabajos museogréaficos y de limpieza e instalacién de la coleccién
regia constituyen un ejemplo modélico de este espiritu y la mejor
expresion de la voluntad que ha inspirado a la Iglesia, a través del
animoso Cabildo de la Capilla Real y a la Junta, que ha actuado
en nombre de la sociedad andaluza y granadina.
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DOMINGO SANCHEZ-MESA MARTIN
RAZONES PARA DISCREPM

Attendo la invitacion que se me hace para colaborar en esta
serie de trabajos breves, dedicados monogrdficamente al tema de las
controvertidas reformas de la Capilla Real de Granada; y 1o hago,
siendo consciente de que voy a ser la voz disonante entre un conjun-
to de enlaboracioncs de maestros; comparieros y amigos, en su gran
mayoria autores y responsables politicos y profesionales de las refe-
ridas reformas. Posiblemente aqui con mis palabras se intente cu-
brir el necesario cupo dc contrastes de opiniones publicas —ajenas a
las del equipo autor—, que estas importantes reformas exigen y que,
por supuesto, deberian scr, cuando menos, més compensadas con la
participacién de otros especialistas locales y no locales que, ademas,
va sefialaron en su dia los discutibles criterios y soluciones que se
estaban aplicando en las obras de la Lonja ¥y que también se conte-
nian en el entonces proyccto de reforma de la Sacristia-Museo. Di-
chas opiniones fueron tildadas o de reaccionarias o de simples rabietas
localistas, cuando no de programadas maquinaciones y campana or-
questadas contra el arquitecto autor del proyecto.

Sin hacer mios cada uno de los puntos del informe que emitié
la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, los valoro en
su justa medida y ain mds ahora que conozeo los resultados fina-
les. En éstc v en cualquier otro tema bienvenidas sean cuantas
opiniones contrastadas se nos ofrezcan por profesionales competen-
tes, aungue nos venga desde mds alla de Despefaperros ¢ desde
mas alld de los Pirincos.
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Un enfoque global

Parto de la idea de que el tema que nos ocupa de las reformas
del conjunto monumental de la Capilla Real no se debe centrar en
un sélo itinerario que termine en un modernisimo museo, sino en
todo un conjunto arquitecténico ideado y por ello dedicado funda-
mentalmente al culto, y en segundo lugar, y a posteriori, como
espacio cultural y turistico. Hace ya muchos afios vengo recabando
—desde la antigua y una suprimida Comisién de Arte Sacro— de los
ilustres cabildos (catedralicio y de la Capilla Real) una solucién que
permita los itinerarios interiores —de culto y de visitas—, en todo el
conjunto de la Catedral, Capilla Real y parroquia del Sagrario, sin
tener que entrar por una puerta, salir por otra a la calle, para
volver a pasar por otra, también con taquilla de venta de entradas.
La propia evidencia histérica espacial e iconogréfica a ello conduce.
Léase la bella inscripcién sostenida y puesta en boca de la Fe y la
Justicia de la monumental Puerta del Perdén en la calle de la
Carcel: “concedimos ambas estos pueblos a los Reyes Catélicos;
encerramos en este templo sus cuerpos y llevamos a los cielos sus
almas...”; o el programa iconogréfico de la no menos bella puerta
principal de la Capilla Real centro de la Catedral o la de los pies
que comunica con el Sagrario. Quédense ya atrds y para siempre
los antiguos pleitos y contiendas entre los propios cabildos y, sin
que ninguno pierda su personalidad y la practica de sus cultos
particulares, procirese alcanzar una imagen de cordura y armonia,
incluso en lo econémico.

La reforma de la Lonja

Sin poder hacer aqui puntualizaciones histéricas, quiero aplau-
dir la idea de recuperar todo el espacio unitario de su interior.
Ahora bien discrepo totalmente con el tratamiento dado tanto a los
huecos abiertos al exterior, como a los materiales de soleria, car-
pinteria, herrajes y mobiliario. Por un principio basico y elemental,
internacionalmente admitido en la teoria de la restauracién, tal y
como afirma Cesare Brandi, maximo representante de la denomi-
nada restauracién critica y fundador del Instituto Centrale del
Restauro de Roma, “que la restauracién debe dirigirse al restable-
cimiento de la unidad potencial de la obra de arte, siempre que esto
sea posible sin cometer una falsificacién artistica o una falsifica-
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cién histérica, v sin borrar huella alguna del transcurso de la obra
de arte a través dcl tiempo”.

Los huecos abicrtos en la Lonja por el arquitecto Pedro Sal-
merdn son una desafortunada invencidén en sus proporciones que,
desgraciadamente, no riman con la estruclura de toda la fachada.
Mi propuesta —equivocada o no—, la dejé ya escrita cn
1990. Entonces afirmé sobre el antiguo interior de la Lonja: “..
solucion inadecuada y mezquina que degrada la propia nobleza del
espacio, que debicra recuperar su posible imagen original de logia
abriendo los arcos en su totalidad”. La solucién dada la encuentro
indecisa y, como también dije, mds bien propia de los cercanos
escaparates de Cortefiel, donde tan adecuadamente encajan los
anuncios de rebajas. Jamas hubiera apoyado las otras solucioncs
del dintel de la puerta que comunica con ia Capilia, ni la mezquina
escalera, de pedante baranda, de disefio inoportuno y falto de sen-
gzibilidad para la ambicntacién de tan importante lugar,

La remodelacién de la Sacristia v el Museo

Hoy, tras las reformas, compruebo que ha primado la idea de
museo sobre lo demds, incluso en detrimento del propio contenido
iconografico del templo, tan bicn entendido en 1945, con la insta-
lacién en el testero norte del crucere del gran relablo de la Santa
Cruz, original de Jacobo Florentino, con el impresionante triptico
de Dierick Bouts, que aqui situado aunque incompleto, constituia
una sintesis de tedo el discurso iconogréifico de fe en la salvacion
presente en toda la Capilla, tanto por la sobria monumentalidad de
sus proporciones, como por ¢l contenido iconografico de las pintu-
ras. La instalacién lograda “con insuperable acierto”, segin los mas
importantes y reconocidos macstros de la Historiogralia del Arte
espafiol. Ahora, y segiin parece con el tltime asentimiento de los
capellanes reales, todo ello ha sido caprichosamente desmontado
para ser trasladado al nuevo musco en donde, de manera incom-
prensible, se ha colocado a unos 50 em. del suelo, rompiendo asi las
proporeciones arquitecténicas de los propios mdédulos del retablo.

Para sustituir tan bello conjunto arguitecténico y pictorico, s
ha colocadoe en su lugar una copia del “Descendimiento” de Van der
Weyden, perteneciente al Museo del Prado. Independientemente de
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la calidad pictérica de la copia traida en depésito a Granada, su
tamafio y tono cromatico no alcanza a lucir ni a rellenar el hueco
dejado por el conjunto del retablo de la Santa Cruz, quedando
ahora tan importante espacio de la Capilla Real un tanto desman-
telado y pobre. Tal despropésito se ha completado con la colocacién
en el espacio de la antigua Sacristia de una chocante soleria de
méarmol travertino —en sustitucién de las amplias losas de marmol
de Macael- y de unas divisiones transversales excesivas estableci-
das por unas lujosas vitrinas, de discutible disefio, y color en espe-
cial la central en forma de pirdmide, en la que expone la corona y
el cetro de la Reina y la espada del Rey. En esta ambientacién
totalmente museistica, nada dice ya la tnica cajonera que se ha
dejado de la antigua Sacristia, ahora totalmente anulada en favor
del museo, que asi se convierte en pieza principalisima de todo el
monumento. Este criterio incluso se ha mantenido con la instala-
cién en la misma nave de la Iglesia, junto al espacio de la puerta
principal, de dos grandes vitrinas de exposicién que en cierto sen-
tido distorsionan el propio contenido del templo como espacio con-
cebido sobre todo para el culto.

Al final, bienvenido sea todo lo que se haya hecho, a nivel
preventivo, para una mejor conservacion de la coleccién de pintura,
ya que no ha sido necesaria una mayor intervencién, pero insisto
en que también se podrian haber atendido estos aspectos técnicos
de conservacion sin perder ese “aura” que lo anterior ya tenia y que
tan bellamente armonizaba con esa sobria y en nada ostentosa
ambientacién de la Iglesia, centrada por los excelentes cenotafios —
tan maltrechos en sus detalles—, y los ricos y parlantes retablos
renacentistas y barrocos. Pero mucho de lo que todo esto era hasta
ayer mismo, ya sélo queda en la memoria y en los documentos
graficos. El negocio de lo politico y la fuerza del poder y del dinero,
que también con el arte y la Iglesia se enredan, son ya otros puntos .
y aparte.

Tal como el tema merecia, no se produjo nunca un debate
seriamente abierto y cientificamente contrastado. El Instituto An-
daluz del Patrimonio Histérico, con abundante presupuesto, mono-
polizé desde el comienzo de proyecto, tanto los estudios previos
como después, las intervenciones llegando incluso al final con ges-
tos de peligrosa frivolidad, a negar o cambiar las atribuciones de
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las principales obras de la Real Coleccién. Afortunadamente los
responsables de este importante patrimonio pictérico, suspendie-
ron las proyectadas intervenciones por los restauradores del refe-
rido instituto, en las tablas flamencas. Con el tiempo y con seguridad,
habré que agradecer a quicn con prudencia y firmeza esto aconsejo,
atin mas teniendo a la vista lo realizado en las reformas e interven-
ciones arquitecténicas.
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REAL ACADEMIA DE BELLAS ARTES IDE SAN FERNANDO

INFORME DE LA COMISION
DESIGNADA POR LA ACADEMIA SOBRE
SU VIAJE A GRANADA EN LOS DIAS
24 Y 25 DE ENERO DE 1992

En la Capilla Real de la Catedral de Granada y en el edificio
anejo de la Vieja Lonja, se estdn llevando a cabo unas intervencio-
nes arguitecténicas que, cuando menos, merecen una atenta re-
Mexién. Es tanta la importancia de este monumento, que alberga
los restos mortales de los Reyes Catdlicos y de sus hijos Dofia
Juana y Don Felipe, que el hecho no puede pasar desapercibido.

El propdsito de eslas obras es utilizar el espacio de la antigua
lonja en planta baja para entrada de los visitantes a la Capilla
Reual, adquisicién de hilletes y [ormacion de grupos de turistas.
Ademas se llevardn a cabo obras importantes en la gran Sacristia,
para instalacion del Museo de pintura flamenca que reunié sobre
todo la reina Dona Isabel.

Primero vamos a referirnos a las obras de la Lonja. Para
lograr los propdsitos apuntados se han derribado varios tabiques
divisorios, con objeto de lograr un amplio salén y se han abierto
grandes huccos al exterior. Lo primero, abrir el gran salén, es
razonable v conveniente, lo segundo es mas discutible, pues desfi-
gura la fachada de La Lonja tal y eomo dltimamente habia llegado
a nosotros.

Esta fachada, compuesta de dos pisos, es un ejemplo muy
caracteristico de la arquitectura isabelina y sus modelos tardo-
géticos. Seria, en principio, una lonja abierta y sus dos pisos de
arquerias sobre ecolumnas funiculares lucirian como en muchas
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composiciones claustrales. Es una pena que no pueda volverse a la
solucién abierta, que seria la de los primeros tracistas entre los que
se nombra a Enrique Egas, a Jerénimo de Palacios y Pedro de
Morales. De esta incierta autoria nos habla Miguel Angel Leén
Coloma, erudito estudioso de La Lonja. Este edificio iniciado hacia
1518, nos sorprende por su acusado castellanismo que nos traslada
sin querer a imégenes de Avila o de Segovia. Las bolas o pomas
abulenses son claro indicio. Un eco rezagado del lenguaje de Juan
Guas, también estd presente. Las columnas torsas de la lonja son
iguales a las del piso superior del patio del Palacio del Infantado
de Guadalajara.

Esta fachada pronto empez6 a alterarse al cerrar los arcos
unas rejas pétreas formadas por series de balaustres renacentistas
de piedra. ;Quién hizo ésto? No lo sabemos. Debié ser un maestro
de obras con mas desparpajo que filosofia. Pero, tan pintoresco
desatino resulta muy gracioso y anima mucho la corta fachada a la
calle de los oficios donde la composicién estd completa.

Una acertada solucién seria volver a las rejas pétreas aba-
laustradas en la fachada principal. No seria ninguna invencién,
porque el precedente estd claro y la visién romaéntica del pequefio
compds de la Real Capilla seria propia de un David Roberts o de
un Villamil.

Pero si ésta posibilidad no puede aceptarse por prejuicios
puritanos de los actuales criterios en restauracién de monumentos,
lo mejor seria volver a la soluciéon semicerrada y por debajo de la
linea de balaustres cuajar los pafios entre columnas con muros
ciegos.

Lo que es del todo impropio son los grandes huecos rasgados
de cristal que recuerdan los escaparates comerciales y que banali-
zan una fachada con tanta alcurnia y nobleza como la de la lonja.
Ademas, tampoco se justifican estos huecos para aumentar la luz
de la sala baja de la Lonja, que tiene més que suficiente con la que
entra por la parte alta de los arcos a través de los balaustres.

La arqueria superior, con sus bellos pretiles, sus columnas
isabelinas y sus arcos rebajados, no plantea ningtin problema y su
cerramiento de cerrajeria no compite con el marco arquitecténico.
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Otro tema importantc es ¢l de la earpinteria, por cierto de
bajisima calidad, que sc estd utilizando en este edificio. Hay que
considerar que la lonja cs un cdificio de pequefas dimensiones pero
de indudable lujo ornamental, sin duda por la dignidad del lugar
dondc se asicnta. Prucban ésto sus hermosos artcsonados: el de la
planta baja de casctones octogonales y el de la planta alta de par
v nudillo, siguiendo los mas exigentes principios de la “carpinteria
de lo blance”. Frente a estos excelentes artesonados la nueva car-
pinteria empleada en La Lonja es de lo més trivial que puede verse
en viviendas fabricadas en serie. Tanto las cancelas o cortafrios,
como los cercos de las ventanas que cierran las celosias de balaus-
tres son de una madera de color claro que resalta mucho en aquel
ambiente severo. Por lo menos, seria necesario entonar esta carpin-
teria con los artesonados y mobiliario antiguo, como las grandes
cajoneras de la sacristia.

La carpinteria de la portada principal, que cierra un hueco
plateresco muy delicado, es de un disefio pretenciose v sin tradicién
espafiola. Lo mejor seria en este caso colocar una puerta de tabla-
zén lisa con bellos clavos de bronce o hierro, alguazas y algun
aldabdn antiguo que puede hallarse en el comercio de antigiieda-
des. Tal y como est4 la carpinteria lo tinico que hace es empobrecer
un edificio cuyos valores higtdéricos y artisticos exigen un médximo
respeto al pasado, una gran sensibilidad y un conocimiento artis-
tico basado en la experiencia de haber intervenido en edificios his-
toricos.

Al llevar a cabo esta relorma, la comunicacién de La Lonja
con la Capilla Real se hace por medio de una puerla situada al lado
derecho del testero norte de la gran sala, puerta gque adolece de un
dintel vacilante y confuso que habria que simplificar. Por un extra-
no prurito de sinceridad, en esta puerta se han dejado los cargade-
ros de hierre vislo sin saber cual es el motive de esta sofisticacion.
Esta puerta para nada necesitaba cargaderos metalicos ¥y menos
aparentes. Se trata de aquéllo que condenaba maese Pedro cuando
decia “llaneza muchacho: no te encumbres; que toda afectacién es

mala”.

Como existe un cierto desnivel entre la Sala de La Lonja v la
Capilla Real, ha sido necesario salvarla por una pequefia escalera:
bien planteada y dispuesta, pero con una barandilla de hierro que
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es otro caso de condenable afectacién. Su disefio impropio y pseu-
doindustrial es totalmente ajeno al ambiente del lugar. Deberia
sustituirse esta barandilla por un pretil de piedra, de poca altura,
completamente liso y terminado en su parte superior en forma de
medio circulo.

Al mismo tiempo que surgen las reformas a que acabamos de
aludir, se inician obras importantes en la gran Sacristia, para la
mejor instalacién de la asombrosa coleccién de pintura flamenca
que reuni6, sobre todo, Dofia Isabel de Castilla, la Reina Catélica.
El tema es de gran responsabilidad y su solucién exige prudencia
y reconocida competencia. La Capilla funeraria de los Reyes Catoé-
licos, con sus extraordinarias obras de arte, no es un monumento
local e incluso traspasa los limites de un monumento universal,
donde palpita el eco de la historia, cuyas ondas llegan a una Ameérica,
lejana y ya presentida en estos lugares.

Es, por lo tanto, responsabilidad de todos acertar en este caso
o por lo menos poner todos los medios para lograrlo. Es necesario
conciliar en el futuro museo, las colecciones de pintura con la ex-
hibicién de otras preseas reales entre las que destacan la corona y
cetro de la Reina Catoélica y la Espada del Rey Don Fernando.
Guiones, pendones, dalmadticas, ternos y casullas, con acompafia-
miento de orfebreria litirgica, forman el mds elocuente concierto
que parecen escuchar en actitud orante sus protagonistas, Isabel y
Fernando, en sendos retratos debidos al escultor Felipe Bigarny.

No es facil conciliar en una Sala tan diversas obras de arte
sin que, por otro lado, no se rompa la unidad. Existe la pretensién
como estuvo en su dia, de plantear una compartimentacién de la
sala-sacristia, como si esto fuera una imposicién inexcusable. Sin
llegar a ésto, una inteligente disposicién de las obras, ;no podria
obviarse ésta compartimentacién o hacerla mas flexible?

Por eso, el problema exigiria un concurso de especialistas que
aportaran ideas interesantes, algo que no seria dificil teniendo en
cuenta los grandes pasos que se han dado hoy en dia en la insta-
lacién de exposiciones y en general en el campo de la museografia.

Por lo que se pudo ver a través de los planos se plantean
muchas dudas. Los dibujos no son elocuentes y reflejan mas porme-
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nores técnicos que aspectos que nos pudieran dar una visién de
conjunio. Por ello, se hace necesaria, imprescindible, una maqueta,
a escala grande, 1:20, por lo menos, que dé una completa impresién
de realidad.

Segun informacion recibida, se ha desechado la idea de colo-
car en el testero principal, presidiendo la sala, el triptico de Dierick
Bouts, que actualmentc csta colocado en el crucero norte de la
Capilla, con insuperable acierto. Si no es asi, opinamos que debe
desecharse.

Para terminar, diremos que nos parece peligrosa la forma de
cxhibir la corona y cetro de Dofia Isabel y la espada de Don Fer-
nando, en una especie de facistol de cristal, alambicado en su con-

cepto, como pieza de mdquina, e ingrate en sus cortantes lineas,

o AT e

que ocultan una iluminacién innecesariamente ariificiosa.

Los nobles simbolos de la realeza, pierden su histérica mag-
nitud para converlirse en ohjetos presentados con excitantc mani-
pulacién propagandistica.

93






JUAN JESUS LOPEZ MUNOZ

JOSE RISUENO Y LA DOLOROSA DE
LAS TRES NECESIDADES

La tradicional atribucién a José Risuesio de una Dolorosa de
vestir quc se encuentra en la actualidad en la iglesia parroquial de
Sta. Ana de Granada se ha visto recientemente confirmada por un
documento hallado en el interior del candelero de la imagen, du-
rantc una accion de restauracion. Las pesquisas sobre la venera-
cion dc esta Dolorosa en otros tiempos bajo la advocacién de las
Tres Necesidades, nos acercan a las circunstancias vitales de su
autor, andando un camino que muchas veces se olvida en la histo-
ria dcl arte, como es el del perfil humano del artista.

Historiografia de la atribucién

La Dolorosa de S. Gil ya aparece unida al nombre de Risueiio
en el Diccionario de Cean Bermiidez (1), junto a oiras obras de
nuestro artista en el mismo templo. De aqui debié tomar la noticia
el conde de Maule para su Vigje (2). Alli la vieron igualmente
Laluente Alcantara y Giménez Serrano. Este ultimo sefiala que la
Virgen de las Tres Neccsidades mantenia capilla propia en la que

(1) CEAN BERMUDLEY, Juan Agustin: Diccionario historico de los mds ilus-
tres profesores de las Bellos Artes en Espaiie. Madrid, por la Real Academia de S.
Fernando en la imprenta de la viuda de Tharra, 1800, t. TV, p. 202

{2} CRUZ Y BAHAMONDE, Nicolds (Conde de Maule): Vieje de Espaia,
Francia e Ilalio. Cddiz, 1812, t. XTI, p. 208.
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colgaba un cuadro de Felipe Gémez de Valencia, cuyo tema no
especifica pero que pudo ser con mucha probabilidad un pasaje de
la Pasion (3).

Para esta iglesia ya habia trabajado Risueiio al realizar un
San Jerénimo penitente, hacia 1698. Fueron momentos de gran
actividad artistica en esta parroquial. En 1704 Mateo Sénchez de
Eslava finalizaba el retablo de la capilla mayor, que habia comen-
zado José Sanchez, dorandolo Sebastian de Benavides. En 1716 se
concluia la construccién del cancel de la iglesia, a cargo del carpin-
tero Francisco Marquez y el tallador Ignacio Hernandez (4). Tam-
bién hacia 1720 se hacia obra en el retablo de dnimas, realizado
por Silvestre de Navas en 1622 (5), del que era fama que para su
dorado se empleé metal precioso extraido del rio Darro (6).

Ya en el siglo XIX, el saqueo del templo por las tropas fran-
cesas anuncia el desenlace final que no es otro que su demolicién,
por decreto de la Junta Revolucionaria, en 1869 (7). La parroquia
y lo que quedé de sus obras de arte pasaron entonces a la iglesia
de santa Ana. Alli vio esta imagen Gémez-Moreno en la capilla méas
cercana al presbiterio del lado del Evangelio, seguramente en una
hornacina que ocupa hoy un Cristo resucitado sobre un Yacente en
preciosa urna del siglo XVII (8). Ambas imagenes, Dolorosa y Ya-
cente, eran las titulares de la hermandad del Entierro de Cristo y
Ntra. Sra. de las Tres Necesidades, que residié en la parroquia de

(3) LAFUENTE ALCANTARA, Miguel: El libro del viagero en Granada.
Granada, impr. y lib. de Sanz, 1843, p. 248; GIMENEZ SERRANO, José: Manual
del artista y del viagero en Granada. Granada, impr. de Puchol, 1846, p. 313.

(4) A(rchivo del) I(nstituto) G(é6mez)-M(oreno), leg. CXXIX, fol. 61 v.

(5) Ibid., leg. CXVIII, fol. 370.

(6) VELAZQUEZ DE ECHEVERRIA, Juan: Paseos por Granada v sus con-
tornos (...). Granada, impr. de Nicolds Moreno, 1764 (ed. facsimil en Granada,
Universidad, 1993), t. II, paseo X1, plana 62. GIMENEZ SERRANO consideraba los
retablos de esta iglesia como “furibundos” (op. cit., p. 313).

(7) GOMEZ-MORENO, Manuel: Breve resefia de los monumentos y obras de
arte que ha perdido Granada en lo que va de siglo. Granada, impr. Lépez Guevara,
1884, pp. 21 y 22.

(8) G6MEZ-MORENO, M.: Guia de Granada. Granada, impr. de Indalecio
Ventura, 1892 (eds. facsimil en Granada, Universidad-Fundacién Rodriguez-Acos-
ta, 1982 y 1994), t. I, p. 409.
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5. Gil y se cxtinguid en el siglo XIX. La Dolorosa hoy ocupa altar
en el lado de la Epistola, en lugar vecino al de la Virgen de la
Soledad de José de Mora.

La atribucién ha seguido siendo sostenida en nmuestro siglo
por Gallego Burin (9) y Maria Elena Goémez-Moreno (10) y confir-
mada sin lugar a dudas por el Dr. Sanchez-Mesa en su monografia
sobre este artista (11). Por nuestra parte, ya hemos apuntado con
anterioridad la vinculacion de Risuefo con la hermandad de las
Tres Necesidades (12}, lo que estrechaba alin mas la relacién entre
el arlista y esta imagen.

El proceso de restauracién y el hallazgo del documento

Las labores de restauracién y conservacidn comenzaron en
noviembre de 1993 en la Facultad de Bellas Artes de Granada, bajo
la direccién de la profesora Angela Rojas Santos (13). Durante su
examen e intervencién no se han detectado deterioros-de conside-
racién en la mascarilla de la imagen, cuya policromia se encuentra
en buen estado de conservacion. Unicamente presenta un ligero
repinte en uno de los lados de 1a cara; al tratarse de sutilisimas
veladuras, de¢ cuidadosa aplicacion, se ha pensado incluso en un
retoque posterior del propio artista. Por lo leve de su efecto, se ha
decidido no retirarlo. También se ha procedido a la limpieza de las
manos originales, entrelazadas segin la moda de la de época, y de
bellisima factura, aunque ahora en desuso.

Donde si se han detectado dafios estructurales ha sido en el
armazdn o candelero de la imagen, de ejecucion poco esmerada.

(9) GALLEGO BURIN, Antonio: El barroco granadino. Madrid, Real Acade-
mia de Bellas Artes de San Fernando, 1956 (ed. facsimil en Granada, Comares,
1987), p. 85.

(10} GOMREZ-MORENQ, M" Elena: Breve historia de la escultura eapaiola.
Madrid, Dossat, 1951, p. 157.

(11) SANCHEZ-MESA MARTIN, Tomingo: José Risueiio, escultor ¥ pinior
granading (1665-1732). Granada, Universidad, 1972, pp. 171-172.

(12} “La imaginerfa procesional de la Semana Santa granadina: fe v arte”, en
Semana Santa en Granade. Sevilla, Gemisa, 1990, t. 1, p. 342,

{13) Las notas gue siguen provienen de un breve informe, firmado por la
responsable de la restavracién, dado a conoeer en cl transcurso de una conlerencia
informativa en el mes de marzo de 1994.
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Ante esto, ha sido necesario proceder a la consolidacién de las
piezas que lo conforman. Precisamente, al extraer una de las tablas
casi desprendida, para su mejor reposicién, se descubrié en la parte
posterior del candelero una cavidad en la que se hallaba el docu-
mento, mezclado con serrin y virutas. Se trata de un trozo de papel
verjurado, de color hueso, con unas dimensiones de 9,1 x 10,5 cms,,
que se encontraba doblado, amarillento y manchado de cola, reve-
lando un breve texto: Joseph Risuerio. Afio 1718”.

Tras su autentificacién indudable, tanto a través de andlisis
de laboratorio como por el examen de expertos, ha sido sometido a
un proceso de limpieza por el equipo de la profesora Teresa Espejo.
Posteriormente, el documento ha sido montado entre dos “passe
par tout”, uno de ellos calado con una ventana para permitir su
lectura, orificio en el que el documento queda protegido por un
acetato, elementos todos ellos, lé6gicamente, no agresivos para el
mismo. Finalmente, ha sido reintegrado a su posicién original en el
interior del candelero de la imagen.

El hallazgo documenta definitivamente la autoria largamente
sostenida de esta imagen y revela la fecha exacta de su ejecucién,
hace ahora doscientos setenta y seis anos. Presenta, adema4s, la
singularidad de ser la primera escultura firmada conocida de este
artista, siendo también la primera ocasién en que aparece un do-
cumento de estas caracteristicas en imégenes de la escuela grana-
dina, hecho frecuente, sin embargo, en otras, como en la sevillana.

El tema de 1a Dolorosa en José Risuefio

El tema de la Virgen dolorosa ha alcanzado gran extensién en
el arte cristiano en general y en el espafiol en particular. Es fun-
damentalmente la veneracién medieval a estos pasajes, propagada
por la Orden Servita que se funda en el siglo XIII y por la exten-
sion de los rezos del Via Crucis y del Santo Rosario, la que impulsa
el desarrollo de los temas iconograficos de Maria en la Pasién.
Después de Trento, llegaran a parecer inconvenientes algunos de
estos temas e incluso se negara que la Virgen vertiera lagrimas,
siguiendo el aserto de S. Ambrosio: “Stantem illam lego, flentem
non lego” (14). Sin embargo, serdn tipos iconograficos confirmados

~ (14) Leo en el Evangelio que Ella estd de pie, pero no que haya llorado” (Cfr.
MALE, E.: El Barroco. Arte religioso del siglo XVII. Madrid, Encuentro, 1985, p. 30).
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por su éxito en la devocién popular, gozando también de singular
favor a causa de su afirmacién antiprotestante. Aporiacién funda-
mental de la iconografia contrarreformista sera la Dolorosa aisla-
da, independiente de cualquier pasaje concreto de la Pasion,
resaltando asi su funcién singular e insustituible en la tarea reden-
tora de Cristo {(15).

En Granada, el tipo de Dolorosa mds abundante —al igual que
en el caso del Ecce Homo— es la de busto o media figura, que viene
a representar, en palabras de Orozco, “una interpretacién lirica del
tema épico del dolor (...). Son imdgenes de emocién comunicativa.
cuyo sentimiento se nos filtra sin violencias, pero gue nos hacen
sentir con ellas, junto a ellas, su profundo dolor y su inmensa
soledad” (16) en el ambiente intimo de la capilla, como lo demues-
tran las bellas imdgenes, plenas de exquisila sensibilidad, de Mena
y Mora.

Ello no obsta la exislencia de Dolorosas de vestir, como es el
caso de la que nos ocupa. La costumbre de vestir las imdgenes de
la Virgen se extendit durante el siglo XVI, en un eambio estético
que hizo vestir a las imdgenes medievales y concebir otras ex pro-
feso para ser veslidas. El paso del tiempo las fue cargando de
aditamentos y poslizos de intencidn naturalista, que aleanzaban la
plenitud de su efecto en la procesién barroca y que aun hoy subsis-
ten en el gusto de la devocién popular.

Precisamente, la Dolorosa de las Tres Necesidades es la unica
de vesiir que hasta la presente se encuentra en el catdlogo de José
Risuefio. En este tema se muestra nuestro artista cercano a José
de Mora, como demuestra el busto de Dolorosa de la Capilla Real,

{15) MARTINEZ MEDINA, Francisco Javier: Cultura religiosa en la Grona-
da renacentistae ¥ barroca. Estudio iconoldgice. Granada, Universidad, 1989, pp.
278-279. En el caso granadino, el culte a la Virgen determina desde un prineipio
una pldstica devocional de inicios [ordnevs Lardogéticos que conocerd un fecundo
desarvollo en el Barroce (vid. el capitulo “Las primeras imdgenes de devocidn en la
Granada crisliana”, en LOPEZ MUNOZ, Juan Jests et alii: Granada y el Cristo de
San Agustin. Notas de historia, arte y religivsidad para lo Semang Sante de Gra-
nade. Granada, 1994, pp. 159-174).

{16) OROZCO DIAZ, Emilio: “Devocién y barroquismo en las Dolorosas de
Pedro de Mena”, cn Goye, ndm. 52 (1963), p. 235,
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mucho tiempo atribuido al escultor bastetano por la directa in-
fluencia formal que sobre esta imagen ejerce su Virgen de la Sole-
dad de la iglesia de Sta. Ana (17). También influjo moresco presenta
en la de la Casa de los Pisa. Sin embargo, Risuefio adapta la se-
veridad de Mora a su blando modelado y a sus ansias de humani-
dad en la figura, con lo que alivia la gravedad de aquél, pero
permaneciendo siempre inmerso en las coordenadas de intimismo
y expresion contenida que caracterizan la interpretacion de los temas
de dolor en el Barroco granadino. Incluso posee en su catalogo una
versién pictérica del tema (hoy en el Museo de Bellas Artes de
Bilbao), que al parecer proviene de la propia iglesia de S. Gil,
donde formaba parte de un Calvario junto a un Crucificado de talla
y un S. Juan de pintura (18). El profesor Sdnchez-Mesa fecha el
lienzo hacia 1705 (19), quizés para el retablo mayor que se concluia
un afio antes (20).

La Dolorosa de Sta. Ana (ahora venerada bajo el titulo de
Nuestra Sefiora de la Esperanza) también participa de los caracte-
res que acabamos de describir. Gusta Risuefio de un modelado
blando, fruto de su estudio previo en barro, con el que logra mayor
espontaneidad y naturalismo. Esta es la clave de la profunda hu-
manidad en la expresién de sus imégenes, como en este caso. No
obstante el menor valor que supone el cuerpo de candelero y no
tallado, su rostro denota un gran empefio del artista en un 6valo
perfecto que ha merecido que M? Elena Gémez-Moreno la conside-
rara como “la mds bella imagen de vestir de Granada” (21).

En efecto, sublima el dolor de la Pasién en una faz de extraor-
dinaria belleza y cuidado modelado, que contrasta sus planos en
una perfecta valoracién del natural. Demuestra aqui el profundo
sentido plastico de la escultura para Risuefo, que crea diversidad

(17) GALLEGO BURIN, A.: José de Mora. Su vida y su obra. Granada, Fa-
cultad de Letras, 1925 (ed. facsimil en Granada, Universidad, 1988), pp. 169-170.

(18) GAYA NUNO, Juan Antonio: Historia y guia de los museos de Espafia.
Madrid, Espasa-Calpe, 1955, p. 159. Este museo adquirié la Dolorosa y el S. Juan
compariero en 1917.

(19) SANCHEZ-MESA MARTIN, D., op. cit., pp. 273-274.

(20) Vid. nota 4.

(21) GOMEZ-MORENO, M2 E., op. cit., p. 157.
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de perspectivas para sus imégenes, aunque posean un punto de
vista principal. En este caso resulta este extremo ain mads intere-
sante si tenemos en cuenta que, como veremos, la Dolorosa de Sta.
Ana se concibié desde un primer momento para procesionar. Tam-
poco conviene olvidar que aqui no existe el efecto plastico de la toca
que rodea el rostro en la de la Capilla Real, siguiendo el modelo de
Mena y, més ajustado adn, de Mora, sino que toda la valoracién de
volimenes se debe tnicamente al propio modelado de sus faccio-
nes, mas acusadas al inclinar la cabeza hacia la derecha.

El trazo de las cejas, la blandura de las mejillas que se endu-
recen en aproximacién a la boca, los labios que se contraen ligera-
mente y la mirada afligida y perdida de pesados parpados son los
recursos que Risueflo emplea en la recreacién del dolor. A ello
acompaia la policromia —en buen estado de conservacién— de tonos
cédlidos, que sombrea, contrasta y modela, coadyuvando a la inten-
cion general de humanizacién que no supone otra cosa que un
acercamiento al fiel que actualiza el recuerdo del drama de la Pasién.
Sin duda, es a esto a lo que Cedn hace alusién al considerar esta
imagen “hecha con tanto acierto que se ve muy expresado el dolor
y afliccién que tal paso pedia” (22).

Hay que destacar en ella una cierta originalidad con respecto
a los modelos de su maestro Mora. Diriase que es un tipo diferente
de afliccién, un dolor més exteriorizado —aunque siempre conteni-
do- que el ensimismamiento de las Dolorosas de Mora, cuyo pesar
parece aprisionado en la sombra del manto que le circunda el ros-
tro. Sin duda, la estética procesional influye en nuestro artista que
parece ensayar algo diferente a las otras versiones conocidas del
tema. Recordemos que en el Barroco la imagen invade la calle,
propiciando la ptblica contemplacién: es la procesién. Si la imagi-
neria religiosa intenta dar concrecién e inmediatez a lo sagrado, el
fin dltimo de la procesién es el sometimiento de lo profano, de lo
cotidiano, por lo divino y sobrenatural que lo purifica y santifica.

Precisamente, la adaptacion a la estética procesional de nues-
tros dias motivé el cambio de sus manos originales que, como bien

(22) SALAS, Xavier de: Noticias de Granada reunidas por Cedn Bermidez.
Granada, Universidad, 1966, p. 42.
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sefiala Sanchez-Mesa, resultan “rigidas v poco blandas, no perdien-
do por su dibujo la dureza y sequcdad de la madera” (23). La
ausencia de las entrelazadas originales impide la plena compren-
sion de la composicién de la imagen, al abrir la separacién de los
hrazos y mitigar el efecto de la inclinacién de la caheza. Las manos
se conservan, como se ha dicho, y resultaria conveniente su reposi-
cidn, al menos durante la permanencia de la imagen en su capilla.

Hemos esbozado ya los posibles antecedentes de la imagen; si
repasamos los consecuentes, chservaremos cémo el tema de la
Dolorosa no vuelve a aleanzar 1al hondura y exquisitez. Una sola
excepcion cs salvable: la Piedad o Virgen de las Angustias de Sta.
Maria dc la Alhambra, obra de Torcuato Ruiz del Peral, siendo el
resto de Dolorosas atribuidas al accitano {en la Magdalena, en S.
Justo y Pastor) muy infericres. En artistas posteriores, las repre-
sentacioncs se mantienen formalmente bellas pero frias y carentes
de mayor cmocién, como es el caso de Manuel Gonzilez (Dolorosa
del Sacromonte y Soledad de Sto. Domingo).

Finalmente, caben ain algunas reflexiones mds en torno a
esla Dolorosa de Sta. Ana. La datacién de esta imagen en 1718 nos
revela un momento singular de apogeo en la carrera del artista vy
un punto de inflexién en su vida familiar. De un lado, el 1 de
diciembre de 1717 contrae matrimonio en segundas nupciag con
dona Jerénima Maria de Aguirre. Se desposan en la parroquia de
Santiago v se velan cn la de S. Gil, trasladdndose el nuevo matri-
monio a la limitrofe parroquia de Sta. Ana. En el plano profesional,
esta imagen se rcaliza entre dos encargos de gran empefio para
nuestro artista. En 1717, el cabilde catedralicio le encarga la deco-
racién escultorica de la portada principal del templo metropolitano,
ejecutando el relicve central de la Anunciacién que proyecté Alonso
Cano. Poco después, hacia 1719-20, realiza trabajos para el gran
retablo de la parroquial de S. Ildefonso (24).

Por otra parte, es ésta la unica escultura firmada por el ar-
tista y la primera conocida cntre las Dolorosas de vestir granadi-
nas. Si bien es cierto que los caracteres generales de la imagineria
granadina se inclinan ma&s por una imagen de devocién para la

(23) SANCHEZ-MESA MARTIN, D., op. cit., p. 171.
(247 Vid. ibidem.
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intimidad de un oratorio, esta obra viene a reforzar la tesis de que,
como es légico suponer, nuestros principales escultores también
cultivaron la escultura procesional, tan unida a las devociones de
la época (25). De todas maneras, parece que fueron encargos me-
nores por el inferior valor de la imagen de vestir y frecuentemente
mal pagados, debido a los interminables pleitos que sostenian y, a
veces, los menguados caudales de que estas corporaciones dispo-
nian. Por ello, el estudio de las Dolorosas granadinas de vestir se
presenta complicado a causa de la falta de noticias en torno a ellas
y al confusionismo en sus atribuciones. En raras ocasiones, por
tanto, nos encontramos en disposicién no sélo de identificar su
autor y la hermandad que la veneraba, sino de conocer las circuns-
tancias que rodearon la ejecuciéon de la imagen.

José Risuetio y la hermandad de las Tres Necesidades

La fundacién de la cofradia del Santo Entierro de Cristo y
Nuestra Sefiora de las Tres Necesidades (26) data, segtn el cronista
Henriquez de Jorquera, de 1615, haciendo estacién “el viernes santo
a las dos de la tarde, sin que saliese en ella ninguna gente de acote,
sino en forma de entierro con frailes de todas 6rdenes y clerecia”
(27). Su origen estd en una antigua asociacién de culto a la Dolo-
rosa en la iglesia de Santiago a la que se agrega el misterio del
Santo Entierro, siendo aprobadas sus reglas el 16 de abril de 1616.
En 1640 pas6, segin Lachica, a la iglesia de S. Gil. El gacetillero
trinitario explica la advocacién de la Dolorosa porque “padecié su

(25) Procede citar una Dolorosa de vestir, atribuida a José de Mora por Ga-
llego Burin, que se veneraba en el Oratorio de San Felipe Neri de Baza. Llegé alli
en 1702 y pereci6 en 1936, dando nombre al Oratorio, conocido popularmente como
iglesia de los Dolores. Las fotografias conservadas delatan su parentesco formal
con la Dolorosa de Risuefio (GALLEGO BURIN, A.: José de Mora ..., pp. 164-165;
MAGANA VISBAL, Luis: Baza histérica. Baza, 1977, vol. II, p. 542).

(26) Al respecto vid. LOPEZ MUNOZ, Miguel Luis: Contrarreforma y cofra-
dias en Granada. Aproximacioén a la historia de las hermandades y cofradias en la
ciudad de Granada en los siglos XVII y XVIII. Tesis doctoral (ed. en microfichas).
Granada, 1992, p. 800; debo al prof. LOPEZ el conocimiento de la documentacién
que a continuacién se cita. ‘ k

(27) HENRIQUEZ DE JORQUERA, Francisco: Anales de Granada. Granada,
Facultad de Letras, 1934 (ed. preparada sobre el manuscrito original por Antonio
Marin Ocete; ed. facsimil en Granada, Universidad, 1987), vol. II, p. 599.
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original en el Calvario las tres necesidades: la una de no tener
quien le descendiese el divino cadaver de la cruz, la dos el carecer
de pafios sepulcrales con que amortajarlo y la tres la falta de se-
pulcro” (28). Era una hermandad penitencial abierta, aunque entre
sus hermanos se contaba un alto ntimero de escribanos.

Precisamente, en la némina de hermanos de esta cofradia se
encontraba nuestro artista. Ya hemos expuesto su vinculacién con
esta parroquia, en la que moraba y para adorno de cuyo templo
trabajo, siendo incluso mencionado en los libros parroquiales de
finales del XVII como “maestro de fabrica” (29). Es légica, pues, en
el contexto del ambiente religioso de la época, la pertenencia de
Risuefio a una hermandad de penitencia, al igual que otros artis-
tas; (30) seguramente perteneceria a alguna maés, fundamental-
mente sacramental o de danimas, las méds extendidas en aquellos
tiempos. En ello le acompanarian miembros de su familia, como
veremos mdas adelante. Hay que tener en cuenta, también, que su
prestigio social era creciente gracias al apoyo que le dispensaba el
arzobispo Ascargorta y a su propia trayectoria profesional. Todo

(28) LACHICA BENAVIDES, Fr. Antonio: Gazetilla curiosa, o semanero gra-
nadino, noticioso y util para el bien comin. Granada, 1764 (ed. facsimil en Granada
Alhaida, 1986), papel IX, hoj. 1-1 v.

(29) SANCHEZ-MESA MARTIN, D., op. cit., p. 170.

(30) Como bien es sabido, Alonso Cano ocupé en 1647 el cargo de mayordomo
en la Hermandad de Ntra. Sra. de los Siete Dolores de Madrid, cofradia de los
artistas madrilefios (LLAGUNO Y AMIROLA, Emilio: Noticia de los arquitectos y
arquitectura de Espafia. Madrid, 1829, t. IV, pp. 157-159; LAFUENTE FERRARI,
Enrique: “Borrascas de la pintura”, Archivo Espariol de Arte, t. XVII (1944), pp. 93-
94; WETHEY, Harold E.: Alonso Cano. Pintor, escultor y arquitecto. Madrid, Alian-
za, 1983, p. 30).

Pedro de Mena, por su parte, era cofrade de la hermandad del Real
Hospital de 1a Caridad de Malaga (ORUETA Y DUARTE, Ricardo de: La vida y la
obra de Pedro de Mena y Medrano. Madrid, Centro de Estudios Histé6ricos, 1914 -
ed. facsimil en Mdlaga, Universidad-Colegio de Arquitectos, 1988, p. 82), adema4s
de realizar diversos encargos para cofradias (SANCHEZ-MESA MARTIN, D.: “Al-
gunas noticias sobre la obra de Pedro de Mena”, Archivo Espariol de Arte, n.° 159
(1967), pp. 245-262; ROMERO TORRES, José Luis: “El artista, el cliente y 1a obra
de arte”, en Catdlogo de la Exposicion “Pedro de Mena. Tercer Centenario de su
muerte. 1688-1988”. Malaga, 1989, p. 99).

En Granada, numerosos artistas pertenecieron a la cofradia del Hospital
del Corpus Christi, cuyo detenido estudio tenemos en preparacién.
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ello culminaria en el seno de esta corporacién al ocupar José Risue-
fio uno de los puesios de mayordomo para el ano 1718, fecha en que
aparece firmada la Dolorosa de Sta. Ana. Accedia al puesto, preci-
samente, en el afio en que, tras contraer segundas nupcias, marcha
a vivir a la cercana collacidn de Sta. Ana.

Sin embargo, no es sino hasta dos anos después cuando en la
documentacion sobre esta hermandad aparece mencionada por pri-
mera vez la nueva imagen de la Dolorosa, aunque sin nombrar a su
autor. Debido a un expediente abierto en el Arzobispado y conservado
en el Archivo de la Curia granadina, conocemos las circunstancias en que
se presents la imagen (31).

Los mayordomos para el afio en cuestién, 1720, eran D. Alo-
non dn] lﬁdr_f'ﬂln D T11.)]_"| nnl“ﬂlﬂ r]ﬂ ﬂu'?'r‘r‘lf—lr‘\ D QQ“\"IQt]_ﬂl'l de Acos
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ta v D. Francisco Moreno. La razén del cambio de imagen, segun
se declara en el mencionado expediente, era urgente y obvia:

“(...) la santisima Ymagen de nucstra sciiora que tiene dicha
hermandad, respecto de su mucha antigiicdad y ser la caveza y
manos de pasta, estd mui deteriorada y desconchado el varnis, de
forma que no se puede descubrir para vestirla por cstar yndezente,
y respecto de la poca subsistenzia que tienc dicha caveza, estd
atravesado el cuerpo con una vara de yerro grucsa para que pueda
mantener el mucho peso del manto nuevo, por lo qual se teme
alguna desgrazia con el dicho peso o movimiento de las Andas,
quando se lleva en prozesién. Por cuias razones y para la maior
dezenzia se (h)a hecho otra nueva Ymagen con la caveza y manos
de madera, vastantemente fuerte y de permanenzia, con grande
perfeccién y dezenzia, ain mas propia para el fin que ticne por el
titulo de las ires nezesidades y mds dolorida y apropiada que la
Santisima Ymagen antigua (...)".

Habia gustado a la hermandad la nueva hechura, salvo “so-
lamente dos de sus hermanos que dan a entender no ser deste
parezer”, por lo que se resuelve pedir al Vicario arzobispal —habia
sede vacante tras el fallecimiento del arzobispo Ascargorta— que
mandara al Fiscal general de la ecuria para quc reconociera ambas

(31} Expediente en Archivo Eclesidstico de la Curie de Granade, leg. 17F,
pza. 46.
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imdgenes e informara sobre la pertinencia de colocar la nueva
imagen en la capilla, tramite que se efectué el 20 de marzo de
1720.

En dicha fecha, el licenciado D. Jerénimo Navarro, Fiscal Ge-
neral del Arzobispado, reconocié “la que antiguamente se veneraba
en dicha Yglesia” y la nueva, y “(h)abiendo reconozido los rostros de
una y otra ymagen, (h)all6 que el de la nueba de madera es muy
propicio del mysterio o titulo de las tres nezesidades (32) y que
mediante sea todo el cuerpo de talla tiene méas proporzién para sus-
tener el peso del manto que la hermandad tiene costeado para la
santisima ymaxen, sin que pueda tenerse riesgo alguno, como prezi-
samente se puede tener puesto en la dicha ymajen de pasta, para lo
qual, por mi persona reconozi el peso del dicho manto”.

Acto seguido, el propio Fiscal presidi6 un cabildo de herma-
nos en el que éstos se pronunciaron sobre la cuestién. Fueron vein-
tisiete los hermanos que votaron. Entre ellos no se encontraba José
Risuefio, imaginamos que ausente por ser parte implicada, pero si
su hermano Juan, ademas de los cuatro mayordomos de aquel afio.
Sélo tres hermanos apoyaron la antigua imagen, mientras el resto
—Juan Risueiio (33) incluido— votaba favorablemente a la nueva,
haciendo peticién tres hermanos de que se construyera una urna
para guardar la imagen antigua que quedaria desplazada de la
capilla de la hermandad en heneficio de la nueva Dolorosa. Tam-
bién se aprobé realizar una cuestacion entre los hermanos para

(32) La opinién es casi idéntica a la expresada por CEAN BERMUDEZ (vid.
nota 22).

(33) Existe un Juan Risuefio, hermano del artista, que en la documentacién
de la época aparece cominmente mencionado como del arte de 1a seda y al que José
y su primera esposa, Juana Durdn de los Cobos, apadrinan una hija en 1707 en la
parroquia del Sagrario, de la que procedia la familia Risuefio (vid. SANCHEZ-
MESA MARTIN, D., op. cit., p. 335). Conocemos, sin embargo, otro Juan Risuefio
que en el Catastro del Marqués de la Ensenada aparece también mencionado como
Juan Lépez Risuefio, vecino de la parroquial de S. Matias y de oficio tallador
(Archivo de la Real Chancilleria de Granada, Catastro de Ensenada, lib. 316); éste
aparece en los libros de fabrica de la parroquial de S. Gil firmando un recibo en
1720 por una obra en el retablo de la capilla de Animas de dicha iglesia (A. I. G.-
M, leg. CXVIII, fol. 400 v.). Parece muy probable que el cofrade de las Tres Nece-
sidades sea el propio hermano del artista, quizds a través de éste.
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costear la mencionada urna, recauddndose ya en el mismo cabildo
195 reales.

Pero, a pesar de todos los pronunciamientos favorables, el
auto del Provisor y Vicario General del Arzobispado quebré la
voluntad de los hermanos. Lo decretado fue: “que la santa ymagen
con dicha adbocazién que tenia antigua se coloque y ponga en su
capilla como lo (h)a estado (h)asta de presente y se (h)aga la pro-
zesion de penitenzia que acostumbra con la santa ymagen que
nuebamente se (h)a hecho y dicha por aora se quede en las andas
(h)asta que por su merzed otra cosa se mande, cuia nueba ymagen
su merzed estd pronto a pasar a bendesirla (...).

El hecho de que transcurran dos afios entre la ejecucién de la
imagen y su presentacién en la hermandad abre interrogantes de
dificil resolucién y que causan, cuando menos, extrafieza. El estar
fechada la imagen en el mismo afio en que Risuefio ocupa la ma-
yordomia esto es, en 1718, invita a pensar en que esta imagen
constituyera una limosna “en especie” donacién necesaria ante el
manifiesto deterioro de la imagen de pasta antigua. El retraso de
dos afios en ser presentada a la hermandad, permaneciendo aun
sin bendecir, parece indicar un temor a las reticencias de algunos
hermanos, como de hecho las hubo, e incluso por parte de la auto-
ridad eclesidstica que, a pesar de la voluntad expresada por el
cabildo de hermanos, se opuso a la colocacién de la imagen en el
altar. Debemos recordar, en este sentido, que en 1719 fallecia el
arzobispo Ascargorta, gran mentor de José Risuefio. La presencia
en el cabildo de D. Juan de Aguirre, que compartié la mayordomia
con nuestro artista en 1718, pronuncidndose en contra de la ima-
gen de Risuefio, también induce a pensar en alguna disputa de tipo
personal.

Incluso parece haber alguna ligereza por parte de los herma-
nos, pues si interpretamos ad literam el texto del decreto del Pro-
visor, diciendo que la imagen antigua “se coloque y ponga en su
capilla como lo (h)a estado (h)asta de presente”, parece que éstos
ya habian trasladado la nueva a la capilla sin la previa y necesaria
autorizacién.

Por otro lado, el ligero repinte que se ha detectado durante la
restauracion en el rostro de la imagen y que se ha pensado que
pudiera deberse al propio artista, pudo corresponder a un momento
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posterior a la ejecucion de la imagen y previo a su presentacion ¢n
la hermandad, con un lapso de dos afios de diferencia.

[Je cualquier modo, es razonable suponer gue la imagen fuera
donacidn de su autor. Lo avala su pertenencia a la hermandad y
que en la documentaciéon sobre la misma no se mencione gasto
alguno por la nueva hechura. Puede extrafiar la ausencia de algu-
na referencia scbre el autor de la imagen o un agradecimiento por
la donacién, salvo que el artista quisiera que fuera andénima. El
anonimato pudo tener una simple motivacién devocional o alguna
otra cavsa al hile de lo comentado. Incluso la firma fechada del
escultor en el interior del candelerc parece confirmar un especial
interés de Risueno por legar su autoria en la intimidad del arma-
zon. Por otra parte, la escasa calidad de éste, no demasiado sélido
ni bien construido, quizas de apresurada fabricacion, puede indicar
que no es respuesta a un encarge exigente sino una donacién en la
que los detalles no se cuidan hasta el extremo.

Finalmente, podemos enriquecer estas noticias con algunos
datos mas referidos a la hermandad. Se conocen algunas relaciones
del orden del ecortejo penitencial de la cofradia del Santo Entierro
de Cristo y Nuestra Seriora de las Tres Necesidades, entre ellas la
de 1718, el ano de la mayordomia de Risueiio, la cual conocemos
por referencias pues no ha podido ser localizada (34).

Entre las hermandadcs penitenciales de la Granada moderna
existian tres formulas de cfectuar publica estacion: la de disciplina

(34) La de 1718 es la descripcion méds antigua de las tres que se conocen; sin
localizar, obtenemas reflerencias de ella en GUTIERREZ, Miguel: “Literatura gra-
natense. El SBanto Lintierro (1718)", en La Alhambra, t. XVI (1913), pp. 544-546 y
H565-567.

Las otras dos son posteriores: A lo Angerona friste, cercada de dolores,
con el atributo de las Tres Necesidades, consagra cultos de ternura fiel su herman-
dad siempre tlustre de la parroguial del Sefior San Gil, en ocasidn de saliy por las
Calles v Plazas, como la Esposa Santae, como inguiriendo noticias de su amada
Prenda Difunte ... Granada, impr. de Joseph de Puerta, 1742; y Descripeion breve
y compendiose de lo Funeral Pompa, con que a el compde de los suspiros, y a
sentidas rdfugas del dolor, dispuse lo Procesion del Entierro de Christo N. Sedor,
su anfigua, noble y fervorosa Hermanded de Maria Sma. de las Tres Necesidades
... Granada, impr. de la 88. Trinidad, 1743, siendo ésta la Gnica; firmada de las
tres, por E. P, J. R. D. L. C. M.
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(la méas antigua y generalizada), la procesién de las “cruces” (los
hermanos portaban cruces a imitacién de Cristo) y la procesién en
forma de Entierro, que era la que organizaba la hermandad de las
Tres Necesidades (35). Era, sin duda, la férmula mas suntuosa, con
gran variedad de adornos y elementos simbdlicos, alcanzando el
culmen de su boato en el siglo XVIIL

Al cargo de mayordomo, que ocupa José Risueiio, correspon-
dia preparar y, a veces, costear la procesion anual. En este caso, la
mayordomia era cuédruple, a fin de compartir cargas y obligacio-
nes. En el afio 1718 compartian la mayordomia, junto a José Risue-
fio, D. Juan de Aguirre, ministro de corte; D. Juan de Cuadros,
escribano real y de la intendencia de correos; y D. José Goémez,
armero mayor del presidio de la Alhambra. Los mayordomos tam-
bién costeaban la ediciéon de estas descripciones de la procesion,
apareciendo, eso si, convenientemente mencionados sus nombres
en las portadas y recibiendo calificativos de corte laudatorio en su
interior, en medio del tono superlativo y panegirico que presidia
este tipo de textos. El anénimo descriptor de 1718 ensalzé a Risue-
fio y a los otros tres mayordomos con los epitetos “leones, Anteros
generosos y famosos Eteoces” (36).

El cortejo procesional se componia de tres pasos (estandarte,
Entierro de Cristo y Dolorosa), convenientemente sazonados por
figuras biblicas, alegéricas e histéricas y jeroglificos. Con ello, “el
catolicismo combativo de la Contrarreforma asume la defensa de
los sentidos y, por lo tanto, la validez del mundo visible que es la
imagen y semejanza del mundo invisible” (37). Esto venia a justi-
ficar la compleja utilizacién de recursos estético-escénicos que se
ponian al servicio del mensaje religioso. La intencién es, pues,
evidentemente catequética a base de elementos pedagdégico-festi-
vos. El fin dltimo de adoctrinamiento de la masa podia tropezar
con la dificultad de su comprensién lo que se revela en el cuidado
puesto por el orden expositivo y claridad de ideas, acompafidndose

(35) SZMOLKA CLARES, José: “Origen y evolucién de las cofradias pasionis-
tas”, en Expiracién. Cien afios de una cofradia de Jaén. Jaén, 1988, p. 243.

(36) GUTIERREZ, M., op. cit., p. 546.

(37) MARTINEZ-BURGOS GARCIA, Palma: [dolos e imdgenes. La controver-
sia del arte religioso en el siglo XVI esparfiol. Valladolid, Universidad, 1990, p. 72.
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durante el desfile por cartelas, en verso o en prosa, que explicaban
la representacién.

El argumento principal expuesto cn este tipo de manifestacio-
nes era el drama de la Redencién del géneroe humano cn el Calva-
rio. Para ello, se utilizaban dos ideas principales, la manifestacion
del poder de Dios, creador y juez, por un ladoe, y cl dolor ¥ luto
universales por la muerte de Cristo, por otro. Ambas tenian como
ohjetivo ofrecer la meta de la salvacién, posible a través de ejem-
plos de edificacion.

El primero de los pasos era, como va dicho, el del estandarte.
En 1718 lo portaba el caballero D. Francisco de Carvajal y Vargas,
acompafiado por D. José de los Rios, general de las galeras, y D.
e m 1 Fonrad coman mcac ] An o amoda ood maras s e Aadaeno smarees oot oo
LIV Aoy th?gl 1, Eellt?l dl us La \_:UL"_'II..-GI., [=R-IRR WV INNLY) }JUJ. VLL D I_U'J.LUSCJJ[JCLI.I.-

tcs de la nobleza.

Completaban el paso las representaciones conlrapuestas de
los vicios o pecados mortales y de las virltudes, con personajes alu-
sivos, Por los primeros, estaban representados la soberbia, la ava-
ricia, la lujuria, la ira, la gula, la envidia y la pereza, a quienes
acompanaban Judas y la muerte con su guadana. Las segundas se
representaban por angeles, al frente de los cuales marchaba S.
Miguel, y alli formaban la humildad, {38) la largueza, la castidad,
la paciencia, la caridad, la diligencia, la templanza y el amor de
Cristo.

Esta era una de las representaciones de mayor efecto moral
a nivel de catarsis colectiva, pues venia a reafirmar la majestad
divina y el triunfo de la fe en una contraposicién en la que la virtud
termina siempre por derrotar al vicio. En este sentido se pueden
senalar los siguientes binomios de vicios-virtudes: soberbia-humil-
dad, avaricia-larguexza, lujuria-castidad, ira-paciencia, envidia-cari-
dad, pereza-diligencia y gula-lemplanza. Por su parte, el traidor
Judas y la Muerte eran vencidos por el amor de Criste y el aban-
derado de la virtud, el arcangel S. Miguel, el abogado de las

{38) GUTTERREZ cita esta virtud come humanidad pero probablemente se
trata de un lapsus calami y debe veferirse a la humildad (GUTIERREZ, M., op. cit.,

p. 545)
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almas en el dia del Juicio Final, que las conducird a su definitiva
salvacién; de ahi, su asociacién al culto de dnimas.

En el segundo paso formaban una escolta de cincuenta y cin-
co soldados romanos (capitaneados por Cristébal Fernandez), la
Cruz parroquial, representaciones de comunidades, religiosas, cien
hermanos y devotos con hachas, los siete patriarcas (José, Benja-
min, Isaac, Moisés, Abel, Noé y Josué), ocho hombres armados y
enlutados, doce chias, los asistentes al Entierro de Cristo (esto es,
José, Nicodemo y la Magdalena), cinco reinas de Israel (Judit, Ester,
Abigail, Débora y Sab4) a las que correspondian los cinco sentidos
corporales y, por ultimo, las hijas de Jerusalén representadas por
siete nifias, precediendo ya a la urna del Cristo yacente.

Con la escolta de soldados romanos comenzaba el elemento
histérico del cortejo. Constituian un vistoso componente del mismo
que actualizaba histéricamente el paso que se representaba a con-
tinuaciéon. Segin la descripcién de la procesion de 1743, “iban
publicando la Guerra contra la Jerusalén ingrata, en donde apode-
rada en la muerte del Redemptor con la injusticia, la crueldad
(h)avia desterrado la piedad, abrigando en su corazén la falsedad”
(39). Era éste un elemento bastante frecuente en las procesiones de
la Andalucia barroca e incluso en Granada aparece en otra her-
mandad coetdnea, la de Nuestra Sefiora de la Soledad y Entierro
de Cristo, que residia en el convento de Ntra. Sra. de la Cabeza de
Carmelitas Calzados. Sin embargo, también fue motivo de abusos
y escandalos; asi, en un informe de 1769 se declaraba:

“Es ya muy notable el abuso que (h)ay en los armados que
van en las procesiones del Entierro de Christo, que siendo ellos por
lo regular unos pobres trabajadores, se verifica ya llegar el gasto de
esta prevencion en cada persona a cien pesos; es irrisible en ellos
la invencién de turbantes, plumages y penachos, que excediendo su
altura de seis o siete varas y siendo el armamento de madera,
ademds de que su vista sélo causa risas, emulaciones, concursos y
alborotos, a los que los llevan les es insuperable carga, con que
exponen tan vanamente su salud y atn la vida. Se sabe de persona,
de las que salieron asi en el presente afio, que para prevenir fuer-

(39) Vid. nota 34, p. 5 de la descripcién de 1743.
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zas estuvo sin ayunar y alimenidndose de carnes en toda la qua-
resma”. (40)

Tan peligroso resultaba que, segiin afirmaba un coctaneo, “a
muchos de ellos tenian que sostenerlos con horquillas largas, pues
el aire los llevaba, cuyo motivo hizo que el Sr. Arzobispo Barrocta
los prohibiese por haher aquel afio hecho un grande airc y cayeron
los mas de los armados en la esquina de la Catedral, de cuya causa
murieron algunos de ellos” (41). Sin embargo, parecc quc aun cn la
época de Risuerio los abusos no eran tan manifiestos.

Seguia a éste cl clemento eclesidstico. Figuraba representado
este estamento por la cruz parroquial, significando la ubicacién de
esta hermandad cn sede parroquial —la dnica hermandad peniten-
cial del momento que no residia en sede econventual-, y las comu-
nidades de religiosos. A continuacién figuraban cien hachas, ofrendas
de cera. En csta ¢poca, la cantidad y calidad de la cera gastada

eran indices de solemnidad cn este tipo de manifestaciones.

Se continuaba con un nuevo elemento histérico y simbédlico:
los siete patriarcas, cuyos nombres mencionamos mas arriba. De
nuevo, se aludia a la relacién entre Dios v el pueblo de Israel, para
senalar las continuas infidelidades de éste y la sucesién de anun-
cios de la venida de Cristo, figura central de esle paso.

Proseguia el cortejo con signos y alegorias de la muerte, com-
puestos por ocho hombres armados y enlutados, doce chias y el
grupo de José, Nicodemo y la Magdalena. Se reforzaba con ellos el
sentimiento de luto del fiinebre cortejo. Especialmente relevantes
son las figuras de las chias. Se ha relacionado su origen con anti-
guos acompariamientos de entierros y con los anunciadores de los
reos del Santo Oficio. Podian aparecer tanto con hachus, como con
tambores y bocinas y siempre con sefiales de duelo. Vestian la
“chia”, una especie de heca larga o manto de luto que caia desde la

(40} Archive Parroguial del Sagrario, leg. 28.

(41} ALVAREZ, Tomas A.: Excelencias de (ranada..., manuscrito tha. 1787,
fols. 295-297. Los trajes de los ermados eran costosos, segin este cronista, “gran-
demente pucstos con unos plumajes de mds de ocho varas de alto ¥ a proporcion
la anchura, con su escudo, en que llevaban hecho de perlas, diamantes y esmeral-

das algunos misterios de nuesira f= (.Y,
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cabeza hacia los brazos, rematdndose con una rosca en la cabeza y
con faldones sobre pecho y espalda. Con menor popularidad que la
de los armados, estos curiosos personajes creaban la necesaria
atmésfera de dolor y luto que la cercana presencia de Cristo muer-
to requeria, sobrecogiendo con los sones destemplados de sus ins-
trumentos. El grupo de José, Nicodemo y la Magdalena, por su
parte, representaba a los asistentes al sepelio de Cristo.

Seguia una nueva alusién a la historia del pueblo judio y, en
concreto, a sus padecimientos. Formaban grupo las cinco reinas ya
referidas, los cinco sentidos corporales y las plafideras hijas de
Jerusalén, en niumero de siete, que rememoraban su encuentro con
Jesus en la calle de la Amargura (42).

No aparecia como colofén un elemento afiadido posteriormen-
te —segin las descripciones de 1742 y 1743- y es la figura del
diablo o la de la muerte, o ambas, encadenadas, precediendo al
sepulcro.

Ponia fin a esta seccién el paso de la urna de Cristo yacente.
Se conserva atn en la iglesia de Sta. Ana y es una preciosa obra
ejecutada en ébano, concha, plata y bronce que estd firmada por
Manuel Valdés en 1675 y remozada por el mismo en 1691, segin
reza una inscripcién en la coronacién de la urna.

Por ultimo, figuraba cerrando el cortejo el paso de la Doloro-
sa. La imagen iba precedida en 1718 por doscientas cincuenta
hachas, sin ningin acompafiamiento de figuras simbdlicas, salvo
un angel que recogia el extremo del manto detrds de sus andas. El
manto era negro, al igual que las tinicas de los cofrades. Esta
seccién aparecia mucho mas simplificada con respecto a las ante-
riores y representaba meramente el acompafiamiento al duelo de
Maria y del mundo entero por la muerte de Cristo. A cambio de
esta sencillez, era la seccién con mayor acompafiamiento de herma-
nos, frente a las anteriores, mds pedagégicas y representativas.

Asi conclufa un vistoso y numeroso cortejo, en el que podian
participar cerca de medio millar de personas, cuya finalidad cate-
quética se veia complementada por un sentido de representacién

(42) Lc 23, 28-31, anunciado en Os 9, 14 y Os 10, 8.
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social que conducia a que cn él participaran la nobleza y el clero,
junto a los propios cofradces, que constituian el ndclec basico. En la
centuria siguiente, s¢ unirdn tambhién las autoridades civiles. Los
significados a nivel social de cste tipo de cortejos se reforzaban por
los propios itinerarios dec las hermandades, que recorrian una serie
de hitos urbanos, harto significativos, como eran las principales
fundaciones conventuales dec la ciudad —muchas veces realizando
estacién en su interior—, la plaza Nucva —sede de la Chancilleria—, la
plaza de Bih-Rambla —plaza mayor de la ciudad, poseedora de mi-
radores para la adecuada contemplacién de estos cortejos y testigo
de multiples eventos— y la propia catedral, sede metropolitana (43).

Por otro lado, el programa teolégico desarrollado a lo largo
del cortejo demuestra claramente una supervisién de la autoridad
eclesidstica que intentaba asi ejercer una labor de control sobre las
estaciones de penitencia publica, a raiz de los escandalos y abusos
que habian provocado y provocaban las disciplinas. En esta nueva
concepcion, la plasmacién estética de este programa debia requerir
el concurso de artistas, mds aun si, como en el caso de Risuerlo,
eran cofrades, participacién de artistas que cs conocida en otras
celebraciones de fiestas religiosas (44).

Conclusion

El apunte biogréfico y artistico que ofrecen las lineas anterio-
res sobre José Risuefio nos acercan al perfil humano del artista y
nos encuadran su obra en el contexto sociocultural de su época. El

(43} Para éstos y otros aspectos vid. BONET CORREA, Antoniv: “La fiesta
barroca como practica del poder”, en Diwan, nams. 5-6 (1979), pp. 53-856; y OROZ-
CO PARDO, José Luis: “Fiesta barroca”, en Gaceta de Antropologin, nidm, 4 (1985),
pp. 34-36.

(44) La primera noticia conocida sobre la aciividad artistica del pintor Pedro
Atanasio Boeanegra, por cjemple, ¢s precisamente su concurse en 1661 con Ambro-
sic Martinez de Bustos v Miguel Jerdnimo de Cieza en la pintura de los allures de
la Plaza de Bib-Rambla para las fiesias del Corpus Christi de Granada (QROZCO
DIAZ, E.: Pedro Atarnasio Bocanegra. Granada, Facultad de Letras, 1937, p. 27; la
fuente es VELLA, Juan Antonio de la: Carta en respuesia de ofra de D. Bartolomé
de Vitoria en que me pide le haga relocidn de Ta Flesta questa muy noble ciudad
de Granada celebré ol Santissimo Sacramento en este aiie de 1661, Granada, Bal-
tasar de Bolivar, 1661).
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cardcter marcadamente religioso y estamental de la sociedad del
Antiguo Régimen encuentra en la procesién barroca una de sus
mas caracterizadas manifestaciones. La plasmacién perceptible de
los ideales religiosos, la expresion de la jerarquia social, el boato,
el recurso escénico, la apelacion a la eficacia de la imagen visual,
los sentidos como principal cauce de entendimiento, conforman en
las manifestaciones publicas del Barroco un todo complejo en el
que también los artistas desempefian su papel. Como en el caso de
la imagen procesional, supone esta praxis una respuesta artistica
a un medio en el que operan la adecuada comprensién de las prac-
ticas contrarreformistas junto a la propia experiencia religiosa per-
sonal. Son todos ellos, por tanto, elementos presentes en el
imaginario del artista a la hora de concelbir sus obras.

Resumen

La tradicional atribucién a José Risuefio de una Dolorosa de
vestir (hoy bajo el titulo de la Esperanza) en la iglesia de Sta. Ana
de Granada se ha visto finalmente confirmada por un hallazgo
documental. La imagen fue titular en tiempos pasados de la cofra-
dia de las Tres Necesidades, a la que pertenecié Risuefio. Las no-
ticias que nos han llegado de esta corporacién nos permiten
excepcionalmente conocer las circunstancias de realizacién de la
imagen y, més aun, indagar en su contexto sociocultural, encua-
drando la obra de este artista en las manifestaciones religiosas
publicas del Barroco.
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FR. JUAN DOBLADO FERNANDEZ O.C.D.

UN GRUPO DE ESCULTURAS DE LA
PRIMERA ETAPA DE JOSE RISUENO EN
LA IGLESIA CONVENTUAL DE SAN
JOSE DE CORDOBA

El eonvento de San José, vulgo San Cayetano, de PP. Carme-
litas Descalzos de la ciudad de Cérdoba, fue fundado en 1586 en la
iglesia de San Roque, junto a la Mezquita Catedral, siendo Vicario
Provinecial San Juan de la Cruz. Posteriormente fue trasladade en
1614 junto a la puerta del Colodro, donde sigue actualmente (1). La
iglesia conventual, construida entre 1614 y 1656, ha sido amplia y
detalladamente estudiada en diversas obras (2).

Nuestro estudio se centra en el retablo mayor quc preside la
iglesia conventual, y mas concretamente en el grupo de esculturas
que aparecen en él. El retable ha side estudiade y analizado por-
menorizadamente por M? Angeles Raya Raya (3). En el libro de
Becerro aparecen algunas fechas de la ejecucion del retablo mayor:

— Emn el Priorato del I. Fr. Martin de San Elias, en febrero de
1677 “se dio principio al Retablo del Altar Mayor, y quedd hecho
el solabanco con sus credencias y todo cl Banco del Retablo con su

(1) Tibrode Becerro. Archive de la Comunidad, fol. 2; Puerla, 8. Loy Carme-
litas Descalzos en Andalucia (1893-1970), Sevilla, 1970.

(2} Orti Belmonte, M.A. Cérdoba Monumental, Artistica e Histérica, pgs.
377-387; Sebastian 8., Contrarreforma y Barroco, pgs. 246-249.

(3} Raya Raya, M.A. Bl Retablo en Cordoba durante los sigios XVII-XVIT,
especialmente pgs. 144-151; Retable Barroco Cordobés, que alude al retablo en
numernsas ocasiones a lo large de la obra.
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depésito en medio, con su media naranja que hace un cuerpo, que
es el altimo” (4);

— siendo Prior el P. Fr. Alonso de la Encarnacién (1680-1682)
“adelanté mucho la obra del Retablo Mayor, en que gasté mas de
cuarenta ducados” (5); “desde el dia en que entrdé hasta que salié,
prosigui6 el Retablo, en que se ha gastado en su tiempo en maes-
tro, oficial, madera, clavos y engrudo, 4.130 reales que ha buscado
de limosnas entre diferentes personas” (6);

— con el P. Fr. Luis de San José (1688) “se sigui6 el Retablo
Mayor hasta la cornisa” (7);

— en el Priorato del P. Fr. Marcos de los Reyes (1697) “doné
el Retablo hasta las baras de las columnas. Pero para esto consu-
mié algunos capitales de memorias, y no pocos” (8).

— el P. Prior Fr. Pedro de San José (1701) “doné el Retablo del
Altar Mayor de las columnas abajo” (9).

Estos son los tinicos datos que aparecen en el libro de Becerro
referidos al Retablo Mayor, permaneciendo en el anonimato los
nombres de los artifices de la obra, dato muy frecuente en la época.
También poseemos otro dato de interés que no aparece en el libro
de Becerro, el dia 27 de octubre de 1691, Francisco Ruiz de Pania-
gua se compromete junto con sus hijos, Pedro y Diego, a realizar el
ultimo cuerpo del retablo mayor, siguiendo las directrices de Fr.
Juan del Santisimo Sacramento, pintor carmelita descalzo que tra-
baj6é abundantemente para este convento de San José (10).

Ahora bien, si el retablo ha sido perfectamente estudiado, no
ocurre asi con las esculturas que lo ornan, que han permanecido
en el olvido por parte de la critica, incluso en la exposicién con

(4) Libro de Becerro, fol. 254 vto. Los datos tomados del Libro de Becerro se
publican por vez primera.

(5) id., fol. 254 vto.

(6) id., segunda relacién de priores, fol. 238 vto.

(7) id., fol. 255.

(8) id., fol. 255 vto.

(9) id., fol. 255 vto.

(10) Catélogo de Antonio del Castillo ¥ su época, pg. 189; Raya Raya, M.A.

Retablo Barroco..., pg. 39.
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motivo del IV Centenario de la Muerte de San Juan de la Cruz
{11). Referente a las mismas sdlo se dice que son obras de gran
belleza (12} v anénimas contemporaneas del retablo (13). Ningin
dato aparece sobre ellas en el Libro de Becerro.

El plan iconogrifico del retablo es el siguiente: en la horna-
cina central del primer cuerpo, preside la imagen de la Virgen del
Carmen, flanqueada por las de San Juan de la Cruz, a la derecha,
y la de San Angelo de Sicilia, a la izquierda. En el segundo y dltimo
cuerpo aparece la imagen de San Jogé en el centro, y a los lados,
los profetas Elias y Eliseo, a la izquierda y derecha respectivamen-
te. La iconografia del retablo responde a una intencién clara: la
exaltacién de la Orden del Carmen, desde sus origenes mas remo-
tos en el profeta Elias, hasta la época de la ejecucién del reiablo en
la que San Juan de la Cruz era atn Beato.

Estando la iglesia conventual dedicada a San Josgé, su escul-
tura ocupa la hornacina centra del atico; en el camarin del primer
cuerpo y en el mismo eje que la anterior esta situada la imagen de
la Virgen del Carmen, ambas devociones ocupan el puesto central
en la Orden del Carmen Descalzo. La figura de Maria es el modelo
para el Carmelo desde sus origenes (14). Se consideraban fundado-
res de la Orden carmelitana los profetas del AT. Elias y su disci-
pulo Eliseo, por tanto, aparecen flanqueando la imagen del titular
en el remate. Ambos personajes nos llevan a un plano histérico de
la Orden lejano en el tiempo. No ocurre asi en el primer cuerpo del
retablo, donde estd ubicada la escultura de San Juan de la Cruz,
reformador de la Orden junto a Santa Teresa de Jesus y Vicario
Provineial durante la fundacién de este convento; al otro lado, la
escultura de San Angelo de Sicilia, martir carmelita cuye culto se
propagd muy rapidamente entre los carmelitas, ademas en el Ca-
pitulo General de 1610 se convierte en titular de los conventos de
Andalucia. Asi, en el primer cuerpo, se representa un plano histd-
rico mas cercano a la realidad del convenio y de la provincia car-
melitana. Vemos cémo el desarrollo iconogralico estd en consonancia

{11} Catdlogo Ieonografia y Arte Carmelitanos, Junta de Andalucia, 1991,
(12) Orti Belmonte, o.c., pg. 385.

(13) AAVV. Cérdoba cuepital 2, pg. 248.

(14) AAVV. Santos del Carmelo, pg. 154.
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con el alcance iconolégico del retablo, ya que en él se desarrolla la
historia de la Orden carmelitana (15).

Estudio de las Esculturas del Retablo

Pasamos al anilisis de las esculturas de dicho retablo mayor,
exceptuando la de la Virgen del Carmen que es una imagen de
candelero del siglo XVIII (16), sustituye a la primitiva, también de
la misma centuria, que actualmente se halla en una capilla lateral
del convento de Santa Ana de Carmelitas Descalzas de Cérdoba
(17). Ambas imagenes no responden al plan original del retablo,
igual que el actual camarin y tabernéculo del retablo.

Escultura de San Juan de la Cruz

Se halla situada en el lado derecho del primer cuerpo, en una
hornacina muy plana que se forma desde una peana en cuyos ex-
tremos se colocan unas pilastras que sustentan un arco de medio
punto. La escultura (ca. 163 x 66) presenta las caracteristicas
habituales en su iconografia: vista el habito marrén y capa blanca
de la descalcez carmelitana, llevando calzado tipico de esparto,
contempla la cruz que porta en su mano izquierda, mientras la
derecha la apoya en el pecho. El pie derecho se adelanta levemente
dando a la escultura un ligero movimiento cuya fuerza se concentra
en la bella cabeza que, inclinada hacia la derecha, mira fijamente
la cruz. Si esta representacién iconogréfica es frecuente, se impuso
mds rdpidamente aquella que lo muestra como escritor extdtico
que mira al cielo recibiendo la inspiracién divina, sosteniendo en
su mano izquierda el libro y en la derecha la pluma.

Ambas representaciones, San Juan contemplando la cruz y
San Juan escritor, son los dos tipos més frecuentes que encontra-
mos en su iconografia (18). Nos muestran la personalidad de este
Santo que “fue un hombre de mediano cuerpo, de rostro grave y

(15) Raya Raya, M.A. El retablo en Cérdoba, pgs. 148-151.

(16) Diaz Vaquero, M.D. La Virgen en la Escultura Cordobesa del Barroco, pgs.
106-107.

(17) id., pgs. 106-107; AA.VV. Cérdoba Capital 2, pg. 243.

(18) Moreno Cuadro, F. San Juan de la Cruz a través de la imdgen, pgs. 47-
120.
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venerable, algo moreno y de buena fisonomia; su trato y conversa-
cién, apacible, muy espiritual y provechoso para los que le oian y
comunicaban”, asi nos lo retrata el P. Eliseo de los Martires (19).

La escultura, cuya policromia ha sufrido alteraciones, esta
realizada completamente en madera, presenta ojos de cristal y se
asienta sobre una peana de base exagonal, al igual que el resto de
las esculturas, excepto San José. La policromia en tonos marrones
y cremas presenta una franja realizada en oro al igual que el resto
de las esculturas. A primera vista permite encajarla en la escuela
granadina de finales del siglo XVII. El autor conoce las creaciones
de esta escuela en este periodo, cuyo representante mas destacado
es José de Mora (1642-1724) (20). Se puede dividir su actividad
artistica en cuatro etapas: los primeros trabajos (1665-1667), perio-
do cortesano (1671-1680), la madurez (1680-1704) y la crisis final
(1704-1724) (21).

Para nuestro estudio nos interesa principalmente las dos
ultimas etapas, sobre todo la madurez. La escultura que nos ocupa
presenta multiples similitudes con algunas de las que realiza Mora
en el periodo de madurez. Asi, el San Francisco de Asis que se
encuentra en el crucero de la iglesia granadina de Santo Domingo,
“es el San Francisco mejor ejecutado y sentido que de Mora cono-
cemos” en opinién de Gallego Burin (22). La disposicién de esta
escultura es precedente de nuestro santo carmelita, sélo varia su
inclinacién de la cabeza hacia su derecha, mientras que la de San
Juan de la Cruz que estudiamos lo hace hacia su izquierda para
mirar a la Cruz. Pero en ambas la mano izquierda sostiene la cruz,
la derecha se apoya en el pecho y adelantan el pie izquierdo, en
San Francisco, y el derecho en San Juan de la Cruz, para contra-
rrestar el movimiento de la cabeza. A este periodo de Mora perte-
necia también el San Pedro de Alcantara del convento de la
Presentacion de Guadix (Granada) que Gallego Burin sitia en tor-

(19) Criséstomo de Jesus, Vida de San Juan de la Cruz, pg. 407; AAVV.
Santos del Carmelo, pgs. 320-351.

(20) cfr. Gallego Burin, A., José de Mora, Universidad de Granada, 1988.

(21) AAVV. Escultura y Arquitectura Espafiolas del s. XVII, Summa Artis
XXVI, pgs. 192-205.

(22) Gallego Burin, A., o.c., pg. 87.

126



s,

SAN ANGELO DR SICILIA.
IGLESIA DE 8. JOSE DE CORDOBA

127



no a 1690 (23), al igual que el San Pascual Bailén del convento de
Santa Isabel de Granada, ambas esculturas guardan relacién con
la que nos ocupa. Sin olvidar el San Francisco Solano de la iglesia
de San Francisco y la serie de esculturas del convento de San
Pedro, todas en Priego de Cérdoba. Estas esculturas podrian haber
servido como modelo o realizadas coetdneamente a la del santo
carmelita como veremos después.

Escultura de San Angelo de Sicilia

Se encuentra en el lado izquierdo del primer cuerpo. Se halla
representado con los atributos habituales en su iconografia: viste el
hébito carmelita (que lo diferencia de San Pedro Martir, dominico),
una cimitarra en la cabeza, una palma en la mano derecha (donde
puede llevar ensartadas tres coronas, en la escultura no aparecen)
y una cruz en la izquierda.

Este santo carmelita llegé a Sicilia con otras religiosos que
emigraron desde el Monte Carmelo, y en esta isla murié, asesinado
en Licata por los “infieles”, en la primera mitad del siglo XIII. Viajé
posiblemente a Roma. Estas son las tinicas noticias que tenemos de
él, enriquecidas posteriormente por miltiples leyendas de milagros
y viajes. Fue muy venerado tras la divulgacién de su vida atribuida
a Enoc (24).

Esta escultura, con las mismas caracteristicas que su compa-
fiera, nos recuerda modelos del taller de Mora. Asi, el San Juan
Capistrano realizado por Mora para el desaparecido convento gra-
nadino de San Antonio, y que, segiin Gallego Burin, “debe corres-
ponderse, en cuanto a fecha, con las del convento de San Diego de
Guadix, con una de las cuales (el San Pedro de Alcdntara) guarda
estrecha relaciéon” (25). Esta escultura granadina que se halla ac-
tualmente en la Capilla Real de la ciudad, nos vuelve a situar en
el mismo periodo de Mora de las esculturas anteriores, y que ha
podido servir como precedente al San Angelo. La disposicién de
manos, cabeza y pie izquierdo es igual, presenta el cabello en

(23) id., pg. 183.
(24) AAVV. Santos del Carmelo, pgs. 243-247.
(25) Gallego Burin, A., o.c., pg. 181; AA.VV., Summa Artis XXVI, pg. 200.
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menudos y movidos mechones, del mismo modo que las esculturas
carmelitanas. El movimiento y plegado de la capa y capucha del
santo carmelita martir nos lleva a otra escultura de José de Mora,
el Santo Domingo de Guzméan del crucero de su misma iglesia
granadina, cuya disposicién de pliegues, en concreto la capa que
recoge bajo su mano izquierda serd usada por el escultor del San
Angelo. Esta escultura del santo dominico pertenece al mismo
periodo de madurez de Mora (1680-1704) (26).

Escultura de San José

Nos ocupamos a continuacién de la escultura mas impresio-
nante del conjunto, el San José, titular del templo y que preside
desde la calle central del tltimo cuerpo del retablo. Es tal vez la
escultura que més luz nos ha aportado sobre la posible autoria de
las esculturas del retablo.

La devocién a San José, que arranca desde la época medieval,
toma gran impulso en el siglo XVI gracias a Santa Teresa de Jests,
que coloca la Reforma del Carmelo bajo su patronazgo (27).

En la escultura que analizamos, el joven San José porta al
nifio en su brazo izquierdo, mientras con el derecho sostiene la
vara florida. Presenta una bellisima policromia en su estado origi-
nal, la ttnica de tonos violetas y el manto en tonos marrones. El
nifio aparece en una graciosa postura en actitud de dirigirse al
espectador, tanto la composicién como la policromia nos llevan a la
escuela granadina de finales del siglo XVII, anunciando los prime-
ros afios de la centuria siguiente.

La escultura recoge todo el legado anterior de la escuela gra-
nadina del seiscientos. El precedente més lejano es el San José de
Cano-Mena que procedente del convento del Angel granadino se
conserva en el Museo de Bellas Artes de la ciudad. Este santo de
gran fuerza y destreza “se nos impone como si de una rotunda

(26) Gallego Burin, A., o.c., pgs. 186-187.

(27) cfr. sobre la devosién e iconografia josefinas: Orozco Pardo, J.L., San
José en la Escultura Granadina; Catdlogo Pedro de Mena, pgs. 32-41; Moreno
Cuadro, F., Iconografia de la Sagrada Familia.
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[orma miguelangesca se tratara” (28). En este San José interviene
Pedro de Mena, sobre todo en la gjecucidn del precioso nifio (29),
que ha inspirade al autor de nuestro san José, Del mismo Pedro de
Mena recoge ecos esta imagen del retablo carmelitano, en concreto
de su pequeno santo Patriarca de San Nicolds de Murcia, en la
disposicidn del manto, la cabeza y la elegancia de la escultura,
ademds de las desaparecidas de las iglesias de San Felipe y del
Carmen Descalzo de Méalaga (30).

El Nifio Jesus que lleva San José se entronca con los precio-
sos ejemplos que se realizan en Granada en la segunda mitad del
seiscientos. El primero es el nifioc que porta el San Antonio de
Padua de la Iglesia de las Angustias de Granada que fue realizado
por Mora para el convento de San Antonio en torno a 1685-1690
(31).

Este nifio del San Antonio sirvié como modelo al del San José
de la Igicsia de la Magdalcna de Granada. Escultura cuya atribu-
cion oscila entre José y Dicgo dec Mora. Asi, para Gallego Burin sc
trata de una obra de Dicgo que compara con cl San Antonio ante-
rior (32); Herndndez Diaz también lo asigna al menor de los Mora
(33). Bin cmbargo, para José Luis Orozco la cscultura pertencce a
José de Mora (34). Nos hemos detenido en ¢l cstudio de csta obra
porquc cs claro precedente o de realizacién coetanea al San José
quc cstudiamos. Su autor ha conocido esta obra y le ha imprimido
un estilo peculiar mas barroco.

Con estos precedentes arranca Jogé Risuerio, formado en el
taller de los Mora, taller en el que los artistas atinan la escultura
v la pintura, como destacé el mismo Cano. Para Sdanchez-Mesa “es

(28) Orozeo Pardo, J.L., o.c., pgs. 86-87; Catdloga Cenfenario de Alonso Cano
en Granade IT, pg. 51; Wethey, H.E., Alonso Cano Pintor, Escultor y Arquitecto, pg.
150

(29} Orueta y Duarle, R. La Vida y Obra de Pedro de Mena v Medrano, pgs.
114-118; Catédlogo Pedro de Mena, pg. 1458.

(30) Catdlogo Pedro de Mena, pg. 236; Oructa v Duarte, B., o.c. pgs. 200-202,

{31} Gallego Burin, A., o.c., pg 186; AAVV., Summeae Artis XXVI, pg. 200.

(32) Gallego Burin, o.c., pgs. 210-211.

(33} AAVV. Summa Artis XXVI, pg. 207,

(34) Orozeo Pardo, L., o.c. pg. 117,
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ciertamente, este capitulo una singularidad de la escultura barroca
andaluza donde destacan desde pintores policromadores... a pinto-
res de lienzo... José de Mora, Pedro de Mena y José Risuefio, quie-
nes destacaron como policromadores de sus obras” (35). En la
imagineria Josefina de Risuefio destaca la realizada para San Ilde-
fonso de Granada, con recuerdos de Cano y Mena que renueva
déndole un movimiento mas barroquizante propio del XVIII (36).

La suavidad de los rasgos del rostro del San José de Cérdoba
se ponen en relaciéon con el que se halla en el Museo de Bellas Artes
de Granada realizado en la dltima etapa del artista (37), muy dis-
tante de la escultura de la iglesia de San Ildefonso. Dentro del grupo
de esculturas del Santo Patriarca del circulo de Risuefio destaca el
que se halla en la iglesta granadina de los Santos Justo y Pastor,
cuyo Nifio es muy similar al que estudiamos (38). Situamos aqui el
San José de las Carmelitas Descalzas de Granada cuya autoria se
mueve entre Diego de Mora y Risueno (39).

La escultura cordobesa va encajando en la escuela granadina
del dltimo tercio del siglo XVII, més cercana a Risuefio que a los
Mora, aunque su influjo permanece.

Escultura del Profeta Elias

Si respecto a las esculturas anteriores hemos podido arrojar
cierta luz, no ocurre asi con la del profeta Elias que, aunque revela la
misma técnica que sus compafieras en cuanto a la cabeza, manos y
disposicién de la tdnica, se diferencia de sus comparieras en la com-
posiciéon excesivamente barroca.

Se halla situada en el lado izquierdo del Gltimo cuerpo. Elias,
defensor del monoteismo de Yahveh en el A.T., estd en conexién
con la Orden del Carmen desde sus origenes. El nacimiento y de-
sarrollo de la devocién a Elias se debe probablemente al origen de

(35) Sédnchez-Mesa, D., Historia del Arte en Andalucia VII, pg. T1.

(36) Sdnchez-Mesa, D., José Risuefio. Escultor y Pintor Granadino, pg. 221.
(37) id., pg. 225; Orozco Pardo, J.L., o.c. pg. 121.

(38) Orozco Pardo, J.L., o.c., 120.

(39) id., pg. 123; Catdlogo Iconografia y Arte..., pg. 70.
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la Orden en el Monte Carmelo y su recuerdo alli conservado. Poco
a poco la figura de Elias se fue haciendo més significativa en la
espiritualidad de la Orden. Esto se une a la leyenda, después de-
sarrollada, de una vida eremitica continuada en el Monte Carmelo
desde Elias hasta las Cruzadas.

Los temas mas difundidos de su iconografia son la subida al
cielo en el carro de fuego, Elias alimentado en el desierto y el
sacrificio en el Monte Carmelo (40). Aparece Elias en la escultura
cordobesa, vestido con tinica marrén cefiida con cingulo de piel de
cordero, del mismo tejido que el gran manto que cae desde los
hombros, simbolo de su vida eremitica (también por su relacién con
San Juan Bautista, del que se consideraba precursor) (41). El pro-
feta levanta su mano derecha donde porta una espada de fuego que
indica su celo por el Dios tnico y verdadero, que resalta por la
mirada llena de fuerza y coraje. En la mano izquierda sostiene un
libro que hace alusién a su cardcter de inspirador de la vida ere-
mita, del que puede considerarse auténtico precursor.

La escultura presenta una composiciéon decididamente barro-
ca. Su movimiento nos lleva a fijarnos en la expresiéon fuerte del
rostro, a ello contribuye el brazo levantado que da soltura al man-
to, contrastando con la caida mads suave en el resto de las escultu-
ras del retablo. Su precedente mas remoto lo encontramos en el
San Elias de Pedro de Mena, realizado para el convento de Carme-
litas Calzados de Granada y que se encuentra en la Catedral de la
ciudad, asi como el realizado para la silleria del coro de la catedral
malaguena (42).

Esculturas con esta fuerza volveremos a encontrar en Risue-
fio, especialmente el San Jerénimo de Santa Ana de Granada (43).
Al mismo periodo de la anterior pertenece el San Antonio Abad de
San Ildefonso de Granada, “es obra ya de calidad, aunque aiin no

(40) AA.VV. Santos del Carmelo, pgs. 190-214; cfr. Lépez Melus, R.M., El Profeta
San Elias.

(41) Catdlogo Iconografia..., pg. 130.

(42) Catélogo Pedro de Mena, pgs. 179-180, 210; Orueta y Duarte, R., pg. 129
y 153.

(43) Sédnchez-Mesa, D., José Risuefio..., pgs. 170-171.

134



manifieste el arte mds personal del artista, sino que permita rela-
cionarla con soluciones técnicas y de enfoque del arte de los Moras™
(44). BEsta escultura de San Antonio Abad nos lleva al cstudio de la
iltima obra del conjunto cordobés.

Escultura del Profeta Eliseo

Esta escullura completa el ultimo cuerpo del retablo mayor.
El profeta Eliseo, discipulo y hercdcro del espiritu de Elfas, es
también una “prefigura” de Cristo, muchas de sus acciones y mila-
gros son figura de las que realizard El Salvador después. Su icono-
graffa es invariable: se le representa calvo (en la Biblia se nos
narra gue unos ninos se burlaron de él}, vistiendo tunica marron,
manto de piel de cordero v eingulo también de piel. Como atributos
puede llevar una vasija de aceite, una jarra de agua o un baston
{como lo hace la escultura que analizamos). El motive mas habitual
cn las representaciones del santo es la escena en que Eliseo recibe
¢l manto de Elias, mientras éste es arrebatado al cielo (45).

La iconografia de Eliseo no aparece en los grandes maestros
de la escucla escultérica granadina del Barroco. Sélo hay piezas
anénimas cn los conventos y monasterios de la Orden carmelitana
formando grupo con la del profeta Elias. La escultura que estudia-
U0s No se scpara tante de Ias obras ya analizadas de este retablo,
su composicién no es tan movida como en San Elias. Con su mano
derecha recoge cl manto, formando pliegues muy similares a los
que presenta San Angelo del mismo conjunto. Con la manc izquier-
da se apoya cn un bastén. La disposicién del manto, el modelado
de la harba y cabello nos hablan del mismo autor de las obras
anteriores, escultor que nos acerca al modelado en barro. Los pa-
ralelismos con las mismas esculturas analizadas en el caso de Elias
también se extienden a esta obra.

Posible autoria del conjunto

Las multiples relaciones analizadas con modclos del taller de
log Mora, nos lleva a centrarnos en la influencia y actividad de este

(44} id., pgs. 167-168,
(15} AAVV., Santos del Carmelo, pgs. 289-206.
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taller y en la novedad que aporta el joven Risuefio. Poco a poco van
saliendo a la luz las distintas obras que procedentes de talleres
granadinos se reparten por Cérdoba y los niicleos de Lucena, Prie-
go, Montilla, etc. “El taller, como crisol de arte, fue una auténtica
institucion de naturaleza artistico-empresarial en donde, no sélo se
producia, sino que se aprendia y vivia, ya que en la mayoria de los
casos tuvo un cardcter familiar... el oficio se transmitia en el dm-
bito familiar, dando lugar a verdaderas familias de escultores, como
fueron los Mena, los Mora, los Rolddn... siendo el matrimonio el
gran vinculo para afianzar la continuidad de los talleres de escul-
tura” (46).

En el taller de los Mora, Alonso Cano ejercié una influencia
considerable. Ya en Pedro de Mena vemos que, no sélo recogié la
Inspiracién en las esculturas de Cano, sino que también acudié a
su pintura. José de Mora es el que ofrece més afinidades con el arte
de Cano. El Racionero llega a Granada cuando José es atn nifio,
a su orientacion artistica se acoge también su padre Bernardo, lo
que trae consigo la separacion de la influencia del taller de Alonso
de Mena. “Todo lo que en las tltimas obras de Cano alentaba de
emocionada inquietud mistica lo recoge y extrema Mora hasta la
mds alta y aguda exaltacién desmayada y alucinante” asi describe
D. Emilio Orozco la influencia decisiva de Cano en Mora (47).

Cuando Alonso Cano vuelve a Granada en 1652 para tomar
posesién de su plaza de Racionero de la Catedral, el taller predo-
minante en la ciudad es el de Alonso de Mena, dirigido por su hijo
Pedro desde su muerte en 1646, aqui se encontraba trabajando
Bernardo de Mora. Seran Pedro y luego José de Mora los que se
acojan al magisterio de Cano (48). Cano trabaja con toda intensi-
dad en la catedral granadina y por ello todo lo que realiza, Mora
lo conoce “son, pues, las impresiones de Cano las que, desde muy
corta edad, Mora recibe; impresiones continuas y siempre renova-

(46) Sénchez-Mesa, D., Historia del Arte..., pgs. 46-47; Henares Cuéllar, Y.,
La Escultura en la Sociedad y el Pensamiento Barrocos, Catédlogo Pedro de Mena,
pgs. 21-31.

(47) Catalogo Centenario de Alonso Cano en Granada II, pg. 18.

(48) cfr. Sdnchez-Mesa, D., Los Estilos de Pedro de Mena, Catédlogo Pedro de
Mena; Orueta y Duarte, R., p.c., pg. 67.
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das, por conducto de su padre y de su pariente Mena, a quienes une
el entusiasmo por el maestro” (49).

Cuando Mena marcha a Mdlaga en 1658, el taller de Bernar-
do se convierte en el principal de Granada (ausente Cano por los
pleitos con el Cabildo Catedral), trabajando junto a su hijo José
que contaba 16 afios, en este mismo afio nace su otro hermano
Diego (1658-1728). Bernardo y José los encontramos trabajando
conjuntamente en la portada de las Angustias de Granada hacia
1665 (50).

José de Mora regresa de Madrid en 1680, y en el taller de su
padre comenzaria a intervenir su hermano Diego. José se une al
taller, en 1684 fallece Bernardo, probablemente cada uno de los
hermanos se dedicé a trabajar por separado ya que no aparecen
unidos sus nombres en contrato alguno y ademaés viven: José junto
a la parroquia del Salvador y Diego en la de San Miguel. Para
gallego Burin esto no significa que Diego se apartase de las ense-
fianzas de su hermano José, “debi6 Diego alcanzar mejor fortuna
que José; pero, en cambio, su fama de artista no logré sobrepujar,
ni aun igualar, la de su hermano, quien fue su verdadero maestro”
(51).

José de Mora recogié de su “maestro” Cano el ansia de per-
feccién, su elegancia, su gracia. Pero Mora marca una transforma-
cién y acentuacion expresiva acorde con el desbordamiento del ltimo
barroco. Esta huella de Cano perdurard también en la obra de
Diego, que es prolongacién en cierto modo del arte de su hermano
donde se gana maés en lo decorativo y externo, perdiendo fuerza e
intensidad interior (52). Asi, la linea marcada por Cano, de ideali-
zacion e ingenio, se mantiene en Granada gracias a esta familia de
escultores (53).

(49) Gallego Burin, A., p.c., pg. 66; Sdnchez-Mesa, D., Historia del Arte..., pg.
53.

(50) Gallego Burin, A., o.c., pgs. 67-68.

(51) id., pg. 79.

(52) Catalogo Centenario de Alonso Cano..., pg. 19.

(53) cfr. Magana Bisbal, D., Una familia de escultores: Los Mora, E.E.A,,
tomo XXV, 1952; Sanchez-Mesa, D., Historia del Arte..., pgs. 233-234.
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Toda esta relacion de escultores v de talleres en la ciudad de
los carmenes es de gran importancia para el grupo de esculturas
que estudiamos. A estos afios de actividad artistica se une el prin-
cipal discipulo de Diego de Mora, Jogé Risueno (1665-1732), aun-
que su tarea deriva del Racionero Cano y més directamente de
José de Mora, con quien probablemente debié colaborar. En la
realizacién de las esculturas del retablo mayor de Cérdoba, como
hemos visto, se tienen presentes creaciones de José de Mora, pero
en ellas se advierte un nuevo concepto del barroco méas expresivo
y vital, aspecto que creemos vendria dado por el nuevo hacer de
Risueno. En ellas observamos una progresion: si las esculturas del
primer cuerpo, San Juan de la Cruz y San Angelo, son més fieles
a Mora, no ocurre asi con el San José, donde aparecen técnicas mis
propias del modelads en barre, como z¢ observa también en las

expresivas cabezasg de Elias y Eliseo.

Segin los datos del libro de Becerro, el retablo entre 1677 y
1688 sc concluye hasta la eornisa. En torno a estas fechas, finales
de los ochenta y primeros de log noventa, se podrian haber encar-
gado las esculturas de San Juan de la Cruz y San Angelo. En ellas
podriamos descubrir las gubias de Risuefio que sigue ain muy de
cerca los modelos de José de Mora (en la década de los ochenta
realiza las esculturas de Sto. Domingo, San Francisco, San Juan
Capistrano, San Antonico de Padua, etc., ya comentadas). No pode-
mos descartar una posible colaboracion de Diego, ya que nos encon-
rames a ambos trabajande en las esculturas realizadas en 1688
para la capilla del cardenal Salazar, en la Catedral de Cérdoba,
sobre modelos de José de Mora.

Las obras de la Catedral cordobesa revelan mds en su factu-
ra el sello de laller gque la mano personal de Mora (54}, exceptuan-
do la de Santa Teresa de Jesis que es obra personal del maestro.
Posiblemente se tratan de esculturas realizadas por Diego sobre
modelos de José, donde intervino Risueiio, en ellas podriamos en-
contrar los primeros pasos del joven escultor, ya que se percibe ser
trabajo de principiante que copia modelos (55). Ahora bien, en las
esculturas del retablo carmelita no encontramos obras de mediana

{64) Gallego Burin, A., o.c., pg. 178; AA VY., Summa Artis XXVI, pg. 200,
(55 Sidnchez-Mesa, D., José Risueiio..., pg. 154.
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calidad como son los fundadores de la capilla Salazar, sino que son
creaciones con madas soltura (tratamiento de las telas, cabellos,
manos, etc.), de composicién méas acertada, muy lejanas de la frial-
dad de las obras catedralicias que caen en una técnica amanerada
y repetida.

Otro conjunto salido del taller de los Mora y donde se percibe
la huella de Risuefio se halla en la iglesia conventual de San Pedro
de Alcdantara en Priego. En algunas de las obras realizadas por
Diego de Mora, como el San Francisco, que presenta un modelado
més blando y una policromia de tonos mas calidos que se relacio-
nan con la obra de Risuefio. Ademaés se fechan en torno a la misma
época que proponemos para las esculturas del retablo carmelita
(56). Las esculturas carmelitanas, al igual que la Virgen Nina de
la Iglesia de San Pedro de Priego (57), pierden rigidez en favor de
una mayor blandura en el modelado.

Las similitudes con las obras del primer periodo de Risuefio
(1678-1693) son muchas, no sélo con las pequefias obras del Sacro-
monte de Granada, sino también con las representaciones de las
santas Isabel de Hungria y de Portugal del crucero de San Antén
de Granada, donde la gracia de las figuras y la caida de las telas
se acercan a nuestras obras. Pero destaca la semejanza con las
representaciones de San Juan Bautista de la catedral granadina y,
sobre todo, el de Nigiielas (Granada), realizado en barro, cuya dis-
posicién de manos y cabellos, la expresion del rostro conseguida por
las cejas y la boca entreabierta son similares a la de nuestras
esculturas (58). Una pieza que se debate entre la autoria de José,
Diego y Risuefio es el San Juan de Dios de Santa Ana de Granada,
que nos vuelve a situar en modelos de Mora pero con unas carac-
teristicas que se alejan del maestro (59). A esto se une la policro-
mia de la cabeza y manos realizada en tonos mas calidos y naturales,
que la alejan del hacer de los Mora.

(566) Moreno Cuadro, F., Mudarra Barrero, M., Escultura barroca en Priego,
pgs. 50-55, 66; Paldez del Rosal, M., Rivas Carmona, J., Priego de Cérdoba. Guia
histérica y artistica de la Ciudad, pgs. 378-381.

(57) Sanchez-Mesa, D., José Risuefio..., pg. 154.

(58) 1id., pgs. 158-161.

(69) AA.VV. Summa Artis XXVI, pg. 207.
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Kl contrato de Francisco Ruiz Paniagua en 1691 para realizar
el ultimo cuerpo del retablo bajo Fr. Juan del Stmo. Sacramento
nos sitvaria a finales de la primera etapa de Risuefio y comienzos
de la segunda (1683-1712) bajo la proteccién del arzobispo D. Martin
de Ascargorta.

El San José que corona el retablo nos acerca definitivamente
al arte de Risucfio. Los recuerdos de Mora se podrian percibir en
la composicién, pero es tal la novedad de la obra, que se distancia
de sus predecesoras v del arte de Diego de Mora. Esto es evidente
si observamos cl San José de la Asuncién de Priego que es obra de
algiin seguidor de los Mora (60) y de menor calidad. St observamos
el Santo Patriarca de la iglesia de Sto. Domingo de Lucena, reali-
zado por Diego de Mora en 1720, vemos que destaca en la policro-
mia y en lo devocional, pero es muy pobre en lo que a composicion
se refiere (61).

En nuestra escultura, la disposicién elegante de la figura, el
manto que le rodea, aparecen repetidos en otras obras de Risuetio
como la Virgen del Rosario y ¢l San Juan Bautista ambas de la
Cartuja granadina y de su segunda etapa. La sunavidad y firmeza
del rostro nos lleva al santo del Museo de Bellas Artes de Granada.
Pecro es el Nifio el que centra la mirada del espectador, que destaca
entre la policromia, donde los tonos violetas y rojizos contrastan
con la tela encolada que enmarca la figura desnuda del Niflo. Este
tipo de Nifio aparecerd a lo largo de la produccidn del artista, sobre
todo en sus famosas esculturas en barro.

El rostro del Nifio nos acerca al de la Virgen Nifia de Priego
y al infante que muesira la bella Virgen del Rosario de la Cartuja
granadina. El santo se adelanta levemente girando su rostro para
contemplar el bellisimo Nifio que dirige su mano derecha al que lo
contempla, mientras con la izquierda se apoya en cl brazo izquier-
do de San José. En esta escultura alcanza Risuefio la misma armo-
nia de policromia y modelado que lograba en sus famosas obras en
barro. Como afirma Sénchez-Mesa, “el color es algo mds que el

(607 Moreno Cuadro, F., Mudarra Barrerc, M., Escultere Borroca..., pg. 62-
&3,
{61y Moreno Cuadrvo, F., fconografia..., pg. 153,
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mero acercamiento a la realidad y al natural, y que actia como
elemento pldstico que incide en la elegancia de los ritmos, en las
proporciones de las partes, en la blandura del modelado o en la
ingravidez e impulso ritmico de todo el conjunto” (62).

Unos pequeiios toques de oro a modo de encajes, realizados
con pincel y con purpurina de oro, que bordean el manto y la
tunica, tan usual en los Mora y Risuefio, son los tnicos detalles que
resaltan en la preciosa policromia (63), consistente sélo en colores
lisos prescindiendo de adornos. La tela encolada es uno de los re-
cursos mds usuales en nuestro escultor, que los utiliza desde su
primera etapa hasta el retablo mayor de San Ildefonso de Granada.
Todos los elementos de esta escultura se integran formando un
conjunto armonioso, de confirmarse nuestra atribucién nos encon-
trariamos ante una de las esculturas de San José mas bellas en la
produccién del artista y del dltimo barroco granadino.

Las esculturas que flanquean a San José, los profetas Elias
y Eliseo conservan igualmente la policromia original. Aqui vemos
desde una composicién mds barroquizante como el San Elias, hasta
otra mas sosegada como el San Eliseo. Ya vimos los recuerdos de
esta escultura con el San Jerénimo de la parroquia granadina de
Santa Ana, donde el santo penitente levanta el brazo derecho en
teatral actitud y donde la técnica de barrista vuelve a estar presen-
te al trabajar la madera. Esta técnica se percibe en la talla de la
barba y cabellos del profeta Elias, asi como en la hechura de los
ropajes.

Sin embargo, en la escultura del profeta Eliseo la composicién
es mds armoniosa desde todo el conjunto. La policromia, al igual
que en el profeta Elias resuelta en tonos marrones y cremas, ayuda
a destacar la bella cabeza que tiene caracteristicas casi de mode-
lado en barro. Vemos cémo estas dos esculturas se separan un
tanto de las anteriores pero, al mismo tiempo, se percibe en ellas
la misma mano del conjunto.

Todo el conjunto de las cinco esculturas seria bueno contem-
plarlas al natural para poder analizar todos los recursos técnicos

(62) Sanchez-Mesa, D., Historia del Arte..., pg. 56.
(63) cfr. Sanchez-Mesa, D., Técnicas de la escultura policromada granadina.
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de talla y policromia que la altura no nos permite precisar y asi
emitir un juicio més exacto y acertado. Sélo se han podido medir
aproximadamente las dos esculturas del primer cuerpo (163 x 66).
La alteracién de la policromia en estas dos esculturas y los peque-
fios desperfectos requieren una restauracién que esperamos llegue
en un tiempo ccreano.

Nuestra hipétesis se podria resumir del siguiente modo: en
este conjunto descubrimos un joven Risuefio que realiza, en clara
dependencia con los Mora pero aportando aspectos claves de su
estilo, las esculturas de San Juan de la Cruz y San Angelo de
Sicilia; que toma la iniciativa con estilo propio en cl bellisimo San
José y que ejecuta con colaboracién las esculturas dc los profetas
Elias y Eliseo. Encargadas posiblemente a finales dc la década de
los ochenta o primeros de los noventa del siglo XVII, fechas en
torno a las cuales el artista trabaja independientcmente, aungue
aun cs muy dificil precisar los limites entre la primera produccién
del Risuerio v la de su maestro Diego de Mora. Hemos visto dife-
rencias sustanciales entre el conjunto carmelita v la produccion del
menor de log Mora, por esta razén nos inclinamos a atribuirselo al
joven Risuefio. Ademds hay que tener en cuenta que las influencias
del taller de los Mora perduran en Risuefio por lo menos hasta
1690 (64).

Quien conlempla las esculturas de cste retablo descubre lo
que afirma Sdnchez-Mesa de la obra del artista, “la frescura, y en
algunos casos lo minucioso de su técnica, hacen de sus personajes
sujetos que nos atraen sobre todo por su prestancia agradable” (65).
Esculturas a las que el artista ha imprimido una gran dosis de
humanidad y naturalidad, distancidndose de la intensidad interior
de los Mora, aqui encontramos la aportacién dcl joven Risuefio que
desarrollari a lo largo de su obra y que vemos ya cn este conjunto
del retablo mayor del convento de San José de Cérdoba.

Esta hipstesis no nos resulta ajena, ya que hemos observado
al taller de los Mora con el joven Risucfio trabajando en Cordoba
en la capilla Salazar. Adema4s, los Carmelitas Descalzos, sobre todo

{64) Sanchez-Mesa, D., José Risueiio..., pgs. 61,
{65) 1d., pg. 76.
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de Andalucia oriental y de la provincia de Cérdoba, encargaron a
los talleres granadinos de los Mora y Risuefio la ejecucién de im-
portantes obras que atin hoy podemos contemplar en sus lugares
de origen o en distintos emplazamientos. Por tanto, no seria nada
extrafio que la comunidad de Cérdoba encargase la realizacién de
las esculturas a estos talleres granadinos y en concreto al de Risue-
o, ya que lo hacian otros conventos de Andalucia y dado el contac-
to existente entre las distintas casas y la innovacién que suponen
sus esculturas, los frailes descalzos de Cérdoba optasen por recu-
rrir a estos talleres granadinos.

Quisiera mostrar un sincero agradecimiento al P. Prior y a mi
comunidad por su interés y apoyo, al P. Prior y comunidad de
Granada y a D. Domingo Sanchez-Mesa por haber prestado gene-
rosamente su tiempo y dedicacién para que este trabajo salga a la
luz.
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JAVIER ORDONEZ VERGARA

PERCEPCIONES
DEL URBANISMO ISLAMICO:
LAS CIUDADES DE AL-ANDALUS ¢

Cuando nos acercamos al andlisis de las ciudades de Al-An-
dalus navegamos en un medio que nos lleva a contrastes extremos:
de lo mdgice de las poéticas descripciones de literatura arabigo-
andaluza a la constatacién practica de los fragmentados restos que
nos descubre la arqueologia. Aun en los casos en que poesia y
realidad fisica se pueden aunar en un ejercicio de confirmacion,
permitiéndonos conocer en csencia las claves del urbanismo isldmi-
co, la tensién entre lo sentido y Jo percibido —entre la metdfora y
lo fisico— marca una distancia que el andlisis histérico-artistico
debe saber entender, ya que, en el fondo, de lo construido a lo
sofiado se establecen una serie de definiciones sobre la ciudad, o ¢l
conjunto monumental que, sumadas, personalizan ¢l enclave (1)
Sirvanos de ejemplo nuestro conocimiento de Granada y de la Alham-
bra a través de la descripcién que de ella hace Ibn Zamrak: Defente
en la explanada de la Sabika y mira a tu alrededor:/ la ciudad es
una dama cuyo marido es el monte.! Estd cefiida por el cinturén
del rio y las flores/ sonrien como alhajas en su garganta...! Mira
las arboledas rodeadas por los arroyos:{ son como invitados a quienes
escancian las acequias.../ La Sabika es una corona sobre la frente
de Granada, | en la que querrian incrustarse lvs astros./ Y la Alham-
bra ((Dios vele por ellal)/ es un rubi en lo alto de la corona...

(1) GARCIA GOMEZ, E.: Cinco Poetas musulmanes, citade por SANCHEZ
ALBORNOZ, . La Espafia musulmana, Madrid, Espasa-Calpe, 1973, tomo II,
pég. 523,
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Es por ello que nuestro acercamiento al urbanismo hispano-
musulmdn, a las ciudades de al-Andalus, quiere hacerse desde un
método que nos permita profundizar en su conocimiento a partir de
las fuentes y la verificacién de estas informacién a través de las
que nos aporta su realidad, en cuanto a distribucién espacial y
caracteristicas arquitectonicas.

Como modelo para tal ejercicio hemos escogido la Geografia
de Espafia de Idrisi (2), autor de la primera mitad del siglo XII (3),
que pormenoriza el suelo de la Peninsula Ibérica a partir del cono-
cimiento directo de ella (4), de referencias recabadas de la tradicién
clasica (5), asf como de otros geografos hispano-musulmanes que le
precedieron (6), contando ademéds con las que le facilitan viajeros,
comerciantes, etc. coetdneos (7), que completan de este modo el
panorama de la geografia urbana y fisica de su época (8).

La lectura parte de la base del establecimiento de unas cla-
ves, ya fijadas por la bibliografia especializada (9) sobre el urbanis-
mo isldmico, que radican en:

(2) Utilizamos la traduccién del clima IV de Bldzquez, publicada en IDRISI:
Geografia de Esparia, Valencia, 1974. La obra Nuzhat al-mustaq, traducido como
Recreo para quienes deben recorrer el mundo, ha sido contrastado con la traduccién
de HADJSADOK, M.: Al-Idrisi, Paris, Publisud, 1983. Para los itinerarios hemos
seguido Uns al-muhay (Solaz de corazones y prados de contemplacién) estudiado
por ABID MIZAL, J. y publicado como Los caminos de al-Andalus en el siglo XII,
Madrid, C.S.I.C., 1989.

(3) Una bibliografia actualizada sobre el geégrafo drabe se encuentra en el
citado libro de Mizal. También hemos seguido la informacién existente en OMAN,
G. “Idrisi”, Enciclopedie de L’Islam, tomo VIII, Paris 1971, pg. 1058-1061, DU-
BLER, C.: Al-Andalus, n® XIV, 1949, pg. 59-122; n® XXX, 1965, pg. 89-137.

(4) DUBLER, C.: “Idrisiana Hispdnica: probables itinerarios de Idrisi por al-
Andalus”, Al-Andalus, XXX, 1965, pg. 116.

(5) VALLVE, J.: “Fuentes latinas de los gedgrafos drabes”, Al-Andalus, XXXII,
1967, pgs. 241-262. MOLINA, L.: “Orosio y los ge6grafos hispano-musulmanes”, Al-
Qantara, V 1984, pgs. 63-92.

{(6) Sobre la influencia de Razi en Idrisi ver: ALLEMANY, “La geografia de
la Peninsula Ibérica en los escritores drabes”, Revista del Centro de Estudios His-
téricos de Granada y su Reino, n°® 3-4, 1919, pgs. 154 y s:s., VALLVE, J. Divisién
territorial de la Espafia musulmana, Madrid, C.S.1.C., 1986, pg. 67.

(7) DUBLER, C.: “Idrisiana...”, pg. 95, nota 12 y nota 13.

(8) ALLEMANY, “Ob. cit.”.

(9) Los estudios sobre el urbanismo isldmico son cada vez mds numerosos,
para este trabajo hemos seleccionado la informacién contenida bédsicamente en:
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— E1 concepto del fenémeno urbano en el Islam,

— las unidades fundamentales de la ciudad islamica,

— los criterios de valoracién en torno a la calidad del medio y

— las constantes bdsicas adaptadas a las circunstancias del
momento histdrico.

En cuanto al primer punto, como ya desarrollé el profesor M.
Acien, hay que imbricarlo estrechamente con los elementos defini-
torios de la formacién social isldmica, que se basaria, segun su
teoria, entre la hegemonia de lo privado y €l mundo urbano, ele-
mentos que se enlazan cntre sf mediante la ciudad “entendida como
el lugar donde se efectiian los contratos, es decir, las transacciones
privadag, garantizadas por todo el aparato juridico a su scrvicio y,
en caso de necesidad, por cl aparato policial” (10). Este dominio de
lo urbano es un aspecto cn el que coinciden todos los investigado-
res, por encima de criterios y metodologias, y que no estamos en el
lugar para desarrollar pero si en el de confirmarloe a través de la
geografia del ceuti.

El primer aspecto que pone de manifiesto su obra es el pro-
tagonismo del enclave urbano, en detrimento de descripciones de
tipo fisico-geografico que, cuando se hacen, dependen siempre de
un nucleo urbanizado. Se citan 518 topénimos entre 273 caminos
sccundarios y 59 rutas nuevas, dos rutas fluviales y olras mariti-
mas (11) (lJdmina 1).

Practicamente todo el texto radica en la enumeracién de ciu-
dades, clasificadas en grandes, medianas y pequeias cn funcion, no
tanto de su densidad de poblacién o extensidn territorial, sino por
su categoria, que depende mds bien de otros criterios de valoracion,
priorizando gencralmente los aspeclos econdmicos.

Para Idrisi, las consideraciones tradicionales acerca de la im-
portancia del enclave se disuelven, poniéndose de relieve en cambio

TORRES BALBAS, L.: Ciudades hispanomusuimanas, Madrid, s.a.; LACARRA, J.
M2.: Estudios de Alta Edad Media Espoiola, Valencia, 1971, FUSARO, F.: La citii
islamica, Iivenze, Fd. Laterza, 1984, AL-FARABL, Abu Nasr, La ciudad ideal,
Presentacion M. Cruz Herndndez, Trad. M. Alonso, Madrid, 1985.

(10} ACIEN, M.: “Madinat al-Zahra en el urbanismo musulman®, Cuadernas
de Madinat ol-Zakra, vol. 1, Cérdoba, 1987, pgs. 11-26 (12).

i11) VIGUERA, M? J.: Prélogo a la obra de MIZAL. OQb. cit., pag. 9.
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el hecho en si de su existencia. Lo sustancial radicard pues en el
ser del ente urbano, de ahi que se detenga tanto a ciudades valo-
radas por su categoria histérica (Lisboa, Mérida, Toledo, Zarago-
za...), como en simples apeaderos que marcan jornadas de descanso
en las rutas (Faisana, Alocaz, Dos Hermanas... (12), enumerandose
y estableciendo entre ellas las distancias correspondientes, ya sean
ciudades, villas, ventas, castillos, molinos, torres y alquerias, de
donde se deduce que la comprensién del papel de lo urbano se base
en su funcionalidad con respecto a los aspectos socieconémicos.

En la espesa marafia de nicleos urbanos y rutas de enlace
(caminos, vias, ...), “elementos de unificacién geografica” como los
denomina Vallvé (13), los molinos se sefialan como unidades gene-
radoras de produccién agricola a través del agua (14) o como refe-
rencias topogréficas en las rutas fluviales (15), los castillos como
puntos estratégicos de proteccién, tanto del elemento humano como
del area circundante controladora de una determinada produccién
(agricola, minera..., de ahi que las torres sean también tenidas en
cuenta (16), las ventas/posadas como apeaderos que marcan se-
cuencias en las rutas (17), las alquerias como representantes de un
medio de produccién que ponen de relieve la estructura de propie-
dad que caracteriza al territorio (18).

Estas unidades urbanizadas nos ofrecen, a modo de vista aérea,
un mapa ibérico en el que se define Al-Andalus en base al fenéme-
no de la expansién urbana el cual, si mantenemos el criterio esta-

(12) “Faisana, donde hay una mansién o parada... después Alocaz, villa donde
hay parada...”. IDRISI: Ob. cit., pags. 14-15.

(13) Divisién..., pg. 177.

(14) Por ejemplo en el caso de Talavera, que entre sus cualidades de ciudad
importante se destaca la variedad de su produccién puesta en relacién con “.. un
gran ntimero de molinos que elevan sobre las aguas del rio”. IDRISI: Ob. cit., pe.
178.

(15) “.. el que quiera ir por agua de Sevilla a Cérdoba, se embarca en el rio
y le remonta, pasando por los molinos de az-Zarada,... por los molinos de Nacih...”.
Ob. cit., pg. 200.

(16) Como en el caso de Medellin o Alcéntara, p. 171, 172, o La R4bita, p. 188.

(17) Vid. nota 12 y p. 190 sobre Adra.

(18) Murniedo, reunién de varios despoblados rodeados de huertos regados
por agua corriente, p. 182 y p. 193 sobre las de Jaén, que crian gusanos de seda.
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blecido sobre este aspecto en el mundo isldmico, ha de ser interpre-
tado como sinénimo de “desarrollo” (19) (ldmina 2).

Este concepto de valoracién debe relacionarse con los objeti-
vos de la obra, tanto por parte de su promotor, Roger II, como de
su autor. El primero, marcando como linea prioritaria del proyecto
el cardcter cientifico, en este caso interpretado por la exhaustivi-
dad de la informaecién sobre el suelo de la peninsula, asi como por
la fidelidad del dato, refrendada a través del conocimiento directo,
como queda expuesto cn esa minuciosa enumeracién. El segundo,
personalizando su visién desde una postura de nostalgia y exalta-
cién de su tierra y cultura.

Quiere esto decir que la Geografia de Espafia de 1drisi, en su
desarrollo, supone la materializacién de este concepto, donde el
sentido de lo urbano se plasma plenamente, manteniéndose en la
contextualizacién esa asociacién a la idea de desarrollo mediante el
eXpansionismeo.

Seria aventurado especular, a partir de estas conclusiones,
sobre el mantenimiento de una filosofia afin al modelo abbasi por
parte del autor. No obstante, encontraria justificacién en cuanto en
el siglo X, con Abd al-Rahman II y su promocién urhana en Ma-
dinat al-Zahra, se confirma esta politica, urbanistica y conceptual,
en al-Andalus (20). La permanencia durante el periodo taifa podria
explicarse por la ascendencia de Idrisi, que conduciria a su vez, y
en lo que a urbanismo se refiere, a una lectura del s. XII donde
encontramos un planteamiento dual, representado por la postura
continuista de lo califal frente a los conceptos de los invasores
almordvides/almohades (21). Evidentemente, una hipétesis abierta
a confirmacién y dependiente del desarrolle de los estudios sobre
este periodo en al-Andalus, sobre todo a nivel arqueoldgico.

El Andalus del geégrafo ceuti se mueve sobrc presupuestos
econdmicos, que no militares o religiosos mas propios de la politica

{191 ASTHOR, E.A.: Social and economic History of the near East in the
Midles Agnes., London, 1976, p. 89, cit. por: ACIEN, M. “Ob. cit.”, nota 13.

(20) ACIEN, M.: “Ob. cit.”, nota 15.

{21) TORRES BALBAS, L.: “Unidades artisticas de Al-Andalus y Berberia en
el siglo XII. Expunsién del arte andaluz”. V Exposicién de pintura africana. Ma-
drid, C.8.1.C. Instituto de Estudios Africanos, 1954, pgs. 51-73.
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norteafricana, entendiéndose la economia, o la transaccién comer-
cial, como el factor primordial en la definicién del enclave urbano.

Esta reflexion nos sirve para enlazar con el anunciado del
segundo apartado, esto es, el conocimiento fisico de los enclaves a
partir de las unidades fundamentales de la ciudad isldmica y en
funciéon de aquellos elementos que se individualizan en el texto.

Si seguimos la tesis de F. Fusaro, no existe una forma pro-
piamente dicha de ciudad isldmica (22), sino que el Islam aporta
respuestas formales diversas ante las necesidades materiales con-
cretas que se plantean. Sin embargo, todas ellas poseen elementos
que dan lugar a unidades constantes que, como denominadores
comunes, caracterizan la ciudad isldmica; es el caso de la fortifi-
cacion (cercas, puertas, castillos...) que cubriria, por una parte, las
necesidades defensivas y, por otra, las de consolidacién/manteni-
miento, que podemos traducir desde dreas comerciales (zocos, al-
caicerias...) a edificaciones ex profeso (alhéndigas, atarazanas...),
pero también alquerias como unidades agricolas que sirven de
enlace entre el mundo rural y el urbano, materiaizadoras del equi-
librio entre ambos sectores; por dltimo, el agua, su control y uso
en espacios asociados a la agricultura o al abastecimiento urbano
que, generalmente, traducen bajo el concepto de lo paradisiaco,
segin veremos mds adelante (23).

En esta clasificacién quedan excluidos otros aspectos como
puedan ser los politico-religiosos y los lidicos, donde entrarian
mezquitas, madrazas, bafios, o cementerios que, si bien suelen estar
presentes como constantes, en la obra de Idrisi disuelven su impor-
tancia al resultar meras y escasas citas y no constituir unidades de
identificacién del lugar. En cambio, si encontramos que su texto
responde a la teorizacién que sobre la ciudad ideal isldmica hace
Al-Farabi (24), para quien la correcta planificacién de una ciudad

(22) Ob. cit.

(23) Como ejemplo recordemos la descripcién de Orihuela, que nos confirma
esta conclusién: “Los muros de Orihuela del lado del O. son bafiados por este rio
(rio Blanco), un puente de barcas da acceso a la villa. Est4 defendida por un castillo
muy fuerte construido sobre la cumbre de una montafa y est4 rodeado de jardines
y huertos juntos unos y otros, que producen frutas en cantidad prodigiosa. All{ se
goza de todas las comodidades de la vida. Hay bazares alquerias”, p. 183.
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debe tener en cuenta la asociacion de ésta con la vida en sociedad,
lo que generara “espacios especializados® que se resumen, en el
plano de lo concreto, en madina, mezquitas, zocos, bafios y ocasio-
nalmente arrabales {25), mientras en nuestro texto se mantiene
ese nivel mas abstracto enunciado anteriormente.

En las descripciones que hace Idrisi se aprecia que es preci-
samente la mencidn de estos espacios “sociales” y especializados lo
que le interesa, pasando de ahi a una escueta descripcién de ele-
mentos personales que definirian la ciudad en el plano arquitecto-
nico. Esto puede tener relacién con la earencia del sentido de la
monumentalidad individual, caracteristico de los isldmico. Sélo de
las ciudades “histéricas” como Toledo, Mérida o Zaragoza se hacc
una descripcién mds precisa, pero en clave de lo maravilloso v
siguiendo la literatura tradicional clasica (26). Al hablar de Mérida
se precisa su grandeza en funcién de los numerosos vestigios de
otras ¢pocas, resaltando el acueducto v una curiosa construecién
que denomina “la cocina” “... colocada encima de la sala de recep-
ciones del palacio, el agua llega ahi por medio de un canal de que
qucdan ann trazas, bien que ahora esté seco. Se colocaban platos
de oro y plata que contenian toda clase de manjares en el canal, por
encima del agua, de tal modo, que conducidos por ésta llegaran a
colocarse delante de la reina, y entonces se depositaban en la mesa”
(27); de Toledo enumera sus numerosos tesoros, entre los que des-
taca las coronas de oro de los visigodos o la mesa de Salomén,
construida “segin dicen, sobre una csmcralda de una pieza” (28).
Curiosamente, tanto dc csta ciudad como de Mérida o Zaragoza, se
detienc ecn la descripeién, a modo de elementos cxcepeionales de
arquitectura y de ingenieria, de los acueductos (Toledo y Mérida)
vy puentes (Zaragoza) (29).

i24) ABUNASK AL-FARABI, L« ciudad idenl, presentacién M, Cruz Herndn-
dez, trad. M. Alonso, Madrid, 1985, p. 82-83,

(25) TOKRES BALBAS, L.: Ciudades hispanomusulmanas, Madrid, s. a., 2
vol.

{26) YALLVYE, J: “Fucntes...”,

(27) IDRISI, Ob. cit., p. T1.

(28) Ibid. p. 179.

(29] Ibid. p. 180-181.
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De estas unidades que caracterizan la ciudad isldmica, ya
aludidas con anterioridad, Idrisi dedica especial atencién al sentido
de la fortificacién, citando en cada enclave la presencia, o no, de
murallas e invitdndonos, a través de ellas, a cualificar el lugar (30),
aspecto éste que analizaremos més adelante y desde otra perspec-
tiva de lectura. Sin embargo, hace escasas referencias a edificacio-
nes concretas; se habla de bafios o de fondas pero a lo més que
llega es a enumerar las 970 que poseia Almeria (31). Siendo la
mezquita una unidad indispensable y el edificio mds significativo
y monumental de un lugar, apenas hay referencias a ellas. Se
constata su existencia en Jaén y Lucena, ésta tltima seguramente
por su excepcionalidad ya que llama al lugar como “la ciudad de los
judios” (32). Asimismo, dedica atencién a la de Algeciras, llamada
la de “las Banderas” porque “... se cuenta que alli fue donde se
reunieron los estandartes de las tribus cuando celebraron consejo”,
haciendo referencia a los primeros momentos de la invasién (33) y,
evidentemente, por su cardcter emblemadtico. Esta idea del simbolo
se desarrolla plenamente en la de Cérdoba, tnica ciudad que se
describe con detalle y devocién, “... la capital y metrépolis de Espa-
fia y asiento del califato entre los musulmanes... (hoy destruida por
la discordia... no hay, sin embargo, villa més célebre en toda Espa-
fia”. De toda ella es la mezquita la clave de identificacién y también
de al-Andalus, en su pasado y en su presente. Lo detallado de su
recorrido y la precisién de sus partes y elementos decorativos ha-
cen que, por el rigor descriptivo, la valoracién aumente, porque “...
entre todas las musulmanas no tiene quien la iguale, tanto por la
belleza de su arquitectura y la grandeza de sus dimensiones como
por sus adornos” (34). Este espiritu de nostalgia nos vuelve a ha-
blar de la vinculacién de Idrisi con lo califal y taifa y nos lo distan-
cia de la mentalidad de los nuevos invasores.

Las ciudades, en general, se personalizan por su contexto
geografico. Se enumeran arrabales, como los de Mélaga, Murcia,

(30) De Tarifa dice que son de tierra, de Saltis que no tiene, sin embargo de
la mayoria se especifican sus materiales: Algeciras: piedra y cal, Tarragona: mér-
mol, Huelva: piedra...

(31) Ibid. p. 189.

(32) Ibid. pgs. 194 y 197.

(33) Ibid. p. 166.

(34) Ibid. p. 202-204.
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Almeria... (35), mercados donde los hay, que suele ser en la mayo-
ria de las poblaciones y asi se constatan como signos de valoracién
por ser sindnimos de progreso, densidad de poblacién, riqueza eco-
némica o simplemente justificar la existencia del lugar (36), bafios,
o posadas indicando actividad comercial y por lo mismo abundan-
cia como el citado caso de Almeria o apeaderos y, a veces, su case-
rio, como el de Zaragoza de “... calles anchas y edificios hermosos”
(37) y poco mds. Por los datos precisados no podemos adquirir un
conocimiento exacto de los enclaves, aunque el resto de 1a informa-
cién si nos permite hacernos una idea mas precisa.

Para Idrisi, el factor medio se convierte en el mas importan-
te y la ubicacién en el territorio adquiere prioridad en la identifi-
caciéon dcl espacio urbanizado. Las referencias geograficas como
rios, montes, colinas, cerros, valles, mar, ensenadas, islmos, elc.
son ¢l marco que acoge al complemento de casas, zocos, hanos y
fortalezas que son, sucintamente, las unidades arguilectdnicas o
espaciales que se consignan. Sirvanos de ejemplo la descripeién de
Almeria que nos la visualiza “.. edificada sobre dos colinas, sepa-
radas por un barrance o rambla, donde hay también edificios ha-
bitables. En la primera de estas colinas esta el castillo, famoso por
su fuerte posicién; en la segunda, llamada monte Laham, estd el
suburbio. Toda clla estéd rodeada de muros con multitud de fuer-
tes”, o la de Granada, de la que dice que “estd atravesada por un
rio llamado Darro. En medio corre el rio de las Nieves, que se
Hama Genil y tiene su origen en la cadena de montafas llamada
Solair o montatia de la Nieve” (38). Estas descripciones nos marcan
los primeros perfiles identificadores del lugar que, luego, quedaran
enriquecidos con otros datos, de cardcter econémico casi siempre,

(35) Malaga: “... junto a la ciudad hay dos grandes arrabales, el uno sc llama
el de Fonlanella, el otro se denomina cl de los comerciantes de paja”, p. 191,
Murcia: “De ella depende un arrabal floreciente y bien pohlado que... estd rodeado
de murallas y de fortificaciones muy sdlidas”, p. 185. Almeria: “Por ¢l lado de
ponienie estd el mayor arrabal, llamado arrabal del aljibe o depésito de agua,
rodeade de murallas que enciervan en su interior un gran nimero de mercados,
edificios, posadas v barcog”, pgs. 188-180,

(36) Se suelen citar solamente ¥ a veces se activan como en Huelva de donde
se dice que hay “Bazares donde se hacen negocins”, p. 166.

{37} Ihid. p. 180.

(38) Ibid. p. 189 y 194-195.
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cuando se apunta su industria o economia dominante. Asi, de la
isla de Salti se destaca el trabajo del hierro “... penoso pero muy
comun en puertos de mar”, la del azafran en Guadalajara, la de la
seda en Almeria y Jaén, la naviera en Algeciras, la de los higos en
Milaga o la del olivo en Sevilla.

Lo que nos parece mas interesante es que los lugares se hacen
vivos con esas constantes referencias a la actividad comercial, ci-
tdndose constantemente los animados zocos y las numerosas posa-
das, que determinan la mayor o menor importancia del lugar.

Debemos detenernos en este aspecto porque, como ya hemos
hecho alusién, el centro de interés de esta Geografia es el factor
econdémico, sobre el que giran los criterios de valoracién. La densi-
dad de poblacién también se hace consecuencia de ello, bien gene-
rada por el comercio local, bien por la industria o agricultura de la
zona. Generalmente la asociacién entre productividad y agua es
constante, por lo que se puede afirmar que el liquido elemento y el
factor econémico son las dos unidades de valoracién para el autor.

La presencia del agua, en rios que riegan vergeles (39), gene-
radores de zonas de molinos (40), contenida en pozos de aguas
dulces (41), favoreciendo el poblamiento denso en zonas rurales
creando zonas de regadios (42) e incrementando la calidad de los
frutos nos define el territorio en clave de lo extraordinario por
asociaciéon a valores de prosperidad y desarrollo, y en general de
expansion.

Pero si estas cuestiones son las tradicionales en la cultura
islamica, el momento histérico preciso de la redaccién de la obra,
nos transporta a una Peninsula Ibérica politicamente y a un al-
Andalus sometido a continuas presiones, tanto por parte de los
cristiano como de los nuevos invasores del norte de Africa.

(39) “Los jardines que rodean Toledo estdn regados por canales sobre los
cuales hay establecidos ruedas de rosario destinadas al riego de las huertas, que
producen en cantidad prodigiosa frutos de belleza y una bondad extrafia”, p. 179.

(40) Vid. ruta de Sevilla a Cérdoba por el rio, p. 199.

(41) Como los de Malaga, p. 191.

(42) Vid. p. 191.
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Este contexto politico puede ser el responsable de la atencién
prestada al elemento de la fortificacién. Ya hemos hecho referencia
al tratamiento que dado a las murallas, hasta el punto que por su
alusién constante se hacen elemento de definicién. Menor impor-
tancia se da a las puertas, a pesar de constituir signos de monu-
mentalizacién a las cercas y materializacién del sentido de enlace.
Si se enumeran y deseriben las de Cérdoba o Algeciras —ya hemos
hecho referencia al tratamiento de singularidad que reciben estas
dos ciudades— mientras se eluden las de otros sitios.

La 1nica ceonstrucciéon que constituye una constante es el
castillo. En el capitulo primero donde se hace el planteamiento de
la obra en base a la distribucién de la peninsula Ibérica, al enume-
rar sus provincias y ciudades siempre se hace constar la existencia
de puntos fortificados, De Osuna, por ejemplo, dice que “... com-
prende castillos tan grandes como villas, tales como Lora y Osuna”
(43). Ademds, la fortificacién de la ciudad constituye el primer
punto de definicién urbana, generalmente en clave de exaltacién
del lugar, como por ejemplo en Granada de la que se dice: “... El
gque hizo de ella una villa, fortificandola de muros y construyé su
castillo fue Abu-Zeneta, al que sucedio Badis, su hijo”. Estd claro
en el texto que la condicién de ciudad la adquirié con estas cons-
trucciones. Jaén, precisamente, sc hace importante por su castillo
“... de los més fuertes”, llcgando a un alto grado de prestigio en
Qatara a la que Idrisi convierte cn “... una dc las maravillas del
mundo ...”, asociando ingcnicria, defensa v agua a través de su
fortaleza/puente: “Es una fortalcza construida sobrc un pucente. La
poblacion habita cn ¢sa fortaleza, donde csta al abrigo de todo
peligro, porque s6lo sc la pueda atacar por cl lado de la pucrta”

(44).

Los ejemplos nos llevarian a una enumeracidén tan amplia
como la propia obra de Idrisi porque el esquema “situacion fisica™
“elementos urbano-arquitecténicos”/“produccién”, es el padrén que
se aplica a cada lugar, lo que nos conduce, més que a su conoci-
miento, a su identificacién, perfilandonos las imédgenes codificadas
de las ciudades de andalusies en el siglo XII.

(43) Ibid. p. 162.
(44) Thid. p. 172.
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Se podria llegar a la conclusién, con todo ello, que Idrisi per-
cibié aquellas notas, generalmente aportadas por el territorio, que
dotaban de personalidad a los nicleos urbanos, prescindiendo de
otros datos no elaborados por el recuerdo o por la impresién de
contactos ocasionales y que, por lo mismo, constituyen las llamadas
maés claras y fuertes de un espacio, hasta el punto de convertirse
en invariantes que superan las transformaciones estructurales —
arquitecténicas— que los procesos histéricos refieren en un lugar.

Si a través de este tipo de descripciones no podemos acceder
en un conocimiento concreto del enclave urbano durante este perio-
do, las fuentes, en este caso los libros de viajes o descripciones
geogréficas, si nos ayudan a entender algunas premisas del urba-
nismo isldmico.
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ANGELA MENDOZA EGUARAS

CRONOMETRO SOLAR DEL MUSEO DE
LA CATEDRAL DE GRANADA

Este objcto interesante me fue mostrado por D. Juan Alfonso
Garcia, Candnigo Organista de la Catedral de Granada y Académi-
co Numerario dc la de Bellas Artes Nira. Sra. de las Angustias. Se
conserva en la Catedral cuyo Patrimonio Artistico tiene a su cargo,
come Conservador, D. Juan Alfonso.

Con gran interés he estudiado la pieza para su catalogacién
y con ello facilitar su conocimiento y finalidad al visitante del Museo,
81 es que la pieza se expone al publico, y para dar a conocer a los
interesados en instrumentos cientificos astronémicos la existencia
de éste en la Caledral de Granada.

En primer lugar, somcti la pieza a una minuciosa limpieza,
llevada a cabo en el Museo Arqucolégico de Granada por D. Rafael
Gémez Benito, Restaurador del Museo, al que agradezco desde aqui
su trabajo importante y desinteresado.

Después traté de encontrar la hihliografia oportuna a lo que
me ayudé la Directora del Museo de la Ciencia de Madrid, D.2 Amparo
Sebastidn a quien agradezeo enormemente su colaboracidn.

Se trata de un CRONOMETRO SOLAR, construido en Paris por E.
DUCRETET. Creo quc se puede fechar hacia la mitad del siglo XIX.

El eronémetro solar fue inventado y nombrado asi por M.
FLECHET, hacia el segundo lercio del siglo XIX. Para ello modifico
v perfeccioné los logros que se habian conseguide, con anterioridad,
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en otro instrumento llamado CRONOMETRO ECUATORIAL. El croné-
metro solar es de mayor precisién que el ecuatorial.

Los cronémetros solares se construyeron en Francia y Alemania.

Para comprender mejor el fundamento y funcionamiento de
este aparato creo que es conveniente recordar y tener en cuenta
varios conceptos y términos que recogemos a continuaciéon (1).

Dia solar verdadero. Desde la méds remota antigiiedad, los
hombres han medido el tiempo y regulado sus actos mediante la
observacién del movimiento diurno del sol, lo han dividido en 24
horas y han llamado dia solar verdadero al tiempo transcurrido
entre dos pasos consecutivos del sol por el mismo meridiano. Es
mediodia verdadero cuando el sol se encuentra en su paso superior
y media noche verdadera cuando estd en el inferior.

Meridiana o gnomon es una varilla vertical que puede proyec-
tar su sombra sobre un plano horizontal en el que se traza una
recta que marca el mediodia verdadero cuando la sombra de la
varilla coincide con ella. La meridiana marca, pues, el mediodia
verdadero.

Dia solar medio. La duracién del dia solar verdadero no es el
tiempo exacto en que la tierra da una vuelta sobre su eje sino un
tiempo mas largo porque al mismo tiempo la tierra habra avanzado
algo en su movimiento de traslacién y porque la velocidad de la
tierra en su 6rbita no es constantemente la misma sino que, en
invierno, va mds aprisa que en verano, debido a que dicha 6rbita
no es una circunferencia sino una elipse. De esto resulta que la
fraccién de vuelta que La Tierra debe girar diariamente de maés,
para completar el dia solar, varia de una estacién a otra y, por lo
tanto, entre dos dias solares consecutivos no hay siempre un mis-
mo intervalo de tiempo. Como seria muy complicado hacer experi-
mentar a los relojes esta variacién, se ha adoptado como unidad de
tiempo el dia solar medio.

Ecuacion de tiempo. La meridiana. En cada dia del ano hay
una diferencia entre el dia solar verdadero y el dia solar medio,

(1) CALVET, Enrique: Las maravillas del Cosmos. Astronomia General
divulgada. Madrid (s. a.).
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DIBUJG DEL CRONOMETRO SOLAR DEL MUSEO
DE LA CATEDRAL DE GRANADA
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excepto el 16 de abril, 14 de junio, 1 de septiembre y 24 de diciem-
bre en gque coinciden. El intervalo que separa el mediodia verdade-
ro v el mediodia medio recibe el nombre de ecuacion del tiempo.

Los anvarios astrondmicos publican tablas dando para todos
los dias del afio la equivalencia entre ambas clases de liempo.

La meridiana marca el mediodia verdadero; pero puede tra-
zarse la meridiana de tiempo medio uniendo con una linea los
sucesivos puntos del plano en que se proyecta la sombra de la
varilla en el momento del mediodia de tiempo medio. La forma del
conjunto es una especie de 8 alargado que corta a la meridiana cn
tres puntos, 24 de diciembre, 14 de junio y 16 de abril-1 de sep-
tiembre. Para marcar dicha curva se requieren las observaciones
correspondientes a dichos dizs y luege una 2l 30 de cada mes, con

lo que se tienen prédcticamente todos los demdas puntos.

Descripeion del cronometro de La Catedral

Consta de una peana de 14.7 cm. de lado y 1.1 em. de altura.
Sobre ella un disco de 13.7 cm. de didmetro y 1.9 cm. de altura.
Ambas piezas estan sujetas por un grueso tornillo central de 2 ¢m,
de didmetro y 1.5 cm. de altura y sirven de soporte a las partes
mds importantes de que consta el instrumento, ademés de ser el
apoyo de un asa lateral, sujeta mediante dos vastagoes, aplicados al
tornillo eentral v a la pared de la peana, que sostienen un gje
forrado de madera. Esta pieza, el asa, parece que ha sido anadida
después ya que falta en los reproducidos en estudios que hemos
consultado y, por otra parte, ne anade nada a la estética del apa-
rato, sino todo lo contrario, aungue si contribuye algo al mejor
manejo de la pieza, desde el punto de vista de su traslade de un
lugar a otro.

Cuatro partes importantes componen el instrumento:

1°. Sobre el disco de la base va aplicado, radialmente, al lado
opuesto del asa, una pieza circular fija A (5.55 cm. de didmetro; 1.7
cm. de grueso) que lleva senalados los 90 grados del primer cua-
drante. Esta pieza mide el giro del casquete csférico que va encima
y puede ser orientado en sentido vertical, horizontal o inclinado.
Mide la latitud del lugar.
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2°. Un disco macizo y ligeramente abombado BC lleva indica-
dos en su superficie convexa, en nimeros romanos, los 24 espacios
que corresponden a las horas (XII + XII) y las fracciones de hora;
cada espacio esta dividido en 4 partes, representativas de los cuar-
tos de hora, y, en su mitad, el nimero 30, correspondiente a las
medias horas. Este disco descansa sobre un didmetro fijo termina-
do en un apéndice, que sobresale del borde del disco, y lleva gra-
bado un nonio D, con las indicaciones 0 y 5. Al girar el disco sobre
su eje el nonio sefiala la hora correspondiente. El disco, por tanto,
tiene dos movimientos giratorios; uno sobre su eje y el otro sobre
la pieza circular con el cuadrante.

3°. Sobre el borde de la superficie del disco, al nivel de las XII,
se alza un apéndice vertical metdlico, de superficie concava, sobre
la que va una placa metdlica, de forma elipsoidal, que lleva apli-
cada la meridiana del tiempo medio. Sobre su superficie figura
también la leyenda E. DUCRETET-Paris, el constructor y la ciudad
donde se fabric6. Esta placa metdlica es la pantalla destinada a
recibir la imagen del sol.

4°, Sobre el borde opuesto al anterior, otro apéndice vertical
metadlico, ligeramente inclinado hacia el exterior del casquete esfé-
rico, sirve de soporte a un disco cuyo centro presenta un orificio
ocupado por una lente que puede girar sobre su didmetro, para
dirigirla hacia el sol.

Las piezas estan fabricadas, al parecer, en bronce, en hierro
y en latén plateado.

Funcionamiento

12 Se coloca el instrumento de forma que el eje EF del disco
sea paralelo al eje del mundo. Esto se consigue marcando en el
cuadrante A la latitud del lugar. (La latitud de Granada es 37°).

2° Se gira el disco de manera que el rayo de sol, a través de
la lentilla J, caiga sobre la meridiana GH.

3% La observacién de la meridiana da el tiempo medio y la
fecha.

4° La observacién del nonio D, mediante la lectura de la
graduacién situada delante de él, da la hora verdadera.
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GONZALO MORENO ABRIL
EL ARTE, HOY

Actualmente el juicio sobre el arte, que tendria quc estar vivo
v candente, parece como extrafio y paralizado. Pensemos quc sc
trata de algo cuya valoracién es y siempre ha sido dificil, nunca
definitiva. Inicialmente dificil, por su naturaleza distinta a la de
las cosas de uso obligado y mdés frecucnte, medibles y pesables,
pero, sobre todo porque se trata de un producto vive, fluyente e
inagotable, tan denso como perdurable; abierto a interpretaciones
cambiantes, que s6lo se justifica en [a medida cn que puede llegar
a destinatarios distintos y distantcs.

Se necesita reposo y entrega para descifrar una cosa que,
como el hombre que es a su vez origen y destino, estd condicionada,
incluso determinada, por ideas y situaciones cambiantes. Distan-
clamiento que se acrecienta vertiginosamente en esta época de
radicales y profundas transformaciones, que, a la vez que ha esta-
blecido el culto a la tolerancia, de hecho, impone unas formas de
vivir y, en buena parte, nos exime del ejercicio de pensar, ante la
mas cémoda aceptacion de ideas v consignas servidas. Todo lo cual
nos lleva a estar dentro de lo que se llama consumismo y supone
la dependencia del dinero.

Es parte de la situacién la elevaciéon y preponderancia del
poder econémico y, coincidiendo con €l, un gran auge del interés
por el arte. Lo que ha contribuido a que se dispare, hasta limites
insospechados, tanto la produccién artistica, como la diversificacion
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de la misma, que hace dificil la identificacién como obras de arte
algunos de los recientes productos.

Situacién en la que parece obligado pedir la recuperacién del
razonamiento perdido, cuando estamos ya lejos de la orilla, no sé
si para bien o para mal, eso habrd que verlo; en una realidad
compleja y peligrosa por la intervencién de elementos nuevos e
influyentes, que hasta hoy eran ajenos al mundo del arte. Lo que ha
dado paso a un estado de confusién que tiende a hacerse crénico.

Arrastrando esta preocupacién, por razones personales, me
impresioné y puede ser la justificacién retardada de este articulo,
la polémica que, a principios del verano pasado, suscitaron las
declaraciones de Tapies a ABC. Supe la marejadilla que se aveci-
naba, que he seguido molesto por el rumbo dado a la misma. No
conozco a Tapies, aunque aprecio su obra, pero si he sido compa-
fiero y mantengo una cordial relacién con cuatro de los otros alu-
didos. Precisamente, por esos dias, planeaba ir a ver la exposicién
de “Antofiito”.

Pero aplacemos los juicios parciales que, de hacerlos, habrian
de ser largos y muy medidos, lo que ahora nos alejaria hasta per-
der el hilo de la cuestién; si, tengo que expresar mi estupor y
decepcién al ver cémo se trataba de juzgar la obra de un pintor en
funcién de su posible clientela. Lo que supone el intento de implan-
tar unas normas que ocultan las razones que son la médula del
arte, para tratarlo como un producto més, apto para la comercia-
lizacién.

Actitud que, siendo molesta para todos, se hace insoportable
para los que se han formado y madurado en el sano ejercicio de
tratar de entender lo que les rodea, aprendiendo a ver desechado
prejuicios y exigiendo justificacién para sus apreciaciones. Porque
el saber en arte no se consigue con recetas y, los comodos asesora-
mientos que ahora se nos brindan, al tiempo que fomentan la de-
manda, rebajan los niveles de exigencia que son consustanciales y
vivificadores para la creacién.

Es verdad que no todo el mundo goza de tiempo y vocacién
para recorrer lo que es el mejor camino, pero largo. Igualmente es
cierta la dificultad para el entendimiento de algunas de las mani-
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festaciones del arte de hoy; como, cogido por las teorias de van-
guardia, se estd lejos de poder valorar el pasado. Pero, sea como
sea, si se acepta para todos el mismo noble cobijo que supone la
idea y el prestigio que envuelve el concepto Arte, estamos obligados
a concretar unos puntos de coincidencia, suficientes como para poder
atender a una cierta valoracién comparativa.

Esta es una empresa en la que, mas que el resultado, interesa
el funcionamiento. Nunca sc podra llegar a conclusiones definitivas
que, por otra parte, cquivaldrian a una paralizacién o desentendi-
miento, cuando lo que se requicre es una actitud viva, receptiva;
independiente, pero critica; ni olvidadiza ni nostélgica. Nunca aje-
na a lo que se esta fraguando ¢n cada momento, porque ese distan-
ciamiento es fatal para el florecimiento del Arte.

Porque la obra se justifica en su capacidad de comunicacidn,
debe nacer libre de bloqueos, interferencias o prejuicios. Asi como,
después, requiere ser juzgada con un firme propdsito de acierto.
Todo lo cual es tan dificil de alecanzar plenamente, como ¢s necesa-
rio se procure, con el mantenimiento de foros cualificados e inde-
pendientes, capacitados para el didlogo y, cn 1dltimo término, para
emitir un juicio razonado.

En definitiva, se trata de afrontar la responsabilidad de dar
luz al escenario actual. Es evidente que la dificultad que esta ac-
tuacién entrafia, estd impidiendo que se afronte, pero hay que
arriesgarse. Me parece obligado para las personas y entidades que
ostentan una clara representacion en el mundo del arte.
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ANDRES SORIA ORTEGA
TRES EXTRAORDINARIOS PREMIOS

La Unesco ha declaradeo “Patrimonio de la Humanidad® a tres
lugares andaluces: el Parque de Dofana, la Juderia de Cérdoba y
el Albaicin de Granada.

Lo mds importantle, aparte de esta mencion triple de Andalu-
cia con alcurnia universal, s la diversidad de los espacios. Podria
decirse que van en linea recla de la Naturaleza al Arte.

1.- E1 Parque, antes Coto de Donana, por su nombre primero,
senalaba haber sido durante mucho Lliempo, un sitio de caza, reve-
lando asi esa relacién del hombre con los parajes naturales, de un
prolongado sabor primitivo. Relacién atdvica, que puede rodearse
de cualquier tipo de literatura y que siempre mantiene su impron-
ta: el dominio del hombre sobre los animales. Lo que supondria
hoy, casi al final del segundo milenio, asumir por parte humana, la
enorme carga de la depreciacién absolulamente viciosa que ahora
se olvida al proyectarse en consideraciones sociales. (Muy cerca de
estas marismas, ha habido siempre otros lerrenos primarios: los de
pastorec de reses bravas).

El entero conjuntle, da color dnico a toda esta zona de Anda-
lucia Baja. Tierra de belleza extrafia, latifundios, leguas a caballo.
Brumas y calimas atllanticas bordeando por el Oeste al gran rio,
navegado por todos los barcos y que se echa en e] Océano por canos,
lucios y arroyos... Es muy facil agui una evolucion histérica en
todos sus periodos, muy importante. Pero conviene no olvidar que
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lo concedido ahora, prescinde de esos valores. La excepcién premia-
da es actual, ecolégica. La muestra més rotunda de advertir a la
colectividad y al individuo, de la poderosa fragilidad de la madre
naturaleza, ya amenazada por todos los parricidas.

2.- La Juderia de Cérdoba... Ahora estamos en un recinto
urbano, en una ciudad muy antigua. Pero no queremos ser turis-
tas, visitantes de asteriscos. Dejamos innumerables alicientes que
nos rodean por todas partes, para dar paso a una breve meditacién
sobre un capitulo ejemplo y desbordante de “historia de la cultura”.

Imaginando la regresién temporal, hay que mirar, si es posi-
ble, con ojos de gedlogos las calles blancas, las piedras testadas y
sus gentes. Afanadas, engolfadas en sus tareas ordinarias.

La leccién es solemne. La Juderia remite a un filésofo, Mai-
monides. Los edificios llevan al més conocido, universal y admira-
ble: La Mezquita. Alli hay un mimbar y altares cristianos. Se puede
observar a las tres religiones en el esplendor visible, que es sin
embargo, punta de icebergi. Porque debajo de estos contactos des-
lumbrantes, ejemplares, se hallan las culturas minoritarias hundi-
das en el tiempo, ejemplos para quienes estudian las Ciencias
Humanas en toda su variedad. (La recién agrandada Cérdoba vi-
sigoda, que refuerza a la Cérdoba de los Alvaros, los Pelayos, las
Victorias, las Marinas mozdrabes y que, ascendiendo a la superfi-
cie, llevan a las ciudades dobles, muertas y abandonadas, como
Medina Azahara...

Todo esto —tan repetido en galopada retérica— aqui serd sor-
presa continua del arqueélogo, que levanta la vista del subsuelo
fecundo hasta las “altas torres” del poeta.

(Los jalifas magnificos, el vencedor militar, el gran filsofo, el
poeta del amor... Dadivesos a menos llenas, representan el com-
pacto “patrimonio de humanidad” y guardan el necesario equilibrio
—por fuerza, inestable— tan avaramente concedido a los humanos,
de la amistosa tolerancia y, sobre ella, la contemplacién...).

3.- Por 1ltimo, el tercer espacio es el Albaicin. S6lo nombrar-
lo, lo hace més famoso y resonante que los otros dos. Por todas
partes y como denominacién unica. Y la imagen que suscita, tiene
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también en su conjunto, un aire inconfundible. Sus contornos no
son, al parecer, limitados. Mds bien surgen, imprecisos entre los
Cerros.

El encumbrado Albaicin del Romancero, es proclamado por el
arte que domina a todas las demés: por las voces, gritos o musita-
ciones de la poesia. El glorioso arrabal se destaca al ofrecer un
madulo que cs, sobre todo, de tradicién viva. Naturalmente: puede
ser visitado, recorrido. Avistado desde cambhiantes perspectivas,
siempre encantadoras, enajenadoras. Ha sido pintado, dibujado,
captado por las cdmaras... Pero, lo mejor de su oferta es vivirlo.

Ha tenido jcdmo no! =y conserva su historia propia: murallas,
puertas, aljibes, torres. Su caserio alterna todavia, con las vivien-
das, los espacios abiertos y cxhibe, como singulares y caraclerisii-
cas, sus carmenes... Y por su callejero —de entranables
dcnominaciones varias— siempre hubo una genuina e indiferente
vida popular. Y, ademds: el ritmo albaicinero no es igual al del
resto de la ciudad, es diferente.

Conserva, como hemos apuntado, algo venido de muy atras,
en el tiempo méas quizd que cn el espacio. Esta nota tradicional,
s6lo significa una permanente transmision de valores que son poé-
ticos, crealivos y por ello, engloban a las demas artes.

Ensefian, antc todo, los modos de vivir en libertad y otorgan
este espiritu al conjugar, casi siempre lo comin y lo individual, ese
equilibrio tan rare que parece satisfacer las apetencias mds univer-
sales.

En lo concreto, habria que subrayar el desarrollo de esta
conducta artistica, contraida a importantes fechas y que estd domi-
nada, en este siglo, por la figura de Garcia Lorca, a partir de 1918
(Impresiones y Paisajes). (Tema del que me ha ocupado, a varios
niveles, al menos en tres ocasiones, por lo que me dispenso de
repetirlo). Sin embargo, en la cronologia del poeta, hay que insistir
en dos fechas mads: 1925 y 1931. La ultima corresponde a la edicion
del Pocta del Cante Jondo. La primera —local— de hace justo seten-
ta afios, reproduce en la revista Reflejos, 5 pdginas de Albayzin,
ilustradas con 9 espléndidas fotos —abstractas— de un destacado
albaicincro, Rogelio Robles Pozo.
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4.- En los tres espacios privilegiados, hay una dualidad de
presente y de pasado (naturaleza-historia-arte). Puede ser confron-
tacion —creemos— dialéctica, competitiva y, por supuesto, problemé-
tica. Pero nunca ajena al deber de la convivencia y del abrazo.
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MEMORIA ACADEMIA
1992-93

Leida en el Arto Académico celebrado el 25 de octubre de 1993,
con mokive de le Incuguracion del Curso Académico 1993-92

La actividad de la Academia se inicié el 8 de octubre con la
celebracién de la Junta General Ordinaria. En esta Junta el Sr.
Presidente trazd las lineas maestras del nuevo curso, notificando a
la Corporacién la designacién de nuestra Academia como anfitrio-
na en la Inauguracién del Curso del Instituto de las Academias de
Andalucia. E1 Sr. Orozco Diaz leyd la Necrolégica de Fray Dario
Cabanelas v cuyo extracto consta en el Libro de Actas quc a con-
tinuacion se transcribe; “Y tengo que recordarlo ahora, no cn su
perfil de sabio —que doctores tiene la Universidad para cllo-, sino
en su aqucl acendrado perfil dc humildad y apartamiento francis-
cano...” “Yo sicmprc tuve a Fray Dario en el altar de mis devocio-
nes v debilidades, ¥ sicmpre fuc punto de referencia de la
modcracion, cl equilibrio y la cordialidad...” “El Padre Dario ya no
esta cntre nosotros, y le contemplo como una figura sefiera en ¢l
rctablo de nuestras dcvociones. Con su mirada inteligente, entre
timida y comprensiva, dclatora de la paz de su espiritu, no era sole
testimonio de su sabiduria y tesén cientifico que su obra delata,
gino también un punto de equilibrio entre el saber y el ser, es decir,
entre lo divino y lo humano del hombre...” “Ya no estd entre noso-
tros sino dentro de nosotros en ese pozo oscuro que tiene la memo-
ria, isla sonora de nuestras nostalgias. Ante su muerte habré de
recordar aquellos versos que él tradujera del Generalife ¥y que pueden
ser como el perfil de su presencia entre nosotros. Dice el poema:
Entra con compostura/habla con ciencia,/ sé parco en el hablar,/ y
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sal en paz./ Asi fue la vida de Fray Dario Cabanelas, y asi le
recordaremos. Entré con compostura, hablé con ciencia, fue parco
en hablar, y salié de su vida en paz. Y yo afiadiria, y en gracia de
Dios”. En esta Junta General el Sr. Morales Henares presenté su
dimisién como Censor, procediéndose a la eleccién de dicho cargo
que recay6 en el Académico Sr. Moreno Abril. También se dio co-
nocimiento de la donacién por parte del Sr. Moreno Abril. También
se dio conocimiento de la donacién por parte del Sr. Antequera
Garcia, Presidente Honorario de esta Real Academia, de un retrato
suyo pintado por Max Moreau, de una acuarela de Capulino y de
“La Guia de Granada” de Gémez Moreno. Por otra parte, el Sr.
Izquierdo Martinez, Presidente de esta Academia, hizo entrega de
dos grabados de su autoria para que fueran incluidos en los fondos
de nuestra Institucion.

El 5 de noviembre se celebré Junta General Extraordinaria
en la que fue elegido Académico Numerario D. Mateo Revilla Uce-
da, Director del Patronato de la Alhambra y Generalife, siendo
avalada la propuesta por los sefiores académicos D. Antonio Mos-
coso Martos, D. Manuel del Moral Hidalgo y D. Francisco Izquierdo
Martinez. En este mismo dia se celebré Junta General Ordinaria
en la que el Sr. Garcia Garcia entreg6 a la Academia un ejemplar
de la publicacién “Ocho lieder” de su autoria.

El 6 de noviembre se celebré un funeral por el alma de Fray
Dario Cabanelas.

El 7 de noviembre se celebré en la sala de Caballeros XXIV
la Inauguracion del Curso del Instituto de las Academias de Anda-
lucia que presidi6 D. Eduardo Roca Roca. La leccién inaugural
correspondié a D. Francisco Izquierdo Martinez cuya disertacién
versé sobre “Granadinos autores de una sola novela”. Antes inter-
vino el Secretario General del Instituto D. Joaquin Criado Costa.
El acto se clausur6 con un recital de la Coral Ciudad de Granada
dirigida por D. José Palomares Moral que interpreté un breve pro-
grama sobre la Antologia Polifénica del siglo XV.

El 24 de noviembre se celebré el Acto Académico de la Inau-
guracién del Curso. Tras la lectura de la Memoria Académica por
el Secretario General D. José Garcia Roman, intervinieron los Sres.
D. Manuel Sotomayor y Muro y D. Antonio Aréstegui Megias que
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disertaron sobre “Arqueologia y progreso” y sobre “La vanguardia
granadina” respectivamente, cerrando el acto D Franciseo lzquier-

do Martinez.

El 25 de noviembre se celebrd una mesa redonda sobre el
“Festival Internacional de Musica y Danza: Presente y futuro”, a
la que asistieron como ponentes D. Rafael Ferndndez Pifiar, Con-
cejal de Cultura del Exemo. Ayuntamienio de Granada, [). Mateo
Revilla Uceda, Director del Patronato de la Alhambra y Genera-
life, D. Antonio Martin Moreno, ex-Director del Festival, D. Juan
José Ruiz Molinero, critico de musica y Danza de Granada, siendo
moderada la mesa por D. Manuel Orozco Diaz. En este mismo dia
el Sr. Ruiz Molinero reflexiond sobre el Feslival a través de un
articulo en la prensa que titulé “El Festival que no viene”.

El 3 de diciembre se celebrd Junta General Extraordinaria en
la que fue elegido académico numerario el escultor D. Juan Anto-
nio Corredor Marlinez que venia propuesto por los Sres. Moreno
Romera, Sdanchez-Mesa Martin y Del Moral Hidalgo. En este mis-
mo dia se celebrd Junta General Ordinaria, en la que se emitié
informe [avorable a la Declaracién de Monumento Histdrico-Artis-
tico a favor de la Iglesia Parroguial de Nira. Sra. de la Natividad
en Jamilena, provinecia dc Jaén.

El 18 de enero se celebré Junta General Ordinaria en la que
se aprobd el Reglamento de la Medalla de Honor en relacién con
unas rcformas de su articulado. También se emitié acuerdo [avora-
ble para la declaracién de Bien de Interés Cultural en favor del
Yacimiento “Perias de los gitanos” de Montefrio, provincia de Gra-
nada, y sc rogo a la Administracién que adoptase medidas urgentes
de proteccién para esta zona arqueolégica tan importante y excep-
cional, incluida desde el punto de vigta ecolégico. La Corporacion
acordd dirigirse a la Conscjeria de Cultura y Medio Ambiente de la
Junta de Andalucia al objeto de que se lleve a cabo la transforma-
cién de la Azucarera Ntra. Senora del Pilar de Motril en museo,
para la que emitié informe favorable para la declaracién de Bien de
Interés Cultural.

El 27 de enero fallecié el Numerario de esta Corporacién, D.
Fernando Moralcs Ilenares.
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El 4 de febrero se celebré Junta General Extraordinaria en la
que se eligi6 académico numerario al fotégrafo D. Carlos Pérez
Siquier que fue presentado por los académicos Sres. Izquierdo
Martinez, Garcia Romédn y Salmerén Escobar. También se celebré
Junta General Ordinaria en la que el Sr. Rodriguez-Acosta Carls-
trom leyé la Necrolégica del Sr. Morales Henares y cuyo extracto
consta en el libro de Actas que a continuacién se transcribe: “Era,
sin duda, un personaje taciturno y a un tiempo efectuoso; un hom-
bre ampliamente informado de multiples saberes y disciplinas, fino
en su trato, de privilegiada cabeza pensante, discreto, responsable,
generoso y cumplidor en extremo de sus obligaciones...” “Pero en el
caso de Fernando Morales se acentda la dificultad debido a ese
cardcter introvertido, timido y delicado a un tiempo, que constitufa
el primer velo tras el que se escondian virtudes morales y esencias
intelectuales de primer orden...” “Y termino a modo de epitafio, con
unos versos de Pedro Soto de Rojas en una rima dedicada al silen-
cio que dice: Hijo prudente del temor callado/ y la tiniebla muda,
“hermoso del sosiego y del reposo,/ a ti buscando voy por monte y
prado,/ a ti con voz aguda/ invoca ya mi acento numeroso,/ a ti,
jamés del mar tempestuoso/ alterado testigo,/ a ti, de las batallas
enemigo,/ que la palestra horrenda no conoces,/ a ti, mi dulce amigo,/
dirijo claras mis incultas voces,/ a ti, maestro sabio,/ que doctos
haces sin mover el labio”. A esta junta asisti6 el Académico corres-
pondiente D. Cristébal Halffter Jiménez que se encontraba en
Granada para dirigir a la O.G.C. y para formar parte del Jurado
del Premio de Composicién “L. de Narvidez”. Se informé de la ad-
quisicién por compra del libro “Viaje por Espafia” de Davillier.

El 3 de marzo tomé posesién D. Fernando Belda Mendoza que
leyé el discurso “Reflexiones ante un paisaje de Granada”, contes-
tandole en nombre de la Corporacién D. Rafael Revelles Lépez. El
Sr. Belda doné un lienzo de su autoria a la Academia.

El 4 de marzo se celebré Junta General Ordinaria en la que
se notificé la donacién de once obras entre grabados, dibujos y
pinturas al temple de Dolores Montijano, Teiko Mori, M2 José de
Cérdoba, Rosario Garcia Morales, Tremedad Gnecco, Carlos Villa-
lobos y Julidan Amores. Fue invitado a esta Junta el Sr. Concejal de
Cultura para comentar el Proyecto del Consorcio Granada para la
Miisica.
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El 11 de marzo tomé posesion D. Antonio Almagro Gorbea,
arquitecto, cuyo discurso versé sobre “La Alhambra dibujada. Un
recorrido por la planimetria histérica del monumento”. En nombre
de la Corporacion le contesté el Sr. Salmerén Escobar. El Sr. Alma-
gro Gorbea dond a la Academia una coleccién de publicaciones.

El 1 de abril se celebré Junta General Ordinaria en la que se
dio noticia de la solicitud de pase a Académico Supernumerario del
Académico Sr. Revelles Lépez acogiéndose al art. 5° de los Estatu-
tos, lo que se aceptd, procediéndose a convocar la vacante.

El 29 de abril se celebré Junta General Ordinaria la Medalla
de Honor 1993 rceayendo en D. Antonio Navarro Linares, Director
del Centro Cultural “Manuel de Falla”. La propuestla venia avalada
por los Sres. Gareia Garcia, Mendoza Eguaras y Soria Ortega. En
dicha Junta el Sr. Almagro Gorbea presenté la ponencia sobre la
incoaccién de expediente para la Delimitacién del Conjunto Histo-
rico de Granada, la que se aprobd. También fue aprobado un escri-
to corporativo sobre el Consorcio Granada para la Misica que vio

la luz en Ideal el 16 de mayo.

El 24 de mayo se celebro sesidn informativa sobre El Conjun-
to Histérico de Granada a la que asislieron los miembros del equi-
po especial presididos por el Sr. Salmerdn Escobar,

El 25 de mayo se dio a la luz piiblica un escrito de la Corpo-
racién sobre “La delimitacidn del Conjunto Histérico-Artistico de
Granada”.

El 3 de junio se celebré Junta General Extraordinaria para
elegir dos vacantes de numerarios de la secciéon de Arquitectura y
Musica. Al no darse el “quorum” exigido en el resultado de las vo-
taciones, se suspendié la sesidén, posponiéndose la votacidn para otra
Junta convocada a tal efecto.

El 3 de junio se celebré Junta General Exiraordinaria en la
que se eligieron los siguientes académicos correspondientes: D.
Antonio Fernandez-Cid de Temes, propuesto por los Sres. Orozeo
Diaz, Garcia Gareia y Garcia Romédn; D. Miguel Castillejo Gorraiz,
propuesto por los Sres. Izquierdo Martinez, Lépez Vazquez y Gar-
cia Roméan; D. Miguel Cruz Herndndez, propuesto por los Sres,
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Soria Ortega, Gallego Morell y Mendoza Eguaras, y D. Adriano
Marqués de Magallanes, propuesto por los Sres. Prieto Coussent,
Del Moral Hidalgo y Mendoza Eguaras.

También se celebré Junta General Ordinaria en la que se
nombré la comisién para estudiar la remodelacién de la estacién de
ferrocarril y confeccionar el informe preceptivo. Se aprobé en esta
sesion la publicacién Capitel a modo de informativo mensual. Se
acordé dedicar la leccién inaugural del curso 1993-94 a D. Mariano
Antequera Garcia, Presidente Honorario, designidndose para este
cometido al numerario D. Domingo Sdnchez-Mesa Martin. Se pro-
puso al compositor D. Manuel Castillo Navarro-Aguilera para el
Premio Jacinto Guerrero destinado a la creacién musical. Se apro-
b6 el envio de una carta de adhesién al Sr. Rector de la Universi-
dad de Granada por la creacién de la Escuela Superior de
Arquitectura de Granada. Y finalmente, se nombré la Comisién
para estudiar el Plan Especial y emitir el consiguiente informe. El
22 de junio se celebré el dia de las Academias de Granada. El Acto
Académico fue organizado por la Real Academia de Medicina y
Cirugia del Distrito de Granada. Ostent6 la presidencia del acto D.
Eduardo Roca Roca, Presidente del Instituto de las Academias de
Andalucia y de la Real Academia de Jurisprudencia y Legislacién
de Granada. Dict6 una conferencia el Dr. D. Miguel Ciges Juan
sobre “Heterodoxias y falsos caminos en Medicina”. Por la tarde el
Sr. Sdnchez-Mesa Martin dirigié una visita documentada a la Capilla
Real, reflexionando sobre la problemética de la restauracién del
monumento.

El 28 de junio se celebré solemne acto para entregar la Me-
dalla de Honor 1993 a D. Antonio Navarro Linares. Por el Ayun-
tamiento asistié6 el Sr. Alcalde, D. Jesis Quero Molina. Tras la
intervencién del Sr. Navarro Linares, le contesté en nombre de la
Corporacién el Sr. Izquierdo Martinez, Presidente de esta Real
Academia.

Y para concluir, creo que se debe incluir un dato que afecta
a la modesta economia de la Institucién, ya que se ha dedicado
gran parte de la subvenciéon que la Junta de Andalucia nos tiene
asignada a la reforma del despacho de la Presidencia y a sanear
otros espacios.
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Esta Mcmoria reflcja sélo una parte de la labor desarrollada
por los Numerarios. Atrdas quedan muchas horas de debate en la
Sala de Juntas, horas quc, cn un porcentaje muy alto, han estado
alimentadas por la pasién y el amor al Arte v a Granada. Quedan
bastantcs proycctos por realizar, pero no falta entusiasmo y dedi-
cacion en la Corporacion para ofrecer el tiempo que haga falta al
objeto de conectar lo mejor posible con lo gue la sociedad de hoy
demanda y exige”.

JOSE GARCIA ROMAN
Secretario General
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MEMORIA ACADEMICA 1993-94

Leida en el Acto Académico celebrade ef din 3 de roviembre de 1994, con motivo de la
Tnauguracion del Curso Académico 1994-85.

La actividad académica se inicié el 7 de octubre con la cele-
bracién de una Junta General Ordinaria presidida por el Sr. Iz-
quierdo Martinecz, quien dio la bienvenida a la Corporacién al mismo
tiempo que le deseé un Curso pleno de actividad entusiasta, ha-
ciendo especial hincapié en la obligacién de nuestra Academia de
estar presente con su testimonio y trabajo en la sociedad granadina
y andaluza. El Sr. Orozco Diaz presentd el Boletin n® 3 con el
siguiente sumario: Trabajos originales, Colaboraciones, Testimo-
nia, Academiae Acta, Memoria, In Memoriam y Laus Deo. Se nom-
bré la nueva comisién de publicaciones integrada por el Sr.
Presidente, D. Francisco Izquierdo Martinez, y por los vocales, D.
Antonio Moscoso Martos, D. Antonie Gallego Morell, D. Domingo
Sanchez-Mesa, y D. Antonio Almagro (orbea.

El 25 de octubre se presenté a los medios de comunicacién el
N2 1 de CAPITEL, Suplemento del BOLETIN de la Academia, yue
cucnta con la colaboracién econdmica de la firma HIPERCOR. En la
Sala de Caballeros XXIV sc celebrd el Acto Inaugural del Curso
Académico que presidié D. Francisco Izquierdo Martinez. Tras la
lectura dec la Memoria Académica por el Secretario (zeneral, Sr.
Garcia Romén, intervino el Sr. Sanchez-Mesa Martin quien leyé el
discurso de inauguracion titulado “Para un homenajc a D. Marino
Antequera”. El acto concluyé con la presentacién oficial del n® 1 de
CAPITEL.
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El 4 de noviembre se present6 el N° 2 de CAPITEL y se cele-
braron dos juntas, extraordinaria y ordinaria. En ésta tdltima se
dio conocimiento a la Corporacién del proyecto de edicién del Ca-
télogo del Fondo Artistico de la Academia, gracias a la colaboracién
de la firma HIPERCOR. Se acordé que se propusiera al Director del
Festival Internacional de Miusica y Danza la recuperacién de la
Misa del Festival, suprimida sin explicacién alguna durante su
mandato.

El 10 de noviembre tomé posesion como académico de niimero
D. Mateo Revilla Uceda, cuyo discurso versé sobre “El Oriente como
revelacion de la Antigiiedad en la pintura roméntica francesa”,
contestandole en nombre de la Corporacién el Sr. Presidente, D.
Francisco Izquierdo Martinez.

El 2 de diciembre se celebré Junta General Ordinaria en la
que se dio conocimiento a la Corporacién de varias donaciones,
entre otras, de una carpeta de grabados de los artistas Pedro Pons
y Pons y Angel Ramazzi Ferndndez, animadores del taller de gra-
bado XALUBINIA, en Salobrefia, y de un ejemplar del libro CROMO-
PLAXGRAFIA, grabado en color por una sola plancha, del que son
autores. La Editorial AZUR, con destino a la Academia, doné el
facsimil “Verdadera declaracién de las monedas que se han hallado
en un edificio antiguo, que se ha descubierto debajo de tierra en la
Alcazaba de Granada, por febrero de 1624”, de Miguel de Vergara
Gavira (Madrid, 1624), y también un ejemplar del libro IZQUIERDO
(Dibujos de 1945 a 1975), del que es autor Antonio Aréstegui. Tam-
bién fueron donadas a la Academia dos carpetas de la serie Album
de los Papeles del Carro de San Pedro: Las seis fotografias maés
antiguas del Albayzin (1851 y 1854) y Panoramicas del Albayzin
(siglos XVI y XVII), recogiendo la primera, fotografias y la segun-
da, grabados.

Este mismo dia se celebr6 el debate sobre la Mezquita que se
pretende construir junto a la plaza de San Nicol4s, siendo modera-
da por D. Domingo Sanchez-Mesa Martin. Compusieron la mesa
los sefiores D. Renato Ramirez Sdnchez, autor del proyecto, D.
Francisco Javier Gallego Roca, arquitecto, D. Antonio Tastet, abo-
gado especialista en derecho urbanistico, D. José Garcia Ladrén de
Guevara, escritor, D. Emilio de Santiago Simén, profesor de la
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Universidad de Granada y D. Luis Curiel Aréstegui, Presidente de
la Camara de Comercio, Industria y Navegacién de Granada, que
figuré como entidad colaboradora del acto. Este asuntoe ocupara
varias sesiones de la Academia.

El 14 de diciembre tomé poscsién como académico de nuimero
D. Carlos Pérez Siquier que leyé un discurso titulado “Tiempos de
fotografia”, v le contestdé en nombre de la Corporacién D. Francisco
Izquierdo Martinez.

El 27 dc diciembre esta Academia presentd ante el Excmo.
Ayuntamicnto de Granada un Recurso de Reposicién contra el Acuer-
do del Pleno de 26 de noviembre de 1993, que aprobd el estudio de
Detalle de 1a Parcela en que se proyecta la Mezquita del Albayzin.
Las razones aducidas por 1la Academia son las nnprocedencias en
derecho de la construccién de la Mezquita a la luz del Plan General
de Ordenacién Urbana de Granada, del Plan Especial de Protec-
cién y Reforma Interior del Albayzin y del Estudio de Detalle del
Proyecto. En el parrafo 3° de la conclusion del Recurso se apunta:
“Es importantc hacer constar que esta Real Academia de Bellas
Artes siemprc ha respetado, respeta y respetard profundamente
cualquicr clasc de ideologia, opiniones y credos religiosos, fueren
del tipo quc fueren...”. El 13 de enero se presentd el N* 3 de CA-
PITEL y se celebrd Junta General en la que se traté muy extensa-
mente la actitud dec la Academia en relacion con el proyecto de
construccién de la Mezquita.

El viernes 14 de enero fallecid, a la edad de noventa y seis
afios, nuestro Presidente Honorario ID. Marino Antequera Garcia,
cerrandose una inestimable crénica viva de la ciudad de Granada.
Su caddver fue velado en la sala de Caballeros XXIV.

El 28 de enero se celebrd Junta General Extraordinaria para
estudiar el recurso sobre la construecion de la Mezquita y también
con el fin de analizar los comentarios en la prensa relacionados con
el asunto que nos ocupa. Se presentd el N* 4 de CAPITEL.

El 3 de febrero se celebré Junta General Ordinaria en la que
se aprobé dedicar en el Boletin n® 4 un homenaje a modo de mis-
celdnea al que fuera durante tanto ticmpo presidente de esta Cor-
poracién, D. Marino Antequera. Se leyd también la memoria de D.
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Marino que le correspondié a D. Manuel Orozco Diaz quien, entre
otras cosas, dijo: “Su gran virtud sobre todas, su dedicacién al culto
inveterado de sus creencias religiosas y devociones a Granada y su
contenido artistico. Acercarse a Marino fue siempre como abrir una
ventana a la Granada amarilla y lejana, dorada entre la bruma y
la fantasia, en la que la ciudad era mds humana, casi familiar, y
se nos representaba como un gran guifol inocente, con sus hom-
bres egregios y también sus fantasmones y crispines, que hacian su
papel de pedantes en el tinglado de la vieja farsa (...). La Academia
recibié de él importantes donaciones. Su bondad le hizo donar a los
pobres su propio piso. Acaso sea esa su respuesta a los dardos que
recibiera desde alguna tribuna o carnaval satirico (...). Desde lo
mas profundo de mi corazén, demando de vosotros mis compafieros
de hoy, el recuerdo permanente a su ejemplo de buen hombre,
hombre bueno, que bajo este crucifijo nos intenté ensefiar bondad,
ética y al fin sabiduria, esa sabiduria y esa bondad en la que
Beethoven reconocia como el tdnico signo de lo excelso”.

El 3 de marzo se celebré Junta General Ordinaria en la que
se trat6 de nuevo el asunto de la Mezquita al recibirse una infor-
macién relacionada con la anterior Corporacién municipal que con-
tradecia los acuerdos de la actual. Se comunicé también a la
Corporacion la donacién de varios dibujos del académico Prieto
Coussent, informédndose también de su voluntad de dejar en un
futuro su obra a la Academia. Se present6 el N° 5 de CAPITEL.

El 11 de marzo tomé posesién como académico numerario el
escultor D. Juan Antonio Corredor Martinez que ley6é un discurso
titulado “Breves consideraciones sobre la Escultura”. En nombre de
las Corporacién le contesté D. Manuel Orozco Diaz.

El 17 de marzo se celebré la mesa redonda “La Musica en la
LOGSE” que fue moderada por D. Reynaldo Ferndndez Manzano,
Director del Centro de Documentacién Musical de Andalucia, y en
la que intervinieron como ponentes D* Manuela Mira Sirvent, pro-
fesora de Educaciéon Musical de Educacién Primaria; D. Nemesio
Garcia Carril, profesor de Mtsica de Instituto; D. Miguel Quirés
Parejo, director del Conservatorio Superior de Mtsica de Granada;
D. José Palomares Moral, profesor de Miisica de la Facultad de
Ciencias de la Educacién y D. Juan R. Mufioz Mufioz, asesor de
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Musica del Instituto Andaluz de Evaluacién Educativa y Forma-
cién del Profesorado.

El 7 de abril se celebré Junta General Ordinaria en la que sc
trataron temas de interés, incluido el de la Mezquita.

Fl 22 de abril se celebré una Junta General Exlraordinaria
para tratar el Recurso planteado por esta Real Academia en rela-
¢ién con la posible construceién de la Mezquita, la situacién de
dicho Recurso y acciones a adoptar. En este sentido la Corporacion
acordé que el Sr. Abogado compruebe los datos del informe y ana-
lice las dudas de la Academia, y que también cuente con el dicta-
men de los arquitectos de la Corporacién.

El 12 de mayo se celebré Junta Gencral Ordinaria en la gue
se aprobé la creacién del Premio Nacional de la Critica a la Crea-
cién Musical, premio que se pondria en marcha cuando se contase
con los medios necesarios.

El 25 de mayo se celebré Junta General Extraordinaria para
llevar a cabo la renovacién estatutaria de la Junta de Gobierno y
que afectaba a los cargos de Vicepresidente, Secretario General y
Tesorcro, siendo elegidos D. Antonio Almagro Gorbea, D. Fernando
Belda Mendoza y D. Pedro Salmerén Escobar.

Este mismo dia se cclebré Junta (General Extraordinaria al
objeto de someter a votacion de la Corporacién las modificaciones
de algunos articulos de los Estatutos. También hubo un acte aca-
démico para hacerle entrega de la Medalla de Correspondiente al
profesor Earl E. Rosenthal.

El 9 de junio se celebré Junta General Extraordinaria en la
que fueron elegidos Académicos Honorarios la pianista D* Alicia de
Larrocha, candidatura que fue avalada por las firmas de los Sres.
Garcia Garcia, Orozeo Diaz v Garcia Roman, y el investigador D.
Ear]l E. Rosenthal, cuya candidatura fue avalada por la firma de
los Sres. Sanchez-Mesa Martin, Gallego Morell y Soria Ortega.
Fueron elegidos también los siguientes Académicos Correspondien-
tes: D. José Antonio Mufioz Rojas, presentado por los Sres. Moreno
Abril, Gallego Morell y Soria Ortega; D* Maria Tercsa Sauret
Guerrero, presentada por los Sres. Sdnchez-Mesa Martin, Sotoma-
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yor Muro y Gallego Morell; el pintor D. Martin Prado Foenquinos,
presentado por los Sres. Del Moral Hidalgo, Corredor Martinez e
Izquierdo Martinez; el Compositor D. Franco Donatoni, presentado
por los Sres. Orozco Diaz, Garcia Garcia y Garcia Romén, y el
compositor y director de orquesta D. José Ramén Encinar, presen-
tado por los Sres. Garcia Garcia, Orozco Diaz y Garcia Romén.

También se celebré Junta General Extraordinaria para elegir
al Secretario General por renuncia razonada del Sr. Belda Mendo-
za. Ante ciertas dificultades, que por obvias no se comentan, la
Corporacién solicité al actual Secretario General que continuara en
sus funciones el tiempo que fuera preciso, a pesar de su voluntad
expresa de no ser reelegido.

Se celebré otra Junta General Ordinaria para conceder la
Medalla de Honor y que la Corporacién otorgé a la Seccién de
Publicaciones de la Universidad por la Coleccién “Archivum”. Tam-
bién se estudié un proyecto de creacién de una plataforma relacio-
nada con una Escuela Superior de Mdusica, en colaboracién con
otras entidades, para poner en marcha cuando sea m4s favorable
la situacién econémica.

El dia 15 de junio se inauguré en el edificio del Centro de
Estudios Histéricos de Granada y su Reino, y organizada por esta
Real Academia, la exposicion Arte Joven Marroqui patrocinada por
Papelera de Tetudn, que acogié obras de alumnos del Instituto
Nacional de Bellas Artes de Tetudn, antigua Escuela de Bellas
Artes que fundara el pintor granadino Mariano Bertuchi, y obras
de sus profesores y artistas consagrados que se formaron en dicho
Instituto.

Este es el resumen de las actividades desarrolladas por la
Real Academia de Bellas Artes de Granada que de nuevo, por qué
no incidir, reclama maés apoyo de la Administracién Autonémica y
Local, y de las entidades financieras para poder llevar a cabo los
proyectos que la Corporacién estime puedan ser mas importantes
para nuestra sociedad.

JOSE GARCIA ROMAN

Secretario General
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