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Presemtacion

Presidente de la Real Academia de Bellas Artes de
Nuestra Seiora de las Angustias

VE la luz una nueva edicion del Boletin (8 y 9) de nuestra Acade-
mia, con la voluntad de recuperar la periodicidad anual como corres-
ponde a tal publicacién, y que por causas ajenas a nuestra Institucién
no ha podido hasta ahora mantener el ritmo deseable. La Corporacién
entiende que al Boletin se le debe prestar atencién prioritaria pucs cs
un medio muy necesaric para estar presente en otra zona de la socie-
dad con la que es mds dificil relacionarse, enere otras causas, por la dis-
tancia. La decisién que manifestamos de publicar cada afio un nime-
ro del Boletin viene impulsada por los deberes estatutarios y sobre todo
por la misién de servicio, investigacién y testimonio encomendada a

nuestra A.CﬂdClTli'El.

Dos importantes conmemoraciones, ¢l IV Centenario del naci-
micnto de Alonso Cano y ¢l 225 Aniversario de la fundacién de nues-
tra Academia, podian habernos suministrado material suficiente para
la presente edicién, sin embargo, no lo hemos creido conveniente,
como en un principio habiamos pensado, pues por lo que respecia a la
primera efeméride se han publicado estudios y articulos abundantes en
los catdlogos de las dos exposiciones celebradas en Granada en memo-
ria y homenaje de tan preclaro artista, una organizada por la Consejeria
de Culrura de la Junta de Andalucia, y otra, por ¢l Arzobispado de
Granada. Por lo que mira a nuestro Aniversario, tenemos intencién de
llevar a cabo una publicacion exiraordinaria a modo de monogratia que
recoja los aspectos principales de tan sefialada celebracién. No obstante
queda constancia cn cste nuevo ndmero de Boletin el recuerdo de
Alonso Cano v la conmemoracién de la gran festividad de nuestra
Academia, a la que se sumaron con generosidad SS.MM. los Reyes de

Lispana.

Maisner, Granata in Hispania, fragmanta, (1624).



Pretendemos que en esta nueva etapa del Boletin sigan siendo nues-
tros guias el esfuerzo y el rigor, imprescindibles compafieros de viaje de
una publicacién de exigencia tan singular. Es intencién de la Academia
invitar a personalidades vinculadas a esta docta Casa para que ofrezcan
su colaboracién tan necesaria y valiosa.

Concluyo la presentacién con el agradecimiento en nombre de la
Real Academia de Bellas Artes de Nuestra Sefiora de las Angustias a
todos los que con modélica entrega y extraordinaria generosidad han
hecho que sea realidad el presente Boletin, al que tanta ilusién y tra-

bajo se ha dedicado.

Pier Maria Baldi, Panordmica de Granada,
frammann: 3~ llaAania A2ENN
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El Patcrimonio monumental y su entorno

Académico Correspondicnte de la Real Academia de Bellas Arres
de Nuesua Sefiora de las Angustias

DESEO con estas lineas iniciar un largo didlogo con mis amigos vy
compafieros de esta Academia, v que espero mantener mientras viva. A
todos os agradezco profundamente el honor que me habéis concedido.
Creo que cualquier profunda amistad ha de estar fundada en la pala-
bra, es la cinta que nes unird siempre, pero hay una mds fuerte atin que
es ¢l amor a nucstra Granada, que también nos habla y a veces grita

cuando se la ofende.

Estas lineas son un prélogo triste v real que relara todo aquello ins-
titnido o deficitario o negativo e incficaz, necesario de ser reformado o
reconstituido para obtener la fuerza con la que necesitamos conrar para
la efectividad de nuestros argumentos en pro de la defensa y proteceién
de nuestro Patrimonio Monumental. En todo caso, una meditacién
para actuar mejor en los cometidos de esta casa, como sabéis mejor que yo.

Comenzaré presentdndome para que me conozcdis, que siempre
ayuda en una amistad. No nacf en Granada. Me trajeron en Palma del
Rio donde termina el Genil. Fui mecido por las aguas y aires de Sierra
Nevada. Mi madre de Santa Fe, padre navarro y yo, casado con canta-
bra. Poco después por destinos militares me llevaron al brumoso
Norte. Hjerci de nido en Durango despuds, Santofa, Santander y
Palencia, donde inicié¢ el bachillerato. Y la guerra. Llego a Granada.
Estudio en el Instituto Padre Sudrez. Luego La Laguna y Alicante.
Después retorno y lo termino en ¢l Sacro Monte ¢ ingreso en la
Universidad, en su bello patio granadino.

Todas estas andanzas me van convirtiendo en un eterno exiliado.
Complicado esto mids tarde con mis estancias profesionales en Lima,

Ecuador, San Antonio de Texas, San Luis de Missour:, Chicago, Nueva

Pier Maria Baldi, Fanordmica de Granada,
fragmeanio, {hacia 1650).



York, ademds de Marsella. Sin olvidar mis largos viajes por Italia, que
siempre marca y enriquece, como ocurrié con las decoraciones pintadas
de la fachada de Verona que luego encontré en la Carrera del Darro.

Pero mi variada genética funcioné siempre. Cuando atravieso el
Despefiaperros, me resuenan los genes como una carraca, siento llegar
a la Tierra de Maria Santisima de las Angustias. Mi Granada. Aqui se
desarrollaron los hechos decisivos de mi vida. Recuerdo en el Instituto
Padre Sudrez a Don Juan Mir Pefia y a Don José Taboada, que fue depor-
tado a Mdlaga por ensefiarnos la evolucién de Darwin. Era pecado.

Estudiando en la vieja Universidad los cursos de Ciencias Exactas
preceptivas entre otras cosas, para ingresar en Arquitectura, entre otros
Maestros, tuve a Don Gonzalo Gallas y a Don Juan Tercedor. Y en
aquel claustro conoci el lujo de amigos como Pio Cabanillas, Antonio
Gallego Morell o Miguel Cruz Herndndez. Pasedbamos por la calle
Reyes a tomar pocas copas y hablar mucho. Y entre medias, la Escuela
de Artes y Oficios para aprender a dibujar, nada menos que con Don
Gabriel Morcillo. Alli conoci los oficios y los talleres con artesanos
artistas, como Cuesta y los que han sido grandes artistas, como
Revelles, Moreu, Manolo Maldonado y Manolo Rivera. Antes habfan
salido a Madrid, donde los conoci, Eduardo Carretero, José Guerrero
y Antonio Valdivieso.

Con todos me unié una gran amistad, pero ain mds si cabe con
Valdi. Viviamos muy cerca en Madrid. Esta proximidad ayudé a ver-
nos con gran asiduidad en estos tltimos casi 30 afios. Siempre acabi-
bamos hablando de Granada. Nuestro suefio comuin.

Antonio acaba de morir. Dominaba la forma, el dibujo, la luz y el
color. Fue ademds un pintor de su siglo. Asumid las vanguardias, pero
con la intemporalidad del gran arte, como fue el fenémeno de
Caravaggio, Zurbardn, Ribera o Ribalta, que mds que influencia fue
respirar el mismo aire. Por ello ha sido un cldsico del siglo XX. Pocos



pintores de su tiempo han utilizado su luz, su color y su dibujo como
Antonio, para sumergirse en la cultura de su dempo. El secreto fue su
componcnre poéiica, como enorme fue la de nuestro conidn amigo
Luis Rosales, que decia de ¢l: “Su pintura tiene un toque tan inmedia-

to que, al contemplarla, sigue naciendo todavia”.

Los grandes poetas como Luis, stempre saben desvelar en un verso
o en dos palabras ¢l significado del Arre. Aqui define la formula de
Antonio, el que nunca las tuvo. Ese segulr naciendo fue su 1inica fér-
mula, la suya, la que fue naciendo en su trayecroria paso a paso, dfa a
dia, pero siempre dentro de la aimésfera que le rodes. Su muerte casi
coincidié con su ultima exposicién en Granada, con una etapa muy
poética. Ernst Bloch habla de “un hilo rojo que enhebra el curso de la
historia”, T.os grandes artistas poseen también ese hilo rojo, el que le
permitié seguir naciendo siempre v, con el cual, retornd al fin 2 su
Granada. En pocos artistas recientes se atisha un punto de poesia,
como la ruvieron las primeras vanguardias hasta Rothlko.

Quizds haya sido mi labor restauratoria en Granada el motive de
vucstra eleccidn como Académico correspondicnte, lo que me honra
e ilusiona ain mds. Estas obras, la Carrera del Darro, el patio dcl
Ayuntamiento, el Carmen de los Mdrtires y después el drea de los jar-
dines que contienc ¢l lago, el Acueducto de San Juan de la Cruz y el
drea del cedro que planté el Santo, ademds de la Casa de Castril. La
obra de ampliacién del Museo Arqueclégico en la Carrera ¢ incom-
prensiblemente sin montar ni una sala desde los afios 80 en que ter-
miné la obra, con mi gran amiga la Directora del Cenrro, ﬁngela
Mendoza, Académica también dc¢ csta casa, con la que fuimos deter-
minando sala por sala, su contenido, disposicién de vitrina a vitrina
de los importantes fondos que atesora el Museo, incluso los sistemas
de scguridad, electricidad, alarmas, v realizada también infraescruceu-
ra. ['s un verdadero bochorno para quienes deban decidir su instala-
cién aiin no realizada. Y nada quiero ahora decir del lamentable esta-
do en que se encucntran los Jardines del Carmen o la permancncia de



los cableados de las fachadas de la Carrera, que yo mismo ordené
dejarlos sueltos y andrquicos, como mi personal protesta por su pre-
sencia. Nada me extrafian estas situaciones como después hablaremos

en profundidad.

Pero estas obras fueron algo més que unos ejercicios profesionales,
fueron actos de amor a mi Granada. Desvelando la Granada que fue y
como fue, sin inventar ni afiadir nada personal o ningiin lenguaje de
nuestro tiempo, y utilizando siempre las técnicas originales que a mis
preguntas, ellos mismos, el propio Monumento me mostraba. Fue un
constante didlogo con ellos, casa a casa.

En el patio del Ayuntamiento se realizaron prospecciones en sus
fachadas, que habfan sido restauradas con un lenguaje del siglo XIX,
creo que por Cendoya. Se habfa enmascarado el lenguaje original rena-
centista del siglo XVIIL. Aparecié un orden apilastrado dérico romano
v la secuencia de metopas triglifos del orden. Se alter6 la cornisa. Sélo
era original el apilastrado toscano con arquerfas de planta baja. Estudié
bastantes patios de la época. El més parecido fue el del Convento de
San Antén, que fue el que me dio mads claves. En todo ello, tuve la
excepcional ayuda de José Miguel Castillo Moreno.

Al incorporarme a esta Casa desearfa enfatizar mds la critica restau-
ratoria colaborando con mis compaferos y amigos en esta tarea. Ellos
conocen més que yo la Ciudad y las graves actuaciones que en ella se
cometen, que la deforman, creando distorsiones o los falsos histéricos
o que altere su piel original con criterios subjetivos y torpes. En Espafia
no existe la critica restauratoria, en Italia ésta es casi un deporte nacio-
nal, pero muy acertada y acerada en general, como es el caso de mi
amigo el Arquitecto y Catedrdtico de Restauracién en la Universidad
de la Sapienza en Roma, Paolo Marconi. Aqui no existe, como también
es pobre la de arte, donde sélo los poetas la ejercieron bien, como José
Hierro. Estos son los que debieran hacerla siempre porque entienden,
son sensibles y tienen la palabra que clarifica, como lo eran Rosales,



Valente o José Maria Valverde, a los que conoci. Todos ellos me abrie-

ren los ojos al arte.

Me duele decirlo, pero la Academia de San Fernando la ejercira muy
raramentc v, reclentemente, mal, como con el cubo dichoso del Prado.
En Granada, sin embargo, ha sido més acertada la critica del pueblo gra-
nadino, mds sensible que las entidades oficiales, como ocurrié con los
casos del Rey Chico, el aparcamicnto del Generalife, cuando quisieron
cortar aquellos drboles y defendieron el Albaicin, y ¢l horel del Carmen
de los Mdrtires y la demolicién de éste. Recordemos aqui el libro de mj
amigo Fernando Bobadilla. No obstante, seguimos en un momento muy
peligroso respecto al resto del Patrimonio Espaiol, como veremos.

Tenemos que adoptar entre todos una acritud critica dura, denun-
ciando los errores, y actuando al igual que ¢l tormento de la gota de
agua, con los qne ain oyen y danzan con los cantos de sirena de las
multinacionales, los mercaderes o con una modernidad mal entendida,
ya presente en los autores de las cartas racionalistas del Restauro y sus
seguidores, que atin las toman como un ordculo, sin saber pensar ni ver

ni mirar con amor el Patrimonio que tratan de restaurar.

Tras cste pdrrafo de gracias o prélogo entraremos en algo que no
divierte. Es un [lanto por nuestro Patrimonio, como aquel de Federico
por la muerte de Sdnchez Mejfas, ¥, sobre todo, es un anilisis pene-
trante y minucioso de todo aquello que le aqueja, que es mucho. Y lo
hacemos porque a mi edad nada me importan las réplicas, ni los ara-
ques, puesto que no hablo vo, hablan les hechos, las doctrinas, los

compromuisos, v los gritos del propio documento.

Desmenuzaremos estos enemigos o diablos cojuelos que se introducen v
lo atacan con sana o ignorancia o con las dos cosas juneas. Ser¢ duro pero
creo que hay que hablar claramente de ello, sin tapujos, ni eufemismos ¥y
menos ante esta noble nstitucién que vela por él. Ain no me siento impo-
tente ante elio y no quiero en forma alguna que me abandone la esperanza.



I LA DOCTRINA DEL CONSEJO DE EUROPA

El Consejo de Europa inicié en 1975 el estudio y consenso de cri-
terios comunes para la “Conservacién Integrada del Patrimonio
Arquitecténico europeo”, no solamente en objetos puntuales sino
incluso en las nuevas edificaciones que se intercalen en los mismos.

Asi, en sus Textos Fundamentales referentes al Patrimonio Cultural
exige la utilizacién de materiales y técnicas tradicionales contenidas en
el Monumento. Ya en 1968, la Resolucién (68) 12 trataba de la
“Conservacién activa de monumentos, conjuntos y sitios de interés
histérico artistico dentro del contexto de la ordenacién del territorio”.
Aquf sc avanza de una restauracién puntual del Monumento a “... la
integracién completa de los monumentos, conjunto y sitios de interés
histérico artistico en la vida rural y urbana”. Incluye, por tanto, el con-
cepto de integracién de los monumentos en su entorno. Y afade el
concepto humanista de “... la conservacién e integracin activa del
patrimonio en el sistema de vida de los hombres”.

Fl texto sigue hablando incluso de la correcta determinacién de su
uso. Pero ademds, no excluye la introduccién de la arquitectura con-
tempordnea, pero “... siempre que se respete el contexto existente, las
proporciones, forma y disposicién de los voltimenes y siempre que se
utilicen materiales tradicionales”. Afiadiendo que éstos se apliquen con
los oficios y técnicas adecuadas (esto es importantisimo y diffcil en
Espafia, como veremos).

Diez afios después, aqui en Granada, se celebré el 3 de octubre de
1985 La 24 Conferencia Europea de Ministros responsables del patrimo-
nio Arquitectdnico, en la que se adopta el Convenio para la salvaguarda
del Patrimonio Arquitecténico de Europa.

El Convenio se reitera en los conceptos antedichos, quedando bien
clara la intencién de los paises signatarios de reforzar la utilizacién de



marteriales y técnicas tradicionales, la obligacidn de mantenimiento de
la integridad de los edificios histéricos ¢ incluso asegurar que las infrac-
ciones de la Ley que protege el Patrimonio Arquitecténico sean objcto
de las medidas pertinentes por parte de la autoridad comperente.
Dichas medidas pueden incluir, llegado el caso, a obligar a los infrac-
tores a demoler un cdificio recién levantado que no se ajuste a los
requisitos establecidos o de hacer que un bien protegido recupere su
estado anterior. (Esto podria aclarar el granadino tema del Rey Chico,

por ejemplo).

Ademds, mds adelante, los textos destacan la imporrancia de pro-
mover ¢l mantenimiento y la expansién de empresas utilizadoras de
mano de obra y materiales necesarios cn acruaciones restauratorias.
Para lo cual, considera indispensable una “formacién especializada” de
los artesanos y restauradores, basadas en las téenicas tradicionales.
(;Cudnras empresas cumplen hoy estos requisitos? Hablaremos mds

adelante).

Lo relatado se resume de los estudios realizados en la obra 7/
FPatrimonio Cultural en el Consejo de Europa. Textos, conceptos y concor-
dancias por ¢l bucn granadino y amigo, Fernando Moreno de Barreda,
vicepresidente ejecutivo de Hispania Nosira, entidad filial de Europa
Nostra, ascsora del Consejo de Europa. Con él compartimos los traba-
jos de restauracién del Monasterio de Yuste, obra financiada por fon-
dos de la Unién Europea y de la Fundacién Caja Madrid, que con
sumo placer acometemos, como es mi costumbre en mis obras, como

lo hice en las realizadas en Granada.

Por desgracia, esta doctrina europea, suscrita por nuestro represen-
rante en la cindad de Granada, no se ha difundido en Espaiia debida-
mente, ni incluido en la legislacién vigente, ya obsaoleta por ¢l hecho
de no contemplar esta doctrina que, ademds, es de obligado cumpli-
miento. Es un compromiso juridico, ético ¢ intclectual donde nos

jLIgi—llTLUS algo ran sagraclo COIMoO NUEstro pa[rimonio‘



Estas normativas del Consejo de Europa y, en lo referente a las téc-
nicas tradicionales, en especial, puede que no sean entendidas bien por
personas no familiarizadas con las técnicas constructivas en general.
Para su mejor comprension, lo aclararemos.

Recientemente, un articulo en tercera plana de ABC de Don
Gonzalo Anes, Director de la Academia de la Historia, nos daba una
buena clave, diciendo que “Los historiadores esperamos que nuestro
oficio nos faculte para reunir conocimientos del pasado que permitan
conocer mejor el presente”. Es muy cierto y muy esclarecedores los
argumentos que despliega a través del articulo. Ya hablé en este sentido
el gran medievalista Erns Bloch en su libro Introduccion a la Historia,
editado en Francia en 1949, cinco afios después de su fusilamiento por
los alemanes, en el capitulo Comprender el pasado por el presente.

Pensé mucho en ello y, aplicando su discurso, en otro orden, puede
aclarar mucho a un restaurador. El conocimiento de los materiales y
técnicas actuales pueden valorar en mucho las aplicadas histéricamente.
Las primeras, lejos de superar a las tradicionales, crean graves problemas
en el monumento. Exponemos a continuacién algunos ejemplos.

Nadie puede negar el importantisimo avance que ha supuesto en el
mundo de la construccidn el uso del hormigén armado, fabricado con
Cemento Portland. Este, por su proximidad a la obra, desplazé abso-
lutamente la histérica utilizacién de la cal grasa en gran parte de las
operaciones de restauracién. Este material ha sido utilizado ininte-
rrumpidamente desde el primer Neolitico, esto es, desde que se cred la
Arquitectura hace mds de 12.000 afios. No habia otra cosa, salvo el
yeso o la mezcla de ambos. Pero la cal tiene una serie de cualidades
excepcionales sobre el Portland. Los morteros de cal son mds eldsticos
que los de cemento y sus poros son mucho mayores. Esto es decisivo,
y su comparacién cualitativa, tras muchos estudios y observaciones rea-
lizadas por grandes expertos, ha determinado la coherencia de la cal
con la piedra o ladrillo que traba o reviste, en contraposicién a los efec-



tos negativos del Portland. Los morteros de cemento impiden el pro-
ceso consistente en que el vapor del agua contenido en el muro con
sales disueltas, al aumentar su volumen de dia por efectos del calor,
salga al exterior, rerornando al interior de noche, pero con aire limpio
y sin sales. No ocurre esto al no poder atravesar el mortero de cemen-
to por la pequeiicz de sus poros, enronces ocurre que las sales se depo-
sitan sobre el pano del muro. Esto provoca que, lentamente y con gran
eficacia, sc¢ arcnice ¢l soporte de piedra o ladrillo, inicidndosc asi la
ruina del monumento. Se producen, ademds, fisuras sobre este morte-
ro, por su rigidez y dureza mayor que el soporte original, penetrando
por ellas el agua, ademds de Ja que penetra por capilaridad. Ll Portand
es ast el mayor enemigo. Por eso recomienda el Consejo de Europa las
técnicas histdricas. No es un capricho romdntico. Son eficaces.

Podermos citar también otros problemas: En las cubiertas, donde se sus-
tituyé la madera por perfiles de hierro, éste no se trata periédicamente con
antioxidantes, Fn mi larga experiencia restauratoria he visto y actuado en
muchos casos andlogos, como el de las iglesias romdnicas castellanas, gene-
ralmente aisladas, donde a lo sumo se celebra una misa anual o dia de la
romerfa del Santo. En ellas he observado grandes corrosiones en los perfi-
les merdlicos estructurales. Su solucién mejor es demoler dichas estructu-
ras y sustituirlas por armaduras de madera. Los danos de éstas ultimas son
fdcilmente subsanables con un buen carpintero. La politica de conserva-
cién y mantenimiento del Pauimonio es practicamente nula.

lgualmente, puede hablarse de las resinas artificiales o de las pintu-
ras acrilicas, rodas ellas obtenidas por sintesis quimica de los tlumos
desperdicios del petrdleo, tras agotar Ja extraccién del dldmo asfalto.
Las multinacionales no tiran nada, todo se aprovecha. Estos productos
tienen los mismos defectos, no tienen poros. Su aplicacion cn muros
es desastrosa. No hay mds que mirar v ver cualquier casa del Planeta.
Al poco tiempo de retirar los andamios puestos para pintarla, empie-
zan pronto a levantarse, agrietarse y arruinarse. Pero el peso de su
publicidad vencié a los viejos enjalbegados de cal.



Asf se ha ido estudiando el comportamiento de los nuevos materia-
les en los dltimos cincuenta afios, y la bondad de las técnicas tradicio-
nales. Y se han elaborado con ellos los criterios anteriormente relacio-
nados del Consejo de Europa. No por un capricho romdntico. Su ori-
gen viene de lejos.

La Carta de Atenas del afio 1933, en la que siguen vigentes
muchos de los temas tratados en ella, bdsicamente abrié las puertas a
un urbanismo moderno, como respuesta al caos de las ciudades.
Nada de ello ha servido de nada. Si ya en los afios 30 eran un pro-
blema, ahora son éstas -las ciudades- algo mds graves que un caos, y
las que han realizado los hijos y nietos de los racionalistas de dicha
Carta.

Se hablaba en la Carta de “La casa de los hombres”. Fue una romdn-
tica e inoperante postura ante una triste realidad. Pero también peca-
ron los ingenuos y bien intencionados, sin duda, al recomendar en su
Segunda Parte, referente al Patrimonio Histérico y sus problemas,
diciendo asf en el c. 90: “Es indispensable utilizar los recursos de la téc-
nica moderna”, y afiade después: “Las modernas técnicas de construc-
cién han instituido nuevos métodos, traido nuevas facilidades, permi-
tido nuevas dimensiones”.

Esta filosoffa se ha derrumbado tras los cincuenta afios de observa-
cidén, andlisis y estudios rigurosos realizados por grandes especialistas y
haber sido recogidos por el Consejo de Europa, y suscrito en el
Convenio de Granada. Pero esas lfneas le hicieron un enorme mal al
Patrimonio. Los profesionales no dudaron, pues la Carta fue suscrita,
entre otros, por José¢ Luis Sert como Presidente, Giedion, Le
Corbousier, Gropius o Rogers. Aquello se convirtié en una Biblia
generalizada, imparable, los otros 10 mandamientos, y anulé a los téc-
nicos toda capacidad de pensamiento, andlisis y observacién de resul-
tados y adn siguen sin enterarse. No es una religién, es un fanatismo.
Y los pecados son muy graves.



il EL ENTORNO DE LA RESTAURACION DEL PATRIMONIO

Vamos a exponer a continuacién un eshozo de la compleja magqui-
naria del entorno que de una forma u otra en poco ayuda g en gene-
ral, es muy necgativa en los procesos de restauracién rigurosa de nues-
tro Patrimonio Monumental (empleo estas dos ultimas palabras, que
son tesoros, cn lugar de las de hoy en moda, Bienes Culturales, ambi-
gnas v que pueden referirse hasta a un botijo. Quizis sea tambicn por

deformacién profesional. Soy arquitecto).

No se trata de un andlisis subjetivo, virtud que no debe existir en
los trabajos de esta indole. Ts una experiencia real entresacada de mis
cuarenta afnos de dedicacién a estas disciplinas, esto es, con conoci-
micnto de causa. Comentaremos esta maquinaria desde puntos de
vista legales, administrativos, docenres, arrcsanales, récnicos, conserva-
torios o empresariales. Y veremos que esta maquinaria chirria por todos
lados. No vamos a divertir nada a los lectores pero, al final, terminare-
mos con un mensaje de esperanza, que nunca debe ser perdida.

1. LA ADMINISTRACION, LEY DE CONTRATOS DEL ESTADC
Esta controvertida legislacién, antes o después de su reforma, no
presenta casuistica alguna entre una obra de nueva planta o una
autopista v una compleja restauracién de un monumente. Es com-
pleramente distinto construir un edificio que aiin no existe a uno
existente desde hace siglos v que, ademds, estd enfermo. El restau-
rador necesita auscultarlo, ver sus males de cerca, sus patologfas.
Qué menos que monrar un andamio con dos albaniles para ver su
cubierta o hacer un estudio del suelo o contar con un arquedlogo.

No estd previsto,

CRITERIOS DE RESTAURACION DE LAS ADMINISTRACIONES
CENTRAL ¥ AUTONQMICAS

No soy jurista, pero cualquicr ciudadano que haya leido nuestra
Constitucién sabe que cualquier obligacién debe ser debidamente

b



legislada y articulada para que sea cumplida, y sabe que existe un
cuerpo legal extensisimo para ello. Conocemos también la Ley de
Proteccién de Bienes Culturales, en ella, no se ha recogido fielmen-
te la Doctrina del Consejo de Europa suscrita en Granada en 1985
por todos los ministros del ramo europeos, incluso, el nuestro
entonces, fue de obligado cumplimiento, como ya expusimos ante-
riormente. Esto quiere decir que esta dltima ley citada ha quedado
obsoleta y, por todo ello, no se cumple dicha doctrina.

En las Comunidades Auténomas estd legalmente previsto que por
su asuncién de competencia ejecuten en el dmbito de su territorio
los actos normativos de las Organizaciones Internacionales, tenien-
do obligacién de aplicar las Resoluciones y Recomendaciones. Se
traslada al Consejo de Gobierno de la respectiva Comunidad. Si
bien, corresponde al Gobierno Central impulsar la ejecucién si ésta
no se llega a realizar. Y nos preguntamos, ;cémo puede impulsar a
las Autonomfas la Administracién si no se ha impulsado ella a sf
misma en estas materias?

. PLAN DE CATEDRALES DE LA ADMINISTRACION

El afio pasado llegamos a Burgos y fui a ver la Catedral recién res-
taurada en un plazo corto, con un Plan Director, dinero abundan-
te y mucho equipo técnico. Cuando me acercaba pensé en aquel
libro de Le Corbousier Cuando las catedrales eran blancas, que
nunca lo fueron pues eran del color de la piedra. Al acercarme y
recorrer sus fachadas, observé la aplicacién de un producto claro,
casi blanco y opaco que ocultaba la identidad de la roca, de sus silla-
res y la huella de la gradina del cantero. No se sabfa si era una cali-
za, Una arenisca o un granito, ni lo que durarfa aquello. Tenfa un
extrafio unte de color ajoblanco. Luego me dijeron que entre los
componentes, estaba el agua de cal, pero mal utilizada.

Conocemos bien esta técnica histérica de consolidar las fachadas
con este producto obtenido al apagar la cal viva y mezclada con un
poco de pigmento de una tierra natural, un éxido. Ya la utilizaron
los romanos y lo vemos sistemdticamente también en iglesias pre-



rromdnicas, pasando por todos los estilos hasta el siglo XVIII en el

que casi desaparcce.

Esta técnica Ja descubri restaurando las dos grandes portadas plare-
rescas de San Gregorio v San Pablo de Valladolid. Al efecruar su
limpieza, aparecfan en sitios protegidos unas tonalidades de un ocre
amarillento. Observé las dreas donde se mantenta cl color, la piedra
de Bonar agrisada, el resto cstaba arenizada y el drea refiida estaba
intacta, se identificaba la misma arenisca y, perfectamente, la huella
de la gradina del cantero. Aquello fue la cldsica pregunca del anda-
mio. Tard€¢ afios en conseguir la respuesta a través dec artesanos y
corroborado por mis amigos quimicos del Torroja. Esta técnica la
expuse en mi libro Artes de la cal, y la he experimentado. Creo que
es el futuro de la proteccién de la piedra. Su accién consolidante y
protectora es debida a la utilizacién del agua de cal. Al apagar la cal
viva en un recipiente con agua, €sta produce una fuerte reaccién
exotérmica en unos minutos. Ta cal grasa obtenida se decanta en cl
fondo del recipiente. El agua sobrante conticne iones Ca” y OH',
ésta es el agua de cal. Al ser aplicada al muro seco, penetra en él por
su porosidad. La accién del anhidrido carbdnico del aire reacciona
con ellos formdndose un dure carbonato de calcio (CO,Ca) v, ade-
mds, sc cristaliza. Solfa tefiirse con una terra natural, un 6xido de
hierro, finalmente molida, aporrando a la piedra un tono mds
caliente. La portada plateresca de la Casa de Castril estuvo tefiida,
Si se prefiere conservar las pdtinas naturales, no es necesario el tefii-
do pues el agua de cal es transparente y no las altera. Cuando exis-
ten tefiidos, cosa frecuenre, puede utilizarse un tono similar para
obtener su unidad cromtica,

No la utilizaron en Burgos. No tiene remedio. Decia Pericles: “Hay
que desconfiar de los que quieren hacer mucho en poco tiempo”.
Pero en su dilatada vida gobernando Atenas en el siglo V a. C. cred

el Partendn.

Lamentablemente, esta excepcién granadina no es comin en el



resto de Espana. Llevo afios impartiendo conferencias en escuelas de
arquitectura, universidades, colegios profesionales y otros centros.
Conozco bien a las generaciones de los treinta afios, generalmente
titulados recientes, arquitectos, aparejadores, historiadores del arte,
arquedlogos o restauradores. Son conscientes de sus conocimientos
casi nulos en temas de restauracién o técnicas histéricas, quieren
saber, pagan una matricula elevada y, en nuestros coloquios les
comento la estafa que esto supone, pues de tener una bdsica forma-
cién, estas clases podrian ser de ampliacién de estudios o especiali-
zaciones, pero partimos de cero. Tienen ilusién y curiosidad, son
realistas y quieren trabajar. Tengo fe en ellos. Tienen el futuro y lo
hardn mejor. Sus expectativas son inmensas, tanto como lo es nues-
tro Patrimonio Monumental, que no se reduce al situado en
Espafia, pues estd igualmente en Hispanoamérica, Filipinas, el gran
patrimonio espafiol de los Estados Unidos, Paises Bajos, Italia
(Roma, Ndpoles y Bolonia), y lo que dejaron los amogévares en
Grecia.

La Obra Pfa de los Santos Lugares regenta y restaura nuestro
Patrimonio en Italia, como lo han hecho recientemente con el
Templete de Bramante en la Academia Espafiola de Roma o con el
Santo Sepulcro. Alfonso IX de Leén obtuvo en 1224 el titulo de
Rey de Jesuralén, ratificado después por Julio II, en documento
fechado el 11 de julio de 1621 que, ademds de la propiedad del
Santo Sepulcro, le otorgaba las iglesias de Nazaret, Belén y San Juan
Bautista. Estos documentos estdn en la Academia de la Historia,
confirmando estas propiedades espafiolas.

En este siglo, con una economfa creciente, pues siempre el dinero
ha sido el mayor obstdculo, se acometerd una inmensa labor restau-
ratoria. Pero es necesario formar a técnicos y artesanos, obtener
materiales adecuados, criterios adquiridos en una buena docencia
especificamente, que prdcticamente no existe. Hay que partir de un
grave cero y crear casi todo. Es el gran reto.



No sélo se resranrard el Patrimonio existente en nuestro territorio,
sino se ayudard a otros paises, como los hispanoamericanos a res-
taurarlo, aunque ya se hace en pequefia medida. La Agencia
Espaiiola de Cooperacion [nternacional me invit a unas reuniones
cn T.a Habana y, mds rarde, en Carragena de Indias. Alli conoci a un
grupo de arquitectos cspanoles contratados por esta entidad. Fn
diversos paises han formado equipos que no sélo restauran con
nuestra ayuda y convenios establecidos, sino que van creando
Escuclas Taller muy efectivas y mds, tenicndo en cuenta que en
dichos paises existen unos fondos arresanales importantes, no como
en Hspafia que han sido masacrados. Nos figuramos que esta coo-

peractdn ird en aumento.

Cuando restauré en Lima el Palacio de la Asamblea, que actual-
mente es la scde de las Academias Peruanas, con las que podiamos
conectar, eran los aflos ochenra, fui designado como funcionario de
Cultura para ayuda técnica. Fue una maravillosa expericncia. Pero
yo era un extrafio espécimen. Veinte afios antes, el anterior arqui-
tecto enviado fuc Boyer, con motve de unos graves terremotos que
danaron gravemente la Catedral de Cuzco. Por aquellos afios visita-
mos las Casas Reales ya restauradas en Santo Domingo (Repiiblica
Dominicana), por el arquitecto espaiiol Moreno Barberd, quiero
recordar. Pero se trataba de temas muy puntuales, no instituidos

COIMo hOV S€ COMMIenza a ver.

. LAS ESCUELAS5 TALLER

Rara es la escuela que forma un artesano tradicional. Empezando
por la carencia de buenos maestros, abundan fontaneros, clectricis-
tas v oficios del automdvil, pero no un cantero, un revocador de
morteros de cal, un cbanista, un carpintero tradicional o un cstu-

quista.

El régimen anterior, cuando cred las universidades laborales, 1o

conté con las excepcionales Escuelas de Artes y Oticios que yo



conoci en Granada y Madrid. Hoy éstas languidecen. Siempre fue-
ron unas excepcionales Escuelas Taller.

Hoy las crea cualquier municipio o autonomfa. El puesto de
Director es un primer empleo de un universitario, que poco saben.
Por poner un simple ejemplo: un buen cantero de 60 afios estd ya
jubilado, pero la empresa no lo suelta y cobra dos o tres veces mds
que el director. Es inviable su contratacién.

El alumno cobra una cantidad, tiene as resuelto el cubata del fin de
semana. Las clases poco le interesan a la mayorfa. He conocido bas-
tante, sélo la de Segovia, que forma esgrafiadores, arte que domina
en la bella ciudad. Y la de Ledn dirigida por el excepcional Paco
Azconegui. Estd ubicada en un patio de San Isidoro, es privada y,
con diferencia, es la mejor de Espafia. Salen todos los alumnos bien
colocados, porque aprenden.

. OFICIOS
Todo ha desembocado en la gran masacre de los oficios tradiciona-
les en Espafia, que es sin duda la mayor de Europa.

En Francia se diferencian hasta en su denominacién, Artisan y
Aprtisan d’Art. El censo de los Artisans alcanza la cifra de 250.000 y
el de los Artisans d’Art, que se anuncian en Internet, el nimero es
de 23.664, con su nombre, especialidad y direccién. Son titulados
en altas tecnologfas y conocimientos.

Entre ellos se encuentran los Compagnons du devoir, eficaz entidad
derivada de los gremios medievales que la Revolucién respeté y
ayudd, asi como el imperio Napoleénico, y después los necesité en
la Revolucién Industrial la nueva clase, para decorar sus mansiones
con el modelo Versalles. Ha seguido viva y activa con sus escuelas
taller donde se exige para su ingreso 5 6 6 afios previos de haber
ejercitado su especialidad. Tienen la mayor biblioteca del mundo



sobre técnicas histéricas y exportan sus artesanos donde se soliciten.

aqui conoci a algnnos.

En el Roussillon, en la Provenza, existen las minas imperiales roma-
nas de tierras ocres. Sus propietarios son los tltimos oeriers, oficio
va extinguido donde con hornos a distintas temperaturas crean
extensas gamas de color. En su secicdad Ofsu (ocre en griego) se
imparten importantes cursos para la recuperacién de esta artesania,
asi como otros sobre el color de las Arquitccturas histdricas o sobre
la aplicacién de estas ticrras, finalmente molidas en textiles, hoy

muy de moda, las tierras en la alta costura.

Estas tierras son sorprendentes. Se utilizan hoy también para tefiir
de ocre las boquillas de los cigarrillos, que imitan finas liminas de
caucho cn papel especial, tefiido con este ocre de la Provenza, para

evitar problemas dermartolégicos.

En los paises del Este abundan los artesanos. Yo conoci bace afios
artesanos polacos que procedian de una importante organizacién
estaral creada para restaurar ciudades destruidas en la 24 Guerra, y
asi acontecia también en otros paises. Restauraba yo entonces
faclhadas y dreas del Museo Arqueoldgico Nacional de Madrid, qui-
simos contratarlos, pero cayd el Muro de Berlin y no tuve mds con-

tactos. Fsos paises tienen muy buenos especialistas.

En Holanda, es conocidisima v de gran prestigio la Escuela Taller de
Vian Der Kelen. La rige una familia de varias generaciones. Dan cur-
sos de todo lo que se aplique tradicionalmente en muros, pintura
mural, revocos de cal, tefidos y estucos. Un buen amigo leonés,
Luis Prieto, es ¢l mejor y casi tinico estuquista en yesos marmora-
dos o taraceados que tenemos en Espafia, y sc formé en estos talle-

res, en Francia e ltalia.

Ln Verona, conocimos la Academia Signaroli, que dirige el arqui-



tecto Guido Fassi. Tiene mds de tres siglos de antigiiedad, se creé
para formar decoradores de Palacios, y hoy los restaura.

En Europa estas instituciones se cuidan, aqui las machacamos,
como ocurrié con la Fundacidn de Gremios. Se alteré su nombre ori-
ginal, Fundacién Generalisimo, tras la transicién, para mantener la
sigla EG. que figuraba en sus productos. La conoci a fondo, pues
cuando fui director del I.C.R.O.A., por el cargo perteneci a su
patronato. Tenfa entonces mds de 250 excelentes artesanos. Se creé
bdsicamente para restaurar el Patrimonio de la Corona, sus Palacios,
Sitios Reales, etc. Tenfa gente que tejia tapices o los restauraba
(Espafia tiene la segunda coleccién de tapices de Europa, después
del Vaticano). Restauraba porcelanas, mobiliario cldsico, etc. Tenfa
también tallistas, cordobaneros, tapiceros, forjadores etc. No le die-
ron mds trabajo en esos palacios, que era su fuente bésica de ingre-
sos y llegé a tener una deuda en IVA y Seguridad Social de unos 700
millones de pesetas. Asi, al no ser contrastados por su fundamental
clientela, tuvo que cerrar pues nadie del Estado les ayudd. Tenfa el
nombre del diablo, aunque todos sus operarios fueran de los sindi-
catos cldsicos. La Administracién nunca lo entendié, para ella era
como si se cerrara un taller de coches. Asi, poco a poco, se han ido
masacrando los artesanos en Espafia.

En nuestro pafs han ido desapareciendo sistemdticamente este tipo
de instituciones o estdn degradadas. No citamos muchas de ellas por
ser sobradamente conocidas, y los mayores las tenemos en el recuer-
do. Un Estado es en funcién de sus instituciones, como se observa
en cualquier pafs europeo. Aqui se dejan morir o un politico las
reconvierte en un mal suceddneo.

. CONSERVACION Y MANTENIMIENTO

La ausencia de estas operaciones ha sido endémica. Si vas por los
Paises Bajos en fin de semana, ves a los duefios de sus casas pintdn-
dolas o arreglando el tejado. La experiencia reciente de la Carrera



del Darro ha sido también una encuesta aproximada. Fn sus casi un
kildmetro de fachadas, fucron nuestros equipos de restauradoras
haciendo prospecciones casa a casa con un bisturd, para cstodiar sus
secuencias cromdricas, que nos depararon sus decoraciones ocultas.
Fuc una apasionante busqueda. La media de [a superposicion de
enjalbegados era de 7 4 9 capas. Conociendo aproximadamente la
cdad de cada edificio, daba una media de aplicacidn de unos 60 a
70 aflos encre ellas. Y teniendo en cuenta que muchas de ellas con-
tienen herildicas, se deduce que sus originales propietarios eran

gentes ricas.

En el casa de] Monasterio de Yuste, la anterior restauracion fue en
los afios 50 y 60, aunque haya habido restauraciones parciales pos-
teriores. Muchas obras mias creo que nunca se tocaron, para bien o

para mal.

Entre los grandes monumentos espafioles que conozco, son pocos,
ademds dc la Alhambra, el Generalife o el Alcdzar sevillano, los que
Tienen un patrondto y unos cquipos técnicos de conservacién.

S6lo entre catedrales y grandes colegiatas tenemos unos 90 monu-
mentos. Me conformaria con un solo albanil fijo ¢n cada una de ellas
para reponer o {ijar tejas y limpiar gdrgolas. Esto sélo ahorraria gran-
des sumas a la hora de su restavracién. O podrfan existir equipos
méviles bien dirigidos para aminorar los problemas mds graves. Ya
hubo una experiencia similar en los Paradores de 'lurismo.

LOS MATERIALES Y LAS TECNICAS
En Fspana, la adquisicién de mareriales adecuados para su pucsta
en obra es muy dificultosa. Sélo conocemos a un sevillano v a un

cataldn que fabriquen una buena cal grasa.

Las droguerfas son muy pobres en comparacién con la cadena
Kremer alemana o la Zechi florentina, que suministran desde una



excelente cal afeja a colas de esturién del Caspio o lacas de Birmania,
mejores que las chinas.

En enorme déficit artesanal supone que cuando necesitas un revo-
cador de cal, encuentras gentes que s6lo han aplicado morteros de
cemento, siendo técnicas distintas.

En dos recientes obras, Santa Marfa la Mayor, iglesia romdnica de
ladrillo, en Arévalo y la renacentista de Braojos en la Sierra de
Madrid, he utilizado una buena cal aplicada por una buena mano
de obra de Marraquech. Ambas tienen humedades y se ven sus
manchas de humedad, pero pasados varios afios no se observa nin-
guna fisura ni grieta; ha cristalizado bien el mortero aunque se vea
la mancha himeda. El secreto es que la cal era buena y el mortero
estaba bien aplicado.

LA EMPRESA

En ella se cierra el circulo o sobre la empresa se acumulan negativa-
mete todos los puntos citados. Las excelentes empresas medias que
tuve en mi época de Paradores casi han desaparecido, anuladas en
dura competencia por las grandes. Estas poco saben ni tienen arte-
sanos ni técnicos especializados. Se sorprenden al adjudicarles las
obras de restauracién, por su gran conplejidad. Una autopista de
miles de millones la realizan con grandes mdquinas y escasa mano
de obra no cualificada. Una restauracién puede tener 200 o mds
unidades de obra, muchas de ellas, con artesanos. No lo compren-
den bien y tiene que hablar con los ingenieros y darles unas clases
elementales para que entiendan aquello un poco. Te encuentras ante
un vacfo terrorifico.

En Francia, se mantiene la figura del Maestro de Obras que segtin
sus caracterfsticas, contrata a su equipo técnico, empresas especiali—
zadas y artesanos. Pero los tienen, es la diferencia.



Aqui con la ley de Contratos, gencralmente se adjudica la obraa la
baja. El organismo la obtiene asi mds barata que lo presupucstado.

Ls cutre, pero, al final, ciesta mds.

EL RESTAURADOR

Aqui acabamos.

Todo comenvari cuando llegue a un estado de gracia.

Con sus ojos bien abiertos v limpios.

Deberia leer pocsia, como a Valente o Rosales, pues le ensefiardn a
ver y mirar, con sus sentidos alerras siempre.

Sabrd preguntar al Monumento, aunque sus respuestas lleguen leja-
nas en el tiempo.

Serd un cterno didlogo, como en el Amor.

El amor durard mientras exisia un cologuio consrante, cnando desa-
parczca, rermina el amor.

Por eso afilard su sensibilidad y se enamorara de su tarea.

Su primer problema es el tiempo. Profundizar en el tiempo histéri-
Co en que se Pl'()dl.ljo aque”o para conocer como, quién v por qué se
hizo y asf entender sus significados, lenguajes, marerias y técnicas.
Ll, junto al arquedlogo, ¢l historiador o el quimico v sus propios
conocimientos, ird desvelando respuestas, y conocerd el Menumenrto
en su propio tiempo.

Y si sabe escucharlo, ademds de sus palabras, oird un tremendo grito
de auxilio para que no le traicionen su medio expresivo,

Este didlogo evitard decisiones subje[.ivas, tan perniciosas siempre,
al no ser coherentes ni rigurosas, pues él nos dard Ja palabra ade-
cuada, su propio lenguaje evitando solucioncs actuales dictadas por
¢l mercado y que lo degraden.

Si el restaurador no sabe preguntar ni interprerar ni conoce las tée-
nicas tradicionales, que se dedique a otro oficio. Lo menos que debe
poseer un ser inteligente, en cualquier actividad, es tener concien-
cia de sus propias limitaciones, siempre encontrard otra parcela
donde pueda dar fruros.

Por elle dudard siempre de los modernos elixires maravillosos, jus-



tificados cinicamente por una pseudociencia, que le ofrecen los
mercaderes.

Y conocerd, como pueda, la literatura critica elaborada en los dlti-
mos cincuenta afios, que hemos citado y ha sido recogida en su doc-
trina por el Consejo de Europa.

A pesar de todo, no quicro perder la esperanza.

Creo en esa generacién citada de los treinta afios, de alumnos mios,
conscientes de la mala o corta ensefanza recibida de estas materias
en los Centros Oficiales, y con deseo de aprender, con ilusiones y
con amor y respeto al Monumento. No es un mal comienzo.

Creo también, y lo he demostrado siempre, en el pueblo granadino,
tan critico y sensible contra los intentos o hechos degradantes de su
Ciudad.

Y también, en los lectores de estas lineas por los mismos motivos.
Y, ante todo, en esta Academia que siempre lo demostrd, con palabras
esclarecedoras y sabias ante los problemas, por desgracia, frecuentes
de atentados torpes e irreversibles contra la identidad de Granada.
Decia Anaxdgoras, el gran fildsofo griego amigo de Pericles:

“Sin esperanza, el hombre no encuentra el camino para descubrir la

razén de las cosas”.

Anton Van den Wyn
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Un precedente de la Alhambras
Fl Alcdzar Omeya de Amman™

Académico Numnerario de la Real Academia de Bellas Arres
de Nuestra Sefiora de las Angustias

E_u*& Alhambra es sin duda vna realidad sorprendente que nos seduce
por su originalidad y belleza. Tan singular conjunto, admirado en
todos los tiempos es el fruto de una cultura que, nacida sin apenas tra-
dicién arquitectdnica ni urbana, hizo de la construccion de nuevas ciu-
dades un hecho habitual. Las primeras fundaciones urbanas del Islam
tuvieron por objeto proporcionar acomodo a la poblacidén musulmana,
generalmente integrada por los mismos ejérciros conquistadores, en los
nuevos territorios incorparados al Islam, manteniendose aislados de la
poblacién aiin no convertida a la nueva religién. Pero muy pronto, la
fundacién de nuevas ciudades va a ser algo vinculado de manera muy
directa con el ejercicio del poder, se va a convertir en una forma dc
expresién de la autoridad del gobernante que se manifiesta de ese
modo ante sus sdbditos como un gran principe.

Es bien expresiva a cste respecto la frase acribuida por Ya'qabi al
califa abbasi al-Mutawakkil tras conscruir la nueva ciudad de al-
Yafariva al norte de Samarra emulando 1 sus predecesores: “Ahora ya
se que soy sin duda un rey, porque he construido una ciudad y vivo en
ella”. Cuando los abbasies en el siglo [X abordan la construccidn de
Samarra como adicidn consecutiva de ciudades y palacios, en el perio-
do quizds mds fecundo en este tipo de acciones, ya contaban con un
precedente en la ciudad circular de al-Mansir, concebida como una
urbe dulica destinada a albergar al califa y su corte aislados del resto de
la poblacién que sc asentaba en las inmediaciones, en lo que es la actual
Bagdad. La ciudad es a la vez refugio y garantia de seguridad del prin-

cipe v ostentacién de su poder, manifestado tanto por la magnificencia

* Escrito sobre la leceién pronundiaca con moidvo de la Apertur del Corso Académico 1998-99,

Apton Yan den Wyngaerde,
Fanordmics de fs Alhamibra, iragments, (15577,



de los palacios que encierra como por la fortaleza de las murallas que
la protegen.

Con el ejemplo de los abbasies, las ciudades dulicas del Islam se
sucederdn y extenderdn por doquier: Sabra Mansiiriya, Raqqada,
Mahdiyya, Madinat al-Zahra’, al-Qahira, y un largo etcétera mues-
tran la raigambre que la fundacién de nuevas ciudades conté entre
los gobernantes musulmanes de distintas dinastias y en todos los
tiempos. Cuando Muhamad ibn Alhamar decidié hacer de Granada
la capital del dltimo estado musulmdn de la Peninsula, se sumé a la
larga lista de fundadores de ciudades 4ulicas al construir la
Alhambra. Al hacerlo no solo buscaba el prestigio y renombre que
proporciona toda nueva fundacién, sino que se dotaba para sf y para
sus sucesores de un lugar de residencia a la par seguro y privilegiado
por la belleza de su emplazamiento. Los monarcas nazarfes hardn
con el tiempo de esta ciudad un lugar incomparable al construir
suntuosos palacios, jardines y otras construcciones, algunos de los
cudles para fortuna de las generaciones posteriores, han llegado
hasta nosotros.

Pero este largo desarrollo del urbanismo principesco musulmdn no
tuvo su génesis con los abbasies, sino con sus predecesores los omeyas.
Hasta ahora eran bien conocidas las fundaciones de los palacios del
desierto, arquitectura con la que se habfa venido identificando a esta
dinastia. También se sabia de la fundacién por el califa Walid I de una
ciudad como ‘Anyar, en el Libano, de clara inspiracién romano-bizan-
tina, y con una evidente vocacién comercial. Sin embargo, muy recien-
temente hemos podido estudiar una creacién urbanistica omeya que a
todas luces constituye el primer caso conocido de las fundiciones 4uli-
cas antes aludidas, aunque hoy por hoy no podamos vincularla a la per-
sona de ningun califa omeya sino mds bien a la de alguno de los emi-
res de la Balqa’, regién correspondiente a la zona norte de la actual
Jordania, en la que los principes y califas omeyas posefan importantes

propiedades y palacios.



En el mismo corazén de la ciudad de Amman, sobre los restos de lo
que fuera la biblica capital de los amonitas, se organizd en el primer
tercio del s. VIII d. C., un gran complejo urbano y palatino que estd
siendo investigado v restaurado con la ayuda {inanciera del Ministerio
de Lducacién v Cultura v de la Agencia Espafiola de Cooperacién
Internacional bajo la direccién de un equipo de téenicos espafioles
coordinados desde la Escuela de Estudios Arabes de Granada y cuyos
dliimos trabajos serdn publicados con la participacién de esta Real
Academia. T.o que hoy se conoce como la Ciudadela, o mds propia-
mente como el Yabal al-Qal'a en Amman, encierra uno de los con-
juntos arqueolégicos mds interesantes de cuantos posee la actual
Jordania. De entre los restos que all{ pueden visitarse siempre merecie-
ron la arencidn los ubicados en el extremo mds septentrional y que yva
desde hace afos se han identificado como un gran conjunto palatine

de época omeya.

En la zona mds meridional del drea del palacio se levanta un gran
vestibulo o sala de Ingreso, que constituye el resto arquitecténico
mads monumental de cuantos alli se encuentran. Presenta una plan-
ta de cruz griega originada por la preexistencia de un cdificio bizan-
tuno sobre el que los omeyas levantaron una construccidn con rica
decoracién esculpida de tradicion persa sasdnida, constituyendo un
buen ejemplo de las diversas influencias que configuraron el primer
arte isldmico. El espacio central de este edificio estuvo cublerto con
una cupula, desaparccida was la pronta ruina del conjunto, pero
cuya recreacién actual, con téenicas modernas respetuosas con el
edificio, ha perminido la recuperacién del espacio original y la utili-
zacién del monumento para usos culturales. La magnificencia de
esta parte del palacio, sin duda la mas monumental de todo el con-
junto, cstaba destinada a impresionar a los visitantes que esperarfan
aqui a ser recibidos o atendidos por quicn habiraba ¢l, siendo tam-
bién posible que este edificio se utilizara como sala de audiencias

piblicas,



Junto a este gran vestibulo existe un bafio de estructura muy seme-
jante a la de otros contempordneos, casi siempre ligados a la arquitec-
tura palatina omeya. Sin duda, estos edificios debieron constituir
expresiones de distincién y de refinamiento a la vez que servian a nece-
sidades higiénicas y rituales. La ubicacién del bafio en los palacios suele
ser periférica, y en el caso de Amman estuvo sin duda condicionada
por la proximidad a la gran alberca circular con capacidad para 1368
m?® que aseguraba el abastecimiento de agua y cuya restauracién se ha
realizado recientemente. Pero la presencia de este bafio y su ubicacién
dentro del 4rea urbana y en relacién con el palacio constituye sin duda
una novedad digna de resaltarse. De los numerosos edificios destina-
dos a bafios que conocemos del perfodo omeya, la inmensa mayoria
estdn vinculados a palacios o se encuentran aislados aunque mds o
menos préximos a una residencia. El bafio de Amman plantea la cues-
tién de la utilizacién publica de estos edificios y de la difusién de su
uso desde los primeros momentos del Islam. La disposicién inmediata
al palacio, aunque alejada de la zona mds privada de la residencia y con
comunicacién directa con €l pero al mismo tiempo en una zona ya
independiente y que puede considerarse exterior al mismo, hace pen-
sar que el bafio era utilizado también por la poblacién que habitaba la
ciudadela.

El Alcdzar inclufa 13 edificios residenciales. La zona central del
palacio estd ocupada por nueve de estos edificios que llenan el 4rea de
una gran plaza o recinto de época romana, quizds perteneciente a un
templo, cuyos muros perimetrales fueron aprovechados como cierre
del conjunto palatino. A los edificios se accede a través de una autén-
tica estructura urbana con plazas y calles. Sélo cuatro de estos edificios
han sido totalmente excavados, constatdndose que todos ellos obede-
cen al mismo esquema. Las evidencias halladas durante la excavacién
de uno de estos edificios por el equipo de arquedlogos espafioles, han
permitido conocer en detalle su estructura. Constaba de un patio cen-
tral, porticado, en torno al cual se distribuyen las diferentes habitacio-
nes. En el lado sur se dispusieron dos estancias principales (iwines),



que sc abrfan al patio mediante un wriple vano. También coniaba con
una escalera para el acceso a la terraza, una letrina v varias cisternas que
aseguraban cl abastccimiento de agua. El edificio, como la mayor parte
del palacio, fue destruide poco después de su construccién por un vio-

lento terremoto que tuvo lugar ¢l afio 749 . C.

En el extremo norte del drea palatina sc cncontraban las salas de
audiencias y del rrono, en forma de Twin y sala cruciforme respectiva-
mente. Cuatro edificios residenciales, de caracteristicas andlogas a los
de la zona anterior, acompanan a estas salas de aparaco. Lsta parte del
alcdzar era sin duda la residencia del principe o emir que en €l habitaba.

En los dltimos tres afos, el descubrimiento y excavacién de una
plaza-zoco, una mezquita v algunas calles de la Ciudadela han permi-
tido por vez primera una lectura del urbanismo de este conjunto
arqueoldgico en su totalidad, integrando incluso las dreas residenciales
excavadas anteriormente asi como el gran complejo palatino que se
extiende en toda la zona norte. A partir de esta informacién, sabemos
que la construceién del palacio omeya sobre el solar romano y bizanti-
no formaba parte de un proyecto urbanistico muy amplio que com-
prendia, ademds, una mezquita, espacios publicos como la plaza del
zoco y la explanada oriental, la reestructuracién del callejero y la habi-

litacion de dreas residenciales.

Es dificil atin evaluar el alcance exacto del plan constructivo lleva-
do a cabo en la ciudadela de Amman aunque lo conocido es ya sufi-
ciente para afirmar que cuantitativamente se trata de uno de los pro-
yectos mds ambiciosos que conocemos para época omeya; no obstan-
te, podemos hablar igualmente de fa singularidad del complejo de
Amman en términos cualirativos. A diferencia de los llamados “casti-
llos del desierto”, residencias aristocrdticas que presidian complejas
explotaciones agricolas en medio de la estepa siria, estamos ante una
fundacién emplazada en una importante ciudad bizantina preexisten-
te: Filadelfiz. En la ciudadela de Amman se levantaba un Dar al-imara



o palacio de gobierno en el que debid de residir el emir de la Balqa’y
que, por tanto, debié constituir el principal edificio de la administra-
cién provincial y urbana. Pero si admitimos la unidad en el disefio de
residencia palatina, zoco, mezquita y manzanas domésticas que se
extienden por el resto de la ciudadela, debemos afirmar que se trataba
de un proyecto constructivo que rebasaba lo estrictamente 4ulico y que
sin duda podemos calificar de urbano.

En efecto, la planta de Ja ciudadela demuestra que no sélo el calle-
jero fue planificado sino también las viviendas situadas en el interior
de las manzanas; al menos asi se deduce de las casas documentadas
hasta ahora en distintas zonas de la ciudadela. Conviene resaltar el rela-
tivo gran tamafio de las viviendas hasta ahora descubiertas. Aunque
nuestra informacién ain es limitada y son pocos los edificios cuya
planta conocemos integramente o podemos reconstruir en hipétesis, es
posible deducir que las superficies de estas residencias fluctdan entre
los 300 y los 500 m? dejando fuera de consideracién los edificios
domésticos del interior del palacio que superan con creces estas dimen-
siones. Se trata por tanto de residencias de importancia antes que de
viviendas populares. Todo esto incide en hacernos considerar que la
ciudadela pudo ser o funcionar como una ciudad 4ulica con una mar-
cada autonomfa con respecto a la ciudad baja y estar ocupada mayori-
tariamente por poblacién musulmana, a diferencia de la ciudad baja en
que pervivirfa la poblacién autéctona en proceso de islamizacién.

Tres puertas permitian el acceso a la ciudad alta desde las que otras
tantas calles llevaban hasta una gran plaza central, nicleo principal de
la reforma urbanistica realizada por los omeyas. Esta plaza, de forma
trapezoidal algo irregular, se dispone a la vez como elemento de ciru-
gfa urbana que rompe estructuras preexistentes y como organismo arti-
culador de las nuevas funciones que la ciudadela va a albergar. Su dis-
posicién y forma se deben a decisiones adoptadas respecto a la organi-
zacién de los elementos arquitecténicos de nueva implantacién y a la
reutilizacién de algunos preexistentes.



Tres elementos bdsicos sc articulan ¢n torno a este espacio puiblico:
la mezquita, el palacio y el zoco. Lstos tres elementos, caracteristicos de
la ciudad isldmica, reciben en este caso de Amman una solucién ahso-
Jutamente original respecto a Jo que hoy conocemos de las primeras
urbes musulmanas. La mezquira ocupa el lugar mds dominante, pric-
ticamente el puito mis elevado de la ciudadela y para su construccién
se habilitd ademds una plataforma artificial sobreelevada que colmaté
estructuras anteriores. El palacio se sitda en posicién opuesta a la mez-
quita y para organizar su ingreso se reutilizaron los restos de un edifi-
cio bizantine que quizds cumplié con una funcién similar como pro-
pileos del pretorio, que tal vez ocupé lo que anteriormente fue el éme-
nos de un templo pagano. La reutilizacion de un edificio preexistente y
la necesidad candnica de orientar la mezquita hacia ¢l sur (hacia La
Meca) fueron los condicionantes de la forma de la plaza, que pese a
cstos pies forzados fue resuelta con indudable maestria.

El zoco se dispuso en los dos lados de la plaza no ocupados por los
edificios ya mencionados. Su estructura cs de gran simplicidad.
Pequeiias habitaciones en hilera, doradas de una puerta en su frente y
protegidas por un sencillo pértico constituyen el mds clemental y a la
vez ¢l mids comun modo de disponer una instalacién comercial.

La plaza asf dispucsta, ademds de servir de espacio de mercado, fue
fundamentalmere el nicleo articulador de la nueva ciudad. En ella no
s6lo renian su asiento los dos cdificios o conjuntos mds importantes: la
mezquira y el palacio, sino que a ella conflufan las calles principales de
la ciudadela que enlazan con las puertas exteriores de la muralla. De
cste modo, este nuevo espacio urbano cobra el méximo protagonismo
al ser el centro neurdlgico del sistemma viario y el protagonista principal
de las funciones urbanas de la nueva sociedad musulmana.

La ciudad omcya aprovechd parte del sistema viario precedente
aunque alterando en parte las anchuras de calles. La preexistencia y

reutilizacién del sistema viario no fuc dbice para que los omeyas esta-



blecieran un nuevo concepto urbanistico mediante la disposicién de
un gran espacio publico que era a la vez marco de los elementos arqui-
tecténicos principales de la ciudadela y articulacién del sistema viario
de ésta. Este gran espacio, establecido con evidente maestrfa de modo
que compatibiliza los elementos preexistentes con la disposicién de los
nuevos edificios, es a la vez heredero de tradiciones arquitecténicas y
urbanisticas precedentes e innovador en aspectos de trascendencia posterior.

La disposicién de la plaza, no sabemos si por intencionalidad bus-
cada o por los pies forzados que existian, carece de disposiciones axia-
les, rompiendo en este sentido con las pautas del urbanismo romano.
Sus sistemas de enlace tangencial con las vias que a ella acceden mds
recuerdan el cardcter del urbanismo helenistico, aunque aqui aparecen
innovaciones claras como es el acceso en recodo y sin perspectivas ni
visuales sobre el espacio de la plaza desde las calles. Este concepto de
espacio urbano, muy diferente de los expresados en ciudades omeyas
de nueva creacién como ‘Anjar o en el urbanismo abbasi de Bagdad o
de los palacios de Simarri, tendrd plena aceptacién en el Islam occi-
dental, en ejemplos como Madinat al-Zahri’, en donde los accesos a
los grandes espacios que anteceden al alcdzar y a los grandes salones es
siempre esquinado y con entrada en recodo, cardcter este que serd asu-
mido plenamente en la arquitectura residencial posterior. Por otro
lado, la libre circulacién por las calles queda interrumpida al llegar a la
plaza, pues todo parece indicar que existieron puertas para cerrar su
acceso, iniciando de este modo una disposicién caracteristica de los
zocos isldmicos.

La asociacién en el mundo isldmico de mezquita y Dar al-imara
es anterior a la construccién de la ciudadela de Amman y la encon-
tramos documentada por los textos y la arqueologia en Damasco, asf
como en Kifa, Basora y Wasit -ciudades iraquies fundadas ex novo
en el siglo VII-, en “*Anjar y en Qairawan, la capital de Ifrigiya.

En estos ejemplos tempranos el alcdzar se emplazaba casi siempre al



lado del muro de la gébla. Tn todos los casos existe un denominador
comun: la voluntad de vincular espacialmente la sede del poder politi-
co y el oratorio principal con un propdsito indudablemenre simbélico
que reproduce la disposicién de la mezquira del Profeta y sus aposen-
tos privados en Medina, pero también con fines estrictamente funcio-
nales, como la posibilidad de garantizar al principe un ingreso directo
al oratorio desde su residencia y asegurar la sede del tesoro pablico
(bayt al-mal), situado normalmente en el interior de la mezquira.

La organizacién y disposicidn dentro de este espacio de los edificios
representativos mercce una reflexién mds dewallada por la originalidad
que presenta respecto a otros cases conocidos del urbanismo paleoisld-
mico. La disposicién que hasta ahora se consideraba normal de mez-
quita y la dar al-imara segin el relato de Tabari respecto a la mezquita
y dar al-imarn de Kifa y los ejemplos de Wasit, Damasco, “Anyar,
Bagdad, etc... aparece aqui contradicha pues la plaza sirve en Amman
de marco comiin a la mezquita v al palacio, pero en situacién de clara
separacion e incluso de rivalidad compositiva. El alcdzar tuvo, segiin
todos los indicios, una presencia mds grandiosa merced a su gran pucr-
ra-vestibulo con su monumenital cipula que debié ser ¢l foco de arrac-
cién de las vistas. Para paliar esta mayor prestancia, la mezquita se dis-
puso en ¢! lugar mds alto y se realz6 ademds con una plataforma pre-
cedida por una gran escalinara de siete peldafnos. Su concepcion espa-
cial mds anodina e isérropa quedd compensada por una situacidn mds

dominante.

[a disposicién adoptada establece pues una clara distincién entre
espacio dulico y espacio religioso, aunque entre ambos quede una gran
plaza de uso comercial pere que bien pudo compartir o disputar las
otras funciones. En caso de gran afluencia de creyentes, estos podian
usar la plaza para la aracién cuando no cabfan dentro de la mezquica.
Es también muy posible que en la plaza se celebraran audiencias
pudiendo el emir usar la terraza del Vesiibulo como tribuna. Esto jus-
tificarfa la existencia de una amplia y comoda escalera en el edificio que



admite incluso un uso ceremonial. La plaza estd concebida, pues, como
un espacio multifuncional. Espacio que es ademds cerrado para un
mejor control de todas las actividades que alli se realizan: comerciales
con el zoco, religiosas en relacién con la mezquita y politicas en rela-
cién con el alcdzar. Esta disposicién crea a la vez una clara relacién
entre la vida politica, religiosa y econémica, recordando modelos pos-
teriores como la de las ciudades utépicas o incluso reales del
Renacimiento en donde palacio, iglesia y lonja se articulan en espacios
urbanos de cuidado disefio mediante el control formal de sus imdge-
nes. En este caso la arquitectura de clara influencia oriental sasinida de
los dos grandes edificios, alcdzar y mezquita, queda articulada mediante
una concepcién urbana mds integrada en la tradicién cldsica occidental.

El ambicioso proyecto urbanistico desarrollado en la ciudadela de
Amman guarda cierta similitud, en su alcance y envergadura, con los pri-
mitivos asentamientos de traza ortogonal y bien planificada de los amsar
fundados por los principes omeyas como “Anjar, Ramla o Ayla. Al igual
que en estas fundaciones, creemos que la ciudadela de Amman estarfa
poblada por una élite de musulmanes vinculados al sistema de gobierno,
que constituirfa una auténtica oligarqufa de la nueva estructura social;
sin embargo también son notables las diferencias fisicas entre Amman y
los amsar. En efecto, la planta de la ciudadela de Amman no estd condi-
cionada, como en las mencionadas fundaciones, por la rigida estructura
derivada de la ciudad helenistica que confina el complejo dulico a uno
de los cuadrantes, sino que en Amman se da una jerarquizacién mucho
mayor de los espacios urbanos, de manera que el palacio, el zoco y la
mezquita ocupan una posicién axial que les otorga una preeminencia
clara en la implantacién, de la que carecen los ejemplos antes mencio-
nados. En el punto preeminente de la colina se han dispuesto palacio y
mezquita en demostracién palpable de que la fe y el gobierno son tedri-
camente inseparables: el Islam es religién y estado. La legitimidad del
principe emana del propio califa, director de la wmma y sucesor del
Profeta, mientras que la mezquita es el lugar donde cada viernes se pro-
nuncia la jutba, el sermén politico-religioso que se encabeza con la advo-



cacion al gobernante. En otras palabras, la organizacion urbana dc la
ciudadela de Amman es el reflejo de las necesidades de una nueva socie-
dad para la que no servia ¢l vetusto patrén de las ciudades-campamento
cldsicas, y anuncia un modelo que con pocas variedades ha sido el domi-
nante en las ciudades isldmicas tradicionales pricticamente hasta nues-
tros dias; recordemos, por ejemplo, la articulacién en torno 2 una plaza
de zocos, palacios y mezquita en la Isfahdn del shah Abbas.

I.a cxistencia del zoco en el centro de la ciudad, conformando la plaza
en que se agrupan los edificios simbélicos de la nueva realidad, es una
prucba que incide en la importancia que en la socicdad musulmana tuvo
el desarrollo de las actividades industriales y comerciales como base de
un desarrollo econdmico en el que se susientd ¢l nuevo estado. El zoco
estable, a diferencia del mercado temporal, es un elemenio plenamentc
urbano que fue impulsado por los principes omeyas, al menos desde
¢poca de Muawiya de quien Tbn Zubila explica que levanié dos cdifi-
cios en el zoco de Medina. Fue, sin embargo, Hisim b, *Abd al. Malik el
“gran constructor de zocos”, pues segiin las fuentes drabes ordené que se
levantaran los de Basora, Kiifa y Medina. Segin I Chalmera, en tiem-
pos de Hisam se produce definitivamente el paso del mercado-solar al
zoco-edificio, el espacio abierto s transforma en recinto con puertas que
se cierran de noche, y se establecen puestos permanentes por los que se
pagan tasas al Estado. La existencia de un zoco o centro de actividad
comercial serfa owre argumento en favor de considerar la autonomia de
esta ciudad dulica pucs con ello estarfa dotada de todos los elementos
para ser considerada madina: zoco y mezquita del viernes. En esta caso,
se unirfa ambién ¢l palacio como sede del gobernante.

El ambicioso proyecto constructivo desarrollado en la ciudadela de
Amman ilustra una faceta hasta ahora poco conocida de la actividad
edilicia omeya, como es la transformacién v adecuacion de las ciuda-
des preexistentes que fucron elegidas como capirales por los nuevos
principes, de las que tenemos mucha menos informacién que de las

residencias principescas exrraurbanas; en este sentido, ral vez el com-



plejo palatino documentado recientemente en Jerusalén sea el unico
ejemplo comparable. La envergadura del plan urbanistico desarrollado
en Amman es propia de una importante capital provincial en la que
residfa un “amil que gobernaba la Balga’y dependia directamente de
Damasco. En la ciudadela debié de hallarse la ceca y el tesoro piblico
del que se aduefié Sulayman, el hijo del califa Hisam que habfa sido
encarcelado en Amman por Walid I

La configuracién urbana de la colina de Amman no nos debe hacer
olvidar que, a diferencia de los ejemplos que venimos mencionando,
no se trata de una madina independiente sino de una alcazaba vincu-
lada a la ciudad que se extendia a sus pies. Estamos, en consecuencia,
ante una madina dulica muy parecida a la Alhambra de Granada cons-
truida cinco siglos después: un espacio en alto, fortificado y aislado de
la ciudad baja aunque comunicado con ésta mediante puertas, que
comprende un edificio de representacién en donde debié morar el
principe y sus allegados, junto con dreas residenciales préximas que
necesariamente estarfan destinadas a gentes muy leales al gobierno e
indudablemente musulmanas. De hecho, las fachadas del palacio hacia
la ciudadela no presentan los caracteristicos elementos militares, por lo
general torreones, mds o menos simbélicos que suelen expresar el
poder militar del soberano de cara a unos stbditos potencialmente
levantiscos; por el contrario las defensas que rodean la colina fueron
cuidadosamente reedificadas por los principes omeyas dotdndolas de
una muralla con torres de escaso saliente. No parece arriesgado supo-
ner que las residencias de la ciudadela estuvieran destinadas a elemen-
tos de diferentes tribus estrechamente vinculadas al poder, tal y como
sucedfa en Kiifa y en Fustat. De hecho, la disposicién urbana de la ciu-
dadela con la mezquita en el centro del barrio residencial, la estrecha
vinculacién de éste con la dar al-imara y, sobre todo, el cardcter planifi-
cado del conjunto, revela estrechas analogfas con los nicleos urbanos
ortogonales de las ciudades de nueva fundacién, como los Ahl al:‘Aliya,
Ahl al-Kifa y Ahl al-Raya de Basora, Kafa y Fustat respectivamente.

Estamos, en definitiva, ante una organizacién administrativa.



Ello nos obliga a insistir en el cardcter de precedente que como ciu-
dad dulica puede acribuirse a la ciudadela de Amman en la larga tradi-
ci6n de ciudades palatinas construidas a todo lo largo del mundo isl4-
mico. Lste modelo de nueva ciudad se caracteriza por su aislamicnto
fisico de la ciudad principal, va sea por una distancia conveniente pero
nunca excesiva, ya sca por un sistema de fortificaciones. La ciudad es
auténoma pero guarda fuertes vinculos con la ciudad martriz de la que
se separa y 4 la que pretende controlar. Alberga todas las funciones pro-
pias del gobierno, e incluso las religiosas y comerciales duplicando en
cierto modo respecto a aquélla los elemenros caraceeristicos de una
mading. La construccién de la cindad circular de al-Mansir en
Bagdad, la de Madinat al-Zahri' cerca de Cérdoba por los omeyas de
al-Andalus, las fundaciones de Ragqada y Sabra Mansariva junto a
Quyrawian por los aglables y fatimies o de al-Qzhira junto a Fusgit por
estos dltimos, y ya en época mds tardfa la Alhambra nazarf construida
como ciudad dulica junto a Granada, son un buen cjemplo de una tra-
dicién cuyo primer eslabén podemos considerar establecido en la ciu-
dadcla de Amman.



Ptanta de la ciudadela de Amman y de su estructura urbana.
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Flanta dal palacio, con la plaza-zoco y la mezguita.



Alonso Cang, Virgen de Beldn.



Alonso Cano y sus esculturas de pequefio
formato como fuente de inspiracidn

Académico Nunierunio de la Real Academia de Bellas Arres
de MNucstra Seniora de las Angnstias

A estérica genninamentte gravading e lq estdiea
del diniiiutivs, b vstdtica de las cosar diminneas”
Federico Gaicia Lorea,

@OINCIDEN los estudiosos cu afirmar gue Alonso Cano fue fun-
damentalmente escultor y que sus manos gestaron una notable pro-
duccién —en calidad y cn cantidad~ de marcado matiz religioso y de
dimensiones muy diferentes, Fue en esta época “...cuando en Fspafia
se crearon formas especificas, dadas unas condiciones mareriales y unas
modalidades de pensamiento especiales™ v a la creacidn de estas nuc-
vas formas contribuye Cano de manera notable.

Ya han sonado las campanas de sus 53 afios, cuande Cano
(Granada, 1601-1667) vuelve a su patria para cncarar la que serfa su
etapa final: la mds madura para sus ldpices, gubias v pinceles, que
hdbilmente manejados ya han dejado abundantes muestras —dibujo,
pintura, escultura, retablismo, arquitectura, orfebrerfa— en muchos

lugares de Fspafia.

Como granadino y escultor he saboreado en muchas ocasiones el
regalo que el maestro dejé en nuestra ciudad, especialmente sus cscul-
turas pequefias. Y sobre ellas pretendemos reflexionar, sobre las escul-
turas de pequefio formato y que compartié con la realizacién de su
obra maestra en el campo de la pincura: la serie de los siete cuadros
representando pasajes de la Vida de la Virgen, para la Capilla Mayor

1. BROWN, Jonathan. fiudgenes ¢ ideas e et plaiurs espaiiola def igle XVIL Madrid. Alianze
Forma, 1980, pdg. 09



de la Catedral de Granada, que a decir de Wethey, constituyen un con-
junto “...dnico en la historia de la pintura espafiola™. Sobre nuestro
artista corre el axioma que era hombre de cardcter dificil, raro y retra-
ido. Y para analizarlo nos queda la realidad de sus obras; y las peque-
fias esculturas rezuman una ejecucién delicada, llena de formas amo-
rosas, como el que se siente en plenitud en el tratamiento de estos
temas. Cuesta trabajo hacerse la idea que éstas fueron realizadas por
una persona de cardcter fuerte y temperamental, como le atribuyen
algunos especialistas de su vida. Y algo no encaja, porque “...la perso-
nalidad es un estilo de vida que afecta a la forma de pensar, sentir, reac-
cionar, interpretar y conducirse por ella ...”® y la esencia de su arte —no
hecho para lo dramdtico— nos transmite serenidad, sosiego, dulzura,
ternura, en resumen un arte cargado de sentimiento y paz.

La tnica biograffa que existe de Alonso Cano se publicé en 1800,
dentro del monumental Diccionario histdrico de los mds ilustres profesores
de las bellas artes en Espafia de Juan Agustin Cedn Bermudez. Y si bien
durante la segunda mitad del siglo XIX comenzaron a aparecer estudios
especializados e individualizados de los principales artistas, no tuvo el
granadino la suerte de encontrar un estudioso que se ocupara de su vida
y obra; y sorprende mds que atin no la haya tenido. Y mds de 200 afios
es mucho tiempo. Si hubiera una puesta al dia, habrfa que revisar
muchas cosas y una de ellas, posiblemente, serfa el asunto de su cardcter.

En este momento una nueva cita de Lorca, como tomando vida
propia, salta de su texto y se instala aqui: “En la época en que se impo-
ne el arco de triunfo, labra Alonso Cano sus virgencitas, preciosos
ejemplares de virtud y de intimidad [...] La estética de las cosas peque-
fias ha sido nuestro fruto mds castizo, la nota distintiva y el mds deli-
cado juego de nuestros artistas. Y no es obra de paciencia, sino obra de

2. WETHEY, H. Alonso Cano: Pintor, escultor y arquitecto. Madrid, 1983, pdg. 87.

3. ROJAS MONTES, Enrique. ;Quién eres? De la personalidad a la autoestima. Madrid,
Ediciones Temas de Hoy, 2001, pdg. 23.



tiempo; no obra de trabajo y estuerzo, sino de pura virtud y amor. Esto

no podia suceder en otra ciudad. Pero si en Granada™ .

Un andlisis somero y de situacion de las escultnras de pequefio for-

maro que s€ encueniran €n GI’&HELC].'&_ 1os “E,'VE[ a considerar a:

—San Diego de Alcalid, Lsculpida en 1653, puede ser admirada en el
Instituto Gémez-Moreno. Se trata de una figura tallada en madera de
cedro policromada. Su porte es de 65,5 cm., siendo la cabeza una pieza
independiente, con ojos de vidrio. El lego franciscano se nos presenta
en actitud humilde, con la mirada baja. La vestimenta estd resuelta de
forma sobria —concordante con el talante de la Orden donde profesa-
ba el santo— y con una policromia mate, pero los amplios contornos y
la simplicidad de los riumicos planos que se forman al recoger con sus
manos el hdbito, le dan a la cuidada v deliciosa {igura un marcado hdli-
to de esbeltez y grandeza escultérica que en nada tiene que envidiar al
otro San Dicgo de Alcald, del convento del f&ngel, de gran tamafio, que
hoy se encuentra en el Museo de Bellas Artes de Granada, y del cual se

ha especulado que la pequefia escultura pudo ser su boceto.

—San Antonio de Padua. El misme museo atesora un San Antonio
de Padua, tallado en madera de cedro y policromado, con una alcura
de 30 em. La escultura nos muestra al santo con el Nifio entre sus bra-
z05. La cercanfa de ambos rostros crean en la escultura un ambiente de

unidad compositiva, resuelta con técnica de gran virtuosismo.

El recio tejido del hdbito v la pequena capa, se pone de manifiesto
a travds de los amplios plicgucs que se producen en su caida y el Tige-
1o adelantamiento de la pierna, que marca en ocasiones el ritmo ana-
témico del contraposto. La pequefia cabeza de San Antonio mucstra
una intensa emotividad con acentuados matices de expresidn pldstica.

4. GARCTA LORCA, Federico. Homenaje o Suto de Rojus. Madzid, Qbras completas, L
Aguilar, 1986, pdg, 1,533,



En la policromfa contrasta el color sonrosado del Nifio con el tono
plano del vestido, imitando de forma excelente la textura del hdbito de
la Orden franciscana.

De esta pequefia escultura —unida a la del mismo tema conservada
en la iglesia de San Nicolds de Murcia— apunta Domingo Sdnchez-
Mesa que “...la composicién vuelve a ser todo un acierto de intimos
contenidos...”.

—Santa Clara del convento de la Encarnacidn. También en madera de
cedro y con 66 cm. de altura, fue gestada hacia 1656. La santa, vesti-
da con hébito y larga capa, aparece con su atributo identificativo en la
mano derecha —la custodia— mientras sujeta el bdculo con la otra
mano. Cuando se observa el dibujo hecho a pluma y aguada sepia de
la misma santa que se encuentra en el Museo del Prado, hay que aceptar
que bien pudo ser éste uno de los bocetos que se realizan antes del paso
a materia definitiva. La policrom{a —de fina y depurada técnica— es muy
rica, con primorosos adornos estofados en oro, lo que eleva a la imagen
a la categoria de pequefia joya de la escultura barroca granadina.

La imagen tiene un aspecto frdgil y delicado, no sélo por su propia
naturaleza, sino por la dulzura armoniosa del conjunto y la fina belle-
za de su rostro. Pero escultdricamente es una pieza sélida, no hay en
ella elementos sueltos —salvo los atributos y las manos— y su volumen
general se inscribe en un bloque paralelepipedo.

~Santa Clara de San Anton. Afios mds tarde realiza otra Santa Clara,
esta vez para las reverendas madres del convento de San Antonio Abad
de nuestra ciudad. La imagen, de unos 60 cm. de porte, estd tallada en
madera y policromada, presenta cierta analogfa con otros modelos pin-
tados por el propio Cano de la misma santa.

5. SANCHEZ-MESA, Domingo. E/ arte del barroco. Historia del Arte en Andalucia, VIIL.
Sevilla, E. Gever. 1994, pdg. 218.



La santa se halla en acritud de mostrar la Eucaristia a los fieles,
resuelve la pose adelantando la pierna v el brazo con cierra timidez,
pero lo bastante para lograr un discreto contraposto; el sereno movi-
micnto que alcanza la figura en su parte superior estd centrado en la
contemplacion de la custodia —de madera dorada— la que eleva con
ambas manos colocadas a distinto nivel sobre el ostensorio. El hdbite
que viste se corresponde con el de las érdenes de pobreza: tinica cefii-
da a la cintura con cordén franciscano, capa corta sobre los hombros,
para terminar con un velo que le cubre la cabeza y el rostillo, este dlti-
mo de tela encolada al tener un grosor minimo, mientras que el resto
de los ropajes estdn tratados por amplios pliegues que le dan a la obra

mayor ritmo v fuerza pldstica.

El rostro de expresién mistica, ojos de cristal y pestafias de pelo na-
waral, contribuye a manifestar el gozo de la santa al tener entre sus

manos la Sagrada Eucaristia, como ejemplo para promover la fe.

A diferencia de la santa Clara del Convento de la Fncarnacion
—anteriormente comentada— en la que nos muestra en todo su esplen-
dor la riqueza de la policromia, en ésta la resuelve dc forma austera, en
tontos planos de color marrén, blanco y negro, para buscar un mayor
realismo en los ropajes, los que contrastan con la palidez dc la cara,
detallada por finas cejas arqueadas.

—Inmaculada. La pequefia Inmaculada de la Sacristfa de la Caredral
de Granada es fruto de un largo proceso de experiencias y trabajo en la
vida artistica del racionero; ésta va no tienc nada que ver con aquellas
otras de la época hispalense, que se distinguen por el bloque o la robus-
tez. La bellisima imagen —realizada entre 1655 y 1656— en principio
para remarar ¢l facistol del templo metropolitano granadino, se puede
considerar la obra por excelencia de Cano, en un tema que tipificé ico-
nogrificamente en cscultura y después, hacia 1660-1607 en pintura,
como se puede ver en el gran lienzo del Oratorio junto a la Sala de

Cabildos de la Caredral de Granada.



La esculturita —de sélo 55 cm de altura— estd tallada en madera de
cedro y policromada. La esbeltez estética que atesora la singular pieza
estd resuelta mediante una linea maestra vertical, alcanzando su mayor
volumen en su parte media. Apoya sus pies sobre una masa voluptuo-
sa, compuesta por tres lindas cabecitas de querubines y media luna
invertida. Vestida con tdnica de menudo plegado, manto de abultados
pliegues céncavos y convexos, la envuelve colgando sélo del hombro
izquierdo, se cifie por el interior del mismo brazo y por la cintura, para
recogerse en diagonal y en progresivo adelgazamiento hasta llegar a la
parte inferior. Las manos unidas por sus dedos se desvian ligeramente
al lado izquierdo, mientras la cabeza de finos rasgos y animada belleza,
mira suavemente al lado opuesto para evitar la rigidez. Una larga mele-
na de rizados mechones se derrama a los lados del pecho y espalda.

El conjunto en sf es un compendio de valores estéticos, muy valo-
rados por una policromfa austera que coadyuva a mantener el equili-
brio pldstico de la imagen. En la policrom{a, empleada con sabidurfa,
se utilizan colores planos: verde claro para la ttnica y azul oscuro para
el manto, que armonizan y contrastan con las finas transparencias de
las carnaciones del rostro.

—San Juan nifio. Comentario aparte merece el San Juan Bautista
nifio, que se conserva en el Museo de la Catedral de Granada, por ser
un desnudo. La autorfa de la escultura ha estado siempre muy cuestio-
nada por los investigadores del arte, segtin Marfa Elena Gémez
Moreno se le atribuye a Cano, y el interesante razonamiento que esta-
blece el profesor Sdnchez-Mesa Martin, con relacién a la obra de los
hermanos Garcfa, Alonso Cano y Martinez Montafiés en su libro: Lz
historia del arte en Andalucia —Tomo VI, El Arte del Barroco— son valio-
sas conclusiones para el comentario pléstico de la figura que nos ocupa.

Catalogada hacia 1650-1657, la escultura técnicamente es, como
las hasta ahora comentadas, extraordinaria. Tallada en madera de
cedro, policromada y de 33 cm. de altura, se halla sentado de medio



lado en el tronco de un drbol scfiulando con el brazo izquierdo al
pequefio cordero que se encuentra tendido sobre la base. Pero lo mis
relevante en el desnudo del adolescente —mds que el de un infante— es
la armonfa del gricil movimiento en su dindmica pose, la blandura
anatémica del modelado —recordando los barros cocidos de tanta tradi-
cién granadina y napolitana— estos principios son sin duda alguna un
recreo para la vista v el espiritu en la contemplacién de la pequefia obra.

También Cano resuelve aqui una de las mayores dificulrades que
tiene la escultura —como se dice en la jerga profesional- “que no tenga
espalda”. De multiples escorzos en redondo, el espectador, a cada
pequefio giro que de entorno a ella, encuentra un punto de vista de
ranto interés plistico que no sabe con cual de ellos quedarse como pre-
ferente. Es una figura que invita o #ra del que la contempla a darle un
giro de 360°. Esta es una de las grandes diferencias que existen con Iz
pintura, sin embargo es esta materia la que le da a la obra el resultado
final, a través de las carnaciones, que como muy bien dice el profesor
Sénchez-Mesa Martin, “...el color es algo mds que el mero acerca-
miento a la realidad v al natural, y que actia como elemento pldstico
que incide en la elegancia de rivmos de los ritmos, en las proporciones de las
partes, en la blandura de modelado o en la ingravidez ¢ impulso ritmico de
todo el conjunto...”™.

~Virgen de Belén. Ha sido esta la imagen que en un principio nos
motivé, para crear otra inspirada cn la iconografia de la que se conser-
va, en el Museo catedralicio granadino en homenaje al genial artista dcf
Arte Barroco en el IV Centenario de su nacimiento.

La esculrurilla, rallada en madera de 0,47 m. dc altura, presenta una
policromia muy austera que le incentiva, los valores estérico-pldsticos.
La hizo Cano en 1664 para que ocupara el lugar que tenfa destinado

la Inmaculada en el facistol.

6. Fhiden, pig. 56



La Virgen sedente tiene similitud a otra obra suya de pintura, expo-
ne al Nifio desnudo sobre la pierna izquierda, formando con brazos y
manos, una composicién cerrada de sélido volumen que se comprime
en la cabeza y por la base. Estrechamente relacionada a la Inmaculada
de la Sacristfa de la Catedral, y la Santa Clara del Convento de la
Encarnacién. El profesor Sdnchez-Mesa Martin nos dice de ella “...
Una vez mds el arte bellamente sereno y equilibrado, de amplios valo-
ra pldsticos, a pesar del pequefio tamafio, crea el tipo iconogréfico
donde los voltimenes y los colores se complementan en afortunada

combinacién...”.

Es curioso hacer notar que todas estas pequefias obras estdn realiza-
das en madera de cedro, madera noble ya mitificada en la Biblia pues
parte del templo de Salomdén se edificé con esta madera, procedente del
cercano Libano. La madera es de color entre rosa y rojizo —dependien-
do del lugar de origen— de fibra recta y veta suave, se trabaja con facili-
dad, siendo muy apropiada para la talla, ya que es muy tupida y de
grano apretado por lo que se trabaja con facilidad. Ademds de durade-
ra es olorosa, por lo que repele a los insectos. Esta idoneidad, le garan-
tizaba al maestro el éxito para la talla y su posterior conservacién. Una
vez seca, su alta densidad permite un corte de gubia tan limpio que ape-
nas necesita aparejo, solo una imprimacién para tapar los poros antes de
aplicar la policromfa, como ha quedado constancia en algunas escultu-
ras de las que dice, cuando el profesor Sdnchez-Mesa se refiere a ellas,
“... el color estd casi sobre la misma madera, de forma que los cortes de
la gubia y la redondez del trabajo de las escofinas se transparentan...”®.

El escultor debia conocer muy bien las propiedades de esta madera
pues la utilizaba con frecuencia, por serle muy familiar ya que se cri6

7. SANCHEZ-MESA, Domingo. E/ arte del barroco. Historia del Arte en Andalucfa, VII.
Sevilla, E. Gever. Sevilla, 1994, pdg. 218.

8. SANCHEZ-MESA, Domingo. La policromia en la escultura de Cano. Patronato de la
Alhambra y Generalife. Granada, 1969, pdg. 240.



en el ambiente del taller de! padre, que como sabemos fue ensambla-
dor v al contratar los retablos le imponian condiciones muy expliciras
de cémo debian ser las maderas a utilizar: que “... la rala se hiciera de
forma prefercnte en el mes de enero y en luna menguante...” , secas y
limpias de nudos, por entender —entre otras cosas que eran mds facil-
mente policromables, si no, se producia un proceso de “escupido de la

savia” " siendo perjudicial para la pintura y el dorado.

Desconocemos si antes de acometer las tallas, hacia bocetos en tres
dimensiones —barro, cera, ctc.— pero lo mds probable es que si; entre
otras razones porque en el testamento hace constar que para ¢l sufra-
gio de misas y deudas, deja un arcén con libros y “moldes”, esto nos
hace pensar que trabajaba repetitivamente pequefias figuras de barro.

Orra de las reflexiones que nos hacemos, es que esta serie de peque-
fias esculturas eran ralladas de forma dirccta; apostamos porque asf lo
hacfa, pues no nos imaginamos a un escultor de la capacidad creariva
de Alonso Cano —igual que a Berruguete— que para tallar una peque-
fia imagen urilizara ¢l método del sacado de puntos.

Para hacer realidad toda csta obra que venimos comentando —y la
de mayor tamafio— nos imaginamos el ajuar del escultor; uno piensa en
una gran cantdad de herramicntas —igual que los libros que hipotéri-
camente se han arribuido a su biblioteca técnica! ~para trabajar la
madera, la piedra, etc. situadas en ¢l lugar de trabajo, como fue la pri-
mera planta de la torre de la catedral de Granada —que he renido cl
honer de visitar con alumnos de la Facultad de Bellas Artes, un dia de
San José, como homenaje v recuerdo del dia en que fue bautizado el

9. AA. VY. B bombre y o madera. Revista Integral, n® 12, 1954, pdg, 43,

10, SANCHEZ-MESA, Domingu. Teomica de la esculum policromnade granadina. Universidad
de Granada, 1977, mig. 33.

11, AAL VY. Alonso Cano. FV centenarie. Expiritnalidad ¥ inodernidad artistica. Cardlogo de la
exposicidn. Hospital Real. Granada, 2001, pdg. 153.



Racionero— y de forma mds concreta, en la coleccién de gubias, de
todos los tamafios que debfa tener, de media cafia, entreplanas, enca-
nutadas, pico de gorrion, etc. algunas, a tenor del pequefio tamafio de
las esculturas que realiza, deberfan de ser de boca diminuta, para que
le permitiesen penetrar por los afiligranados detalles de las obritas
pequefias, como pueden ser los deditos de los pies y manos, los ojos, la
nariz, etc. Otro utensilio a considerar en estas labores, son las escofinas
de escultor, o también llamados raspines, de muy variadas formas y
dentados, desarrollan un apreciable trabajo de acabado, modelando las
superficies de la madera con textura rugosa, para después recibir mejor
las distintas manos de yeso, previas al color.

El que esto escribe no es un historiador del Arte, sino un escultor.
Es decir, alguien cuya expresién natural ha de ser, en este caso, las
gubias. Este articulo pretende ser la introduccién —o la presentacién,
segtin se desee— a la realizacién por mi parte de una imagen —natural-
mente de pequefio formato~ tallada en madera, en buena medida ins-
pirada en el estilo iconogrdfico que magistralmente creé Alonso Cano
¥y que con tanta delectacién he podido admirar a lo largo del tiempo.
Interprétese como el modesto y personal homenaje con el que contri-
buyo a la celebracién del IV Centenario del nacimiento de nuestro m4s
preclaro y polifacético artista.

A la imagen la he llamado Virgen del Nifio de la Granada. Se trata
de una escultura de 45 cm. de porte, tallada en una sola pieza —salvo
la granada— en madera de ciprés de Arizona. La Madre sedente sostie-
ne a su Hijo, que estd de pie, sobre su pierna derecha; el Nifio se suje-
ta con el brazo izquierdo a la Madre, mientras eleva el derecho que sos-
tiene una granada como simbolo advocacional de la Ciudad de los
Cdrmenes.

La escultura ha sido tallada de forma directa, sin hacer ningtn
boceto previo. Solamente, como punto de partida, dibujamos sobre el
bloque la vista frontal y a medida que quitdbamos madera en redondo,



Jasé Antonio Castro Vilchez, Virgen del nifio de ia (Granada.



fuimos teniendo en cuenta la teorfa de Miguel Angel en sus esculturas,
cuidar la vista lateral y siempre desbastando con gubias de media cafa,
con la suficiente prudencia para no producir oscuros que limiten las
formas, ya que de no ser asi, correrfamos el riesgo de quedarnos sin
materia para poder rectificar, si esto fuese preciso. La separacién que
existe entre la Madre y el Hijo no se hizo hasta no tener perfectamen-
te encajadas ambas figuras. Otra razén por la que no es aconsejable
hacer perforaciones hasta haber concretado las masas, es por debilitar
la fuerza intrinseca de la madera, que como sabemos tiene unas limi-
taciones naturales.

Cumplidos satisfactoriamente los resultados técnicos, hemos pre-
tendido hacer una obra —dentro de su reducido tamafio— que fuese
amplia de concepto, sin caer en el menudeo de pliegues o arrugas.
Tratada con simplicidad de planos, atendiendo a la linea y al volumen
que se originan en los ropajes de la tiinica y el grueso manto que la
envuelve con ritmo, al enrollarse sobre los brazos. Este mismo criterio
se ha mantenido en el desnudo del Nifio, eliminando detalles anaté-
micos para centrar la atencién en la expresividad del movimiento de la
pose y el equilibrio de la masa corpérea.

Otro aspecto a destacar es el acabado superficial que se le ha dado
a la madera, pulida y sin color superpuesto. Aflora en ella de forma
natural toda la riqueza de la gama cromdtica que hay en las vetas de la
cdlida materia, resultando que, como indica el profesor Martin
Gonzilez, “...la contemplacién del volumen y el recreo en las superfi-

cies, invitan al tacto...”"2.

12. MARTIN GONZALEZ, Juan José. Las claves de la escultura. Barcelona, E. Ariel, 1986,
pdg. 31.



La arquitectura de la misica

Académico Numnerario de la Real Academia de Bellas Artes
dc Nuestra Sefora de [as Angustias

SE han procesado muchas obras de J. S. Bach con la intencidn de
desentrafiar el secreto de su prodigiosa e inalcanzable arquitectura,
pero poce ha afadido ¢l ordenador a lo que ya sabfamos por los libros.
Un insondable misterio sigue amordazando la curiosidad mientras la
perplejidad s¢ apodera del pensamiento con ansias de estudio.
Ignoramos si algan dfa, cuando los investigadores sean capaces de
adentrarse cn el sancta sanctorum del ser humano, se descubrird el enig-
ma del origen de la facultad artistica, del ralento, de la genialidad.
Micntras tanto, la musica, que como dijera Xenakis “es una cicncia en
notas’, teta inexorablemente con su sugestiva atraccidn, con su gravi-
tacién y su manera seducrora de permanecer, de sobrevivir a pesar de
los rigores e inclemencias del tiempo. Una impenetrable arquitectura
sirve de pantalla para el que pretende atrapar los entresijos del inson-
dable mundo creativo. Sin cmbargo, a pesar de que no alcanzamos a
comprender las leyes y normas por las que se rigen las ciudades de los
sonidos, llamamos musica a todo lo que suena; como llamamos arqui-
tectura 2 todo lo que lleva implicito |2 idea de construccidn. Aunque
sabemos que no existe una férmula que por si misma genere emocion
y conmocién cuando construimos un cdificio sonoro, la realidad es
que al oir una partitura desde el asombro y la fascinacién, no entende-
mos nada, y ninguna falea hace que nos expliquen las estructuras, pues
hay algo mds, muy profundo, que tiene que ver con aspecios de la mis-
teriosa personalidad del que es capaz de situar cimas en la gran Historia
de la Humanidad. Asociamos el arte sonoro a una arquitecrura, tantas
veces invisible e inaudible, que creemos que a través de sus formas, fér-
mulas o células nos puede conducir por los caminos de los descubri-
mientos, y no percibimos que una linez melddica es susceprible de

contener tal fuerza y energia creaiivas, capaces de hacer temblar las



estructuras de engrefdos y complejos edificios, de arrogantes y altivas
construcciones. ;Cémo puede explicarse la arquitectura del canto
llano, las ondulaciones del gregoriano que supera en no pocas paginas
a algiin que otro bosque intrincado de armonias, contrapuntos y for-
mas audaces y pretenciosas? Mds de un compositor ha deseado trocar
toda su obra a cambio de ser el autor de la secuencia del Dies irae o del
Victimae Paschali.

En la arquitectura, los nimeros son fundamentales para que no se
desmorone una casa. En miusica, los guarismos, ocultos en la mayorfa
de los pentagramas, pueden ser utiles para una proporcién, para ela-
borar una idea, pero nunca como garantes de un hallazgo artistico, de
una veta innovadora, de la firmeza de un edificio, de un descubri-
miento sonoro. ;Cudntas veces el compositor, ante un piblico escépti-
co y curioso, ha pretendido someter a examen sus propios estados de
4nimo, mientras intentaba contar uno a uno los latidos de los penta-
gramas al mismo tiempo que mostraba las placas radiogrificas de su
corpus musical! El andlisis da confianza y seguridad, pero no es un fin
en si mismo, y mucho menos si la obra carece de interés, como ocurre
en muchos casos. Sin embargo, ante una musica que subyuga y pren-
de, sobran las explicaciones, al menos en primera instancia. Como
dijera Xenakis, la musica se escribe para ser amada u odiada.

En pleno siglo XX, algunos compositores se han aferrado a férmu-
las, a arquitecturas exteriores como seguro recurso para escribir obras
de garantia y asegurarse la inspiracién, generalmente ausente, mientras
otros, como P. Dukas, siguiendo 6rdenes de la decencia y de la ética,
mandaron a la hoguera gran parte de su opera omnia salvando sélo los
pentagramas que consideraban esenciales. La forma, las férmulas son
medios, no fines. Las microestructuras invisibles, los supuestos proce-
dimientos de éxito y otras recetas jamds serdn capaces de zarandear el
mundo personal de la emocién alimentada y alentada por el enigma
que tanta inquietud y desasosiego destila. La gran sonoridad, con sus
ocultas vias, nos lleva indefectiblemente a una arquitectura soberbia, a



un edificio de sonoridades supremas, pero la arquitcctura por s
misma, no, a pesar de que sea obvio que todo edificio deba someterse

a las exagencias de las leves fisicas.

Grandes cjemplos de arquitectura musical de nuestro tiempo los
podemos encontrar en la obra del compositor Xenakis, quien con una
scrie de cdlculos puso en pie complicados v arriesgados edificios bajo
absolutos controles, a pesar de lo incontrolable que es el mundo aris-
tico. Una de las muchas acusaciones que se le hicieron a Xenakis - el
que dijo “soy un salvaje y mis obras son brotes de salvajismo. Ta capa
de la civilizacién es en mi muy tenue; no soy un hombre civilizado™,
fzllecido en febrero de 2001, fue el haber inrentadeo somerer la muasica
al dominio de la matemdrica, aunque €l manifestara en una entrevista
que “mi musica descansa en movimicntos del alma, movimicntos a
veces incoherentes...”. Este arquitecto y compositor de oido global,
subordinado al cdleulo de probabilidades, amante de una arquitectura
sonora sinn fileros y sin intencion de perseguir las notas sino ¢l conjun-
to, apasionada del glissando, de las “nubes de sonido”, de un orden
controlado al mdximo que da impresidn en sus resultados de un caos
gobernado, creador de la misica estocdstica, estratégica, simbdlica, con
cdleulos complicadisimos gracias a los ordenadores, fervoroso de la
matemdrica de estructuras y arquitecturas musicales, de las masas sono-
ras, de las tensiones v distensiones, lleva la interpretacidn a extremos

como los imposibles de la musica de B. Ferneyhoug.

Enemigo de los estudios de los arquitectos, “compositor de
dfa y calculista de noche” porque la arquitectura no le daba de
comer, a causa de la disputa por la paternidad del Pabellén
Philips, creado por Xenakis y apropiado por Le Corbusier, el
autor de Mesdstasis acabard alejdndose de los planos v del cdlcu-
lo de resistencia v se dedicard a la creacidén de otros ingenios, de
otros edificios como sus viflas césmicas, a pesar de aquella frase que
a tantos dejara desconcertados: “Comprendo dificilmente las mare-

mdcicas”.



Hay dos cuestiones que pueden darnos luz sobre el pensamiento de
este arquitecto compositor que revoluciond la idea creativa musical de
las segunda mitad del siglo XX. Cuando a rafz de los borradores de sus
partituras, alguien le sugiere la posibilidad de hablar de musica geo-
métrica, Xenakis dice: “M4s bien de una geometria de la musica. Usted
sabe que al elemento lineal omnipresente en el serialismo opongo el
volumétrico de los espacios sonoros. Lo mismo sucede en arquitectu-
ra, donde hemos estado siglos y siglos haciendo geometrfa plana y
dando una falsa tercera dimensién por simple desplazamiento vertical.
Hay obras musicales contempordneas en las que, en vez de notas sobre
el pentagrama, se le dibujan al musico lineas ascendentes y descenden-
tes e incluso figuras complicadas, para que él siga sus impresiones
visuales y las convierta en sonoras”. A la cuestién de si la relacién entre
arquitectura y musica es la misma que existe entre matemdtica y musi-
ca, responde: “No exactamente. El elemento arquitecténico de la muisi-
ca no tiene necesariamente que ver con la matemdtica, ni siquiera con
la geometrfa, estd en el campo de las estructuras, asi que conecta con
la 16gica de la musica. El mundo de la matemdtica tiene otro tipo de
relaciones con el musical”.

Como ha sucedido siempre con los destacados en la creacién, no
pocos compositores intentaron aferrarse a la técnica de Xenakis - “s6lo
me gobierna la intuicidn, la objetividad, la subjetividad” - en la creen-
cia de que encontrarfan en sus teorfas el secreto de hacerse un corpus
de garantia y éxito, olviddndose de que lo fundamental es encontrar la
voz personal que habita lejos de la burda imitacién, del servilismo. El
propio Xenakis, pese a sus formulaciones perfectas y férreos controles,
tiene obras insufribles y muchas de ellas quedardn solamente como un
testimonio, un gesto de provocacién en un momento de la vanguardia
mds agresiva y revolucionaria, que tanto marcard la evolucién musical
en las dltimas décadas del siglo XX.

Viene al caso recordar al filésofo Schopenhauer cuando dice que “la
arquitectura es musica congelada”. Esta definicién tan bella nos sugie-



re otra afirmacién ne menos cxenta de verdad y grandeza: la midsica es
una arquitectura en continuo movimiento, un perperuum mobile. Sin
embargo, congelacién y movimicnto estdn presentes en esos mundos
que en sus polos nos hablan de grandeza sin altanerfa, de sencillez, de
llaneza, de ausencia de afecracidn. Por cllo nos reconocemos en el escri-
tor, critico de arte v socidlogo J. Ruskin, autor de Las siete lmparas de
la arquitectura, cuando dice que “ninguna arquitectura es mds soberbia

que la sencilla”.

La composicién es tna carrera en pos de la perfeccién. Si se es cons-
ciente de haberla alcanzado, lo légico es que se deje de componer.
Aunque sc nos dijo que fuéramos perfectos, creo que sélo es posible
conseguir la perfeccién una vez, en un momento. Pero me asalta una
duda: :Es capaz la imperfeccién de descubrir la perfeccion? Me remo
que no. Ello explica que los genios hayan dedicado toda su vida a gol-
pear el pedernal sin darse cuenta de que estaban cnvueltos en Jas [la-
mas de su obra surgida de la chispa de su talento, ;Qué grandeza!












Maturaleza ¢ historia en ¢l lenguaje musical

Conferencia pronunciada con merive de la XXX edicidn de los Cursos
Ineernacionales Manel de Folla, €l 29 de noviembre de 1999
cn la Faculiad de Clencias de 1a Educacion de la Universidad de Granada

RESUIIA un hecho cunoso que la misica, —el arte menos realista,
menos comprometido con cualquier tipo de representacién de la natu-
raleza o del mundo externo—, sicmpre haya sido considerada, desde la
mas remota antigiiedad, como un arte que gozaba de una particular y
privilegiada rclacién con la naturaleza. Son numerosas las teorias que
defienden una presunta naturalidad de la musica y, a veces, parecen
guardar una escasa relacién entre ellas. Sin embargo, la abundancia de
teorfas al respecto estd justificada por la gran amplitud del concepro
mismo de nataraleza: concepto de los mds confusos y, por muchos
aspectos, de los mds ambiguos que se puedan encontrar en la historia
del pensamiento humano. Este llamamiento a la naturaleza ha servido
de justificacién y de apoyo para las mds diferentes ideologias y docun-
nas filoséficas; y también, por lo que a la miisica se refiere, se ha recu-

rrido a la paturaleza para defender concepeiones toralmente opucstas.

El pitagorismo ha sido, en la historia del pensamiento musical, una
de las docerinas clave que ha servido para establecer una relacién estre-
cha y vinculante de la musica con la naruraleza, entendiende por natu-
raleza ¢l orden del universo: orden matemdtico por naturaleza, del que
la musica seria la encarnacidn sensible mds conforme. Esta doctrina ha
destacado, evidentemente, el aspecto intervdlico de la musica, o lo que
es lo mismo, el aspecto mds fcilmente conwolable v mensurable.
Sttudndonos en tiempos mds recientes, todas las teorfas de base pita-
gorica, propensas a privﬂegiar el aspecto armonico frente al aspecto
melddico, han apelado al concepro de naruralidad de la armonia. Sila
armonda es narral, es decir, si es inmutable, eterna en tanto que exis-

dginas 72 v 73: Hermosills, Antigiedades Arabes de
zpafia, frapmenio, grabadao por Vicents Galceran en 1772,



te en la misma naturaleza y, por lo tanto, independientemente del
compositor y de la misma musica, entonces es real como son reales los
fenémenos naturales. En este caso naturaleza coincide con realidad vy,
obviamente, con racionalidad. De hecho, el orden del universo es for-
zosamente racional, puesto que el universo ofrece abundantes garantias
de buen funcionamiento: si una fuerza, sea ésta transcendente o inma-
nente, lo ha creado, entonces es justo e inevitable que el mundo se nos
presente en sus aspectos de racionalidad y de necesidad.

Sin embargo, en la historia del pensamiento humano, el concepto
de naturaleza ha asumido significados totalmente antitéticos al ahora
expuesto. Con frecuencia se ha afirmado que la musica expresa, repre-
senta, imita los sentimientos y las emociones. Sin entrar a discutir aqu{
el valor de estas teorfas, que pueden variar en muchos matices, es
importante sefialar que se fundamentan en la idea de que los senti-
mientos y las emociones representan la parte mds auténtica del hom-
bre y, en consecuencia, su naturaleza mds verdadera. También en este
caso la musica muestra su relacién privilegiada con la naturaleza (en
este caso con la naturaleza del hombre), dado que los sentimientos son
naturaleza y son mds naturales que la razén. Asi pues, la naturaleza se
identifica con lo inmediato y se contrapone a la razén, puesto que ésta
tltima es un elemento mediato de la naturaleza humana y mds aleja-
do, por tanto, de la naturaleza propiamente dicha. Bajo este punto de
vista, la naturaleza se relaciona con lo primigenio, con lo primitivo,
con lo innato, situdndose en el polo opuesto de la civilizacién y la his-
toria. Una vez mds, la musica evoca un componente que se relaciona
directamente con nuestros origenes y que es considerado mds impor-
tante que la civilizacién y el presunto progreso. ‘

Es curioso notar la manera en que, en una época mds cercana a
nosotros, musicélogos de formacién fenomenolégica como René
Leibowitz, Ernest Ansermet o también Luigi Rognoni, han recurrido a
la naturaleza para caracterizar la musica de nuestro tiempo, musica que
parece, por muchos motivos, fruto del mds sofisticado artificio. Incluso



los sonidos producidos con cquipos electroactisticos pueden conside-
rarse, segun Luigi Rognoni, un retorno al sonido puro, primigenio, en
estado naciente; la epoché tenomenologfa consistiria precisamente, en
esie caso, en la suspensidn de toda forma de lenguaje musical, creacién
de la historia, v regresar al sonido en sf minmo. Todas esias teorfas pue-
den ser fruto de un atrevido cambio dialéctico entre lo que comin-
mente se entiende por naturaleza y lo que sc entiende por anilicio,
pero es igualmente significativo constatar que en. estas reflexiones estd
presente la idea de la unién de la midsica, en su forma mds auténtica,

con la naturaleza.

Existe ain otro modo de concebir la naturaleza en relacién a la
musica. Nos hemos referido ya a las teorfas segdn Jas cudles es naru-
ral aquello que cs esencial, originario y elemental, lo que no puede
ser de otro modo; en otras palabras, el mundo de la necesidad, bien
se identifique con la mds profunda racionalidad del universo o con la
verdad del sentimiento. Mas la naruraleza, en otro contexto culrural
y filoséfico, podria también identificarse con el mundo de lo transi-
rorio, con aquello que se nos muestra, con lo que estd en la superfi-
cle. Una naturaleza asf entendida es la que se manificsta en los senti-
dos v en la sensibilidad del hombre. Si consideramos cudles han sido
las intenciones de la poética del impresionismo cn las artes figurati-
vas y en la mudsica, debemos constatar que esta poética de la superfi-
cie afirma un nuevo modo de considerar la naturaleza. Si pensamos
en Dcbussy v en su deseo de imitar, atin de forma simbdlica v meta-
férica, los fenémenos mds suriles de la naruraleza, —el murmullo del
viento, el ruido de la lluvia que cae, los delicados juegos de luces y
agua, ¢l batir de las olas, etc.—, entonces se entenderd inmediatamen-
te que la naturaleza puede scr también lo que parece, lo que se mues-
ira en la superficie, lo que roza apenas los sentidos del hombre. Una
vez mds, estamos ante un atrevido vuelco a la idea tradicional de
naturaleza que, después de Debussy, ha encontrado sus teéricos ram-
bién en ilustres pensadores de nuestro tiempo como, por cjemplo,

Wladimir Jankélevirls,



No es el caso aqui de profundizar mds en los significados que puede
asumir el concepto de naturaleza en relacién con la misica. Lo que
importaba subrayar aqui era que la musica y la naturaleza siempre ha
sido relacionadas entre si, independientemente de cdmo hayan sido
entendidas a lo largo de un proceso especulativo milenario. Es intere-
sante notar que este arte, el mds alejado de cualquier tipo de imitacién
o relacién directa con la naturaleza, este arte tan abstracto, tan innatu-
ral, siempre ha sido interpretado, tanto por filésofos como por musi-
cos, como el mds préximo a la naturaleza.

A partir de esta simple constatacién podemos aventurar algunas
hipétesis. Junto a las numerosas teorias, aqui solamente resefiadas, que
han destacado la presencia de un elemento natural en el lenguaje de la
musica, hay que recordar también otras teorfas, de hecho mds nume-
rosas en los tiempos mds recientes, que han destacado, por el contra-
rio, la naturaleza esencialmente histdrica y convencional del lenguaje
musical. jCudntos pensadores y musicos, a partir de Hanslick, han
intentado entender y justificar las transformaciones que se han produ-
cido en el mundo de la musica, tanto en el pasado como en el presen-
te, con el argumento de la historicidad del lenguaje musical! Merece la
pena citar las palabras de Hanslick en su obra La dpera moderna: “el
célebre axioma segun el cual lo ‘verdaderamente bello’ (;y quién puede
juzgar esta cualidad?) no puede perder nunca su belleza, ni siquiera
después de muchisimo tiempo, es, en relacién con la musica, poco mds
que bellas palabras. La muisica es como la naturaleza, que, cada otofio,
hace que se pudra un mundo lleno de flores, un mundo del que nace-
rin nuevos brotes. Toda composicién musical es una obra humana,
producto de una individualidad, una época y una cultura determina-
das y por consiguiente, configurada por elementos sujetos a una mor-
talidad mds o menos lenta’. Andlogamente, afirma en De lo bello en la
majsica: “...no hay arte que ponga fuera de uso tantas formas, y tan
deprisa, como la musica. Modulaciones, cadencias, progresiones de
intervalos, concatenaciones de armonias, se consumen hasta tal punto
en cincuenta afios, si no antes en treinta, que el mdsico que se precie



de tener buen gusto no pucde seguir usindolas y se ve obligado a bus-
car nuevos medios musicales”; motivo por el que debe unoc abstenerse
“de creer que este sistema musical sca ¢l dnico natural ¥ necesario”.
Aun cuando Hanslick no siempre se atiene a estas conclusiones, pode-
mos considerarlas paradigmas de todas las demds tesis que hacen refe-
rencia a la intrinseca historicidad del lenguaje o, dicho de otra forma,

a la pluralidad de los lenguajes musicales.

Naturalidad e historicidad parecen, pues, enfrentarse como dos tesis
antitéticas e irreductibles sobre la naturaleza de la musica. Y efectiva-
mente, ninguna mediacién parece posible, a menos que se proponga
un plantcamiento dialéctico. Adorno lo ha intentado eficazmente en su
escrito ampliamente conocido Sobre la relacidn acrual entre filosofia y
msica, dondce afirma que “la masica dende hacia el fin de un lengua-
je carente de intenciones... La musica carente de todo pensamiento, ¢l
mero conrexto fenoménico de los sonidos, serfa el equivalente actistico
del caleidoscopio. Y al contrario, ésta, como pensamiento absoluto,
dejarfa de ser musica y se convertirfa impropiamente en lenguaje”. La
muisica vive, pues, segtin Adorno, en esta perenne tension dialéctica, en
el limite del significado, de la comunicacion verbal, v podriamos afia-
dir nosotros, del lenguaje como hecho histdrico v determinado, sin lle-

' gar nunca a identificarse con él; y por otra parrte, tiende justamente a
lo contrario, es decir, a presentarse como puro objero, como pura argui-
tectura de sonidos, como forma, v podrfamos también afiadir, como
un hecho natural, pero sin llegar nunca a reducirse a eso. La vida de la
musica se desarrolla, pues, en este equilibrio inestable entre historia v
naturaleza, entre significade y forma, cntre pure instrumento de

comunicacién y puro objeto, entre consciente vy subconsciente.

La relacion que existe en Ja musica entre estos dos elementos, que
para ser breves podriamos llamar rarural e histdrico respectivamente,
puede mostrarse de muchos modos distintos. Considero fundamental,
sin embargo, no perder de vista ninguno de estos elemenrtos: un vision

unilateral nos conduce Thevitablemente, en un caso, a considerar la



musica un lenguaje exclusivamente irracional que se trasmite solamen-
te por canales misticos o institivos, o bien, en otro caso, a considerar-
la un lenguaje puramente alternativo y sustitutivo del lenguaje verbal
o de la comunicacién a través de un cualquier medio convencional. No
se trata, como se suele decir, de nadar y salvar la ropa, sino de no per-
der de vista que el lenguaje musical, con su carga mds que evidente de
racionalidad, de cilculo, de convencionalidad, de historicidad, si se
libera totalmente de ese fondo ineludible de impulsividad, de impacto
sobre el subconsciente, de —digdmoslo una vez mds naruralidad, pierde
entonces también su poder de comunicacién especificamente musical.
Esto no significa que se tenga que salvar el sistema tonal a cualquier
precio, aduciendo que es natural y que ningin otro tendrfa sentido.
Significa, mds bien, que el sistema tonal tiene raices en la mds profun-
da naturaleza musical del hombre, que respeta y evoca a la vez ciertas
resonancias interiores, ciertos mecanismos musicales profundos, difici-
les pero no imposibles de explorar e identificar; lo que no excluye que
tales raices estén presentes también en muchos otros sistemas musica-
les. ;Serd quizds lo que Diderot llamaba audazmente crz animal? Tal vez
sea aquello a lo que aludfa Stravinsky cuando, en su Poétigue musical,
hablaba de la musica como de “una determinada organizacién del
tiempo”, afirmando ademds que toda musica que se precie de serlo
estard constituida por un determinado arco temporal en el que existen
ciertos “polos de atraccién”; y afiadia que “sin estos elementos de atrac-
cién que forman parte de todo organismo musical y que se conectan
con su psicologia”, la forma musical serfa inimaginable. Esto no signi-
fica que estas condiciones se verifiquen sola y exclusivamente en el sis-
tema tonal, puesto qué podemos imaginar perfectamente sistemas o
lenguajes musicales que conserven un anclaje natural y sean compati-
bles, consiguientemente, con la comunicacién musical (como por
ejemplo los sistemas orientales).

Pluralidad de lenguajes, por lo tanto, que se explican en la historia,
pero siempre respetando ciertas leyes elementales de la creacién y de la
percepcién musical que se pueden definir metahistéricas y que estdn,



pues, conectadas con la estructura profunda del yo. Tal ver éste sca el
elemento narural del que es bastante dificil, y tal vez también arriesga-
do, prescindir. Indudablemente Hegel habia intuido perfectamente
este problema cuando escribfa en su Estética: “El poder inherente a la
mitsica cs de lo mds elemental; dirfamos que reside en ol clemento del
sonido en si, en aquel en que cste arte se mueve”. Pero afiadia: “El yo
estd ¢n ¢l tiempo y el tiempo es el ser del sujeto. Pero, dado que el
tiempo, v no el espacio, cs ¢l elemento esencial en el que el sonido
adquiere existencia y valor musical, y puesto que ¢l tiempo del sonido
es también el tiempo del sujeto, el sonido penetra en el yo, lo aferra en
su existencia sencilla, lo pone en movimiento y lo arrastra al ritmo Suyo
cadencioso...” Fsta complicidad entre las estrucruras de la mitsica vla
temporalidad del yo, concebida como la ¢structura de la interioridad,
hace que el yo sc encuentre nuevamenre a si mismo y se reconozca en
la musica, en su sencilla y mas profunda esencia, al liberarse “de la
muuabilidad y ¢l movimiento propios de existencias puramente exre-
riores”. Toda la filosoffa romédntica sobre la musica no ha hecho mds
que subrayar, de un modo u otro, ¢cémo la miisica encuentra nueva-
mente sus fuentes, su origen, su autenticidad, en el conracto yenla
identificacién con las fuerzas primordiales e institivas: asi fue para
Schelling, para Schopenhauer v también para Nierzsche cuando nos

habla de lo dionisiaco como esencia del espiritu de la musica.

Volvemos a encontrar puntos de vista no muy distintos, si bien en
otro ambiente culrural, en pensadores mucho mds cercanos 4 nosotros.
Cémo no recordar las bien conocidas pdginas de Lévi-Strauss en el
prologo a Lo crudo y lo cocide, donde afirma que “la musica opera por
medio de dos tramas. Una es fisioldgica v, por lo tanto, natural; su exis-
rencia depende del hecho de que la musica aprovecha los ritmos orga-
nicos [...] La otra trama es cultural v consiste en una escala de sonidos
musicales, cuyo niimero e intervalos varian segin las culturas”. Estos
dos pardmetros, que para Lévi-Strauss no son sino los dos niveles de
articulacién dentro de los cudles se mueve dialécticamente el lenguaje

musical, no pueden scr eliminados, V precisamente en esta tests basa su



rechazo a las vanguardias del siglo XX, las cudles parecen haber olvidado
uno u otro de estos dos elementos, perdiendo asi la facultad de comunicar.

Podemos concluir, pues, que hoy dia, cuando la musica serial de van-
guardia estd ya lejana, el andlisis de Lévi-Strauss se nos muestra m4ds acer-
tado que nunca. Alejarse intencionadamente, de modo mds o menos
radical, del elemento zarural es una gran utopfa, noble y significativa,
que retorna periédicamente en la historia de la musica, pero no deja de
ser una utopia que nos lleva a una concepcién de la misica distinea y
problemdtica precisamente desde el punto de vista de la comunicacién.
Se ha dicho a menudo que la musica contemporénea es dificil, muy difi-
cil, pero que su dificultad vendrfa dada por lo poco acostumbrado que
estd nuestro ofdo, ain muy comprometido con la musica tonal, a escu-
charla. El motivo de esta dificultad es otro: en realidad, no nos hemos
acostumbrado a la musica serial y sigue sonando extrafia y enigmdtica a
nuestros ofdos, que no consiguen captar la nueva y compleja organiza-
cién en que se fundamenta, por perfecta que pueda ser. Dificil era y difi-
cil continta siendo la musica serial por haber excluido intencionada-
mente de su horizonte la conexién al elemento natural, sin el cual no hay
obra musical en el sentido tradicional del término. Las vanguardias del
siglo XX, por lo tanto, han creado algo sumamente significativo con los
sonidos, pero tal vez no en el dominio de la musica. Tal vez por ello
hayan desaparecido tan rdpidamente, y el retorno al orden, que nos deja
por muchos motivos escépticos y confusos, representa al menos el inten-
to de regresar a esa naturaleza tan enérgicamente negada en los dltimos
decenios. La famosa sentencia de Leibniz segin la cual es cierto que la
musica ‘est arithmetica”, pero “nescientis se numerare animi’, puede ser
citada este contexto: la musica serial, hasta hace pocos afios, era cierta-
mente arithmetica, pero el dnimo humano, o el oido, no podia nume-
rarla de ningdin modo. Y precisamente en esto consiste su perenne difi-
cultad, y también, podemos decirlo claramente, su fascinacién inaferra-
ble. Esta es la razén por la que su vida ha sido necesariamente breve.

Traduccion: Antonio Requena



Miisica y critica musicals
a Tl [ a = ?
sdos lenguajes incompatibles?

Conferencia pronunciada con motive de la XXX edicidn de los Cursos
Internacionales Maiel de Fafla, ol 29 de noviembre de 1999
en la Sede de 1a Real Academia de Bellas Artes

SIEMPR_E ha habido una cierta desconfianza por parte de los musi-
cos hacia la critica musical. Fn el fondo de csta actirud subyace la idea
de que el lenguaje de la muisica (admitiendo que la musica sea, de
algiin modo, un lenguaje) es intraducible. El trabajo del critico serfa,
por tanto, destructivo, inutil v dafiino; consistiria tan sélo en un inten-
to de repetir, explicar, analizar, diseccionar la obra de arte con instru-
mentos totalmente inadecuados, es decir, con el lenguaje verbul. Trarar
de traductr verbalmente una composicién musical es, pues, segtin este
punto de vista, un auténtico absurdo que tiende solumente a destruie
y a distorsionar sus auténticos valores y significados. Los mutisicos en
general, no sélo los romdnticos, han manifestado csta desconfianza
hacia la critica, hacia todo intento de llevar a la prictica un discurse
sobre la musica; pero también los fildsofos, si bien de modo distinto,
han expresado en su mayoria la misma opinidn, esto es, la sustancial
intraducibilidad de la mdsica. La misma duda pudiera, tal vez, plante-
arse con respecto a las demds artes y, de hecho, en algunas ocasiones
asi se ha indicado, aunquc indudablemente con menor fuerza y mayor
precaucion. En efecto, la poesfa v la literatura son artes como lu musi-
ca, pero parece mds legitimo hacer un discurso sobre la poesia, pues el
poerta usa el mismo lenguaje que su critico. Por consiguicnte, frente a
la dificultad de traducir el discurso poético en discurso critico, se
puede sostener que la poesia siempre puede ser parafrascada, es decir,
cxplicada, flustrada, analizada, pues el critico se sirve del mismo len-
guaje que usa el poeta, dice de modo no artistico lo que el poeta dice

con lenguaje arifstico. No son, por tanzo, dos lenguajes extrafios o



heterogéneos, como ocurre en el caso de la misica: ;qué tienen en
comtin el lenguaje verbal del critico y el lenguaje artistico del musico?
;Qué tienen en comun las reglas del lenguaje de los sonidos con la
gramdtica y la sintaxis del lenguaje verbal? ;Con qué derecho, pues, se
pronuncia el critico sobre la musica? ;Y con qué resultados?

Es sabido que los romdnticos desconfiaban de la critica, en general,
y de la postura del critico, en particular. Este, segtin ellos, tiende ine-
vitablemente a destruir la obra con su implacable ojo analitico; ve cada
minucia pero pierde de vista la unidad y globalidad de la obra, que
solamente puede ser entendida con un acto de empatia. No sorprende,
pues, que bajo esta dptica sean preferibles discursos sobre la musica de
tipo poético, impresionistas y metaféricos; discursos indudablemente
imprecisos y poco “cientificos”, pero mucho mds ricos y cercanos a la
esencia misma de la obra de arte. Tradicionalmente, la estética forma-
lista de Hanslick ha sido considerada como la iniciadora de una criti-
ca y una historiografia “cientificas’, menos imprecisas y mds ajustadas
a la obra y a su estructura, en claro contraste con los vuelos liricos de
los romdnticos. Sin embargo, pocas veces se tiene en cuenta que en rea-
lidad Hanslick no hacfa sino codificar rigurosamente la imposibilidad
de hablar de la musica y, en definitiva, una cierta ilegitimidad de la cri-
tica misma. “En la musica hay sentido y légica, pero ‘musicales’; la
musica es una lengua que hablamos y comprendemos, pero que no
somos capaces de traducir”. As{ escribfa Hanslick en una bien conoci-
da pdgina de su obra mds famosa, Vom Musikalisch-Schinen', y conti-
nuaba, precisando el mismo concepto: “La lengua de los sonidos es
eternamente intraducible [...] porque los sonidos no sélo son aquello
con que la musica se expresa, son también la tinica cosa que se expre-
sa”. Con esto Hanslick afirmaba lapidariamente que no es posible salir
del dmbito musical, que de la misica se puede hablar sélo musical-

1. Las citas que el autor hace de esta obra proceden de la traduccién italiana: / bello musi-
cale. Mildn, 1945, pdg. 87. Hay traduccién espafiola: De /o bello en la miisica. Buenos
Aires, Ricordi Americana, 1947. (N. del T.).



mente, que los pensamientos expresados por ¢l musico son intraduci-
bles. pues son “pensamientos musicales” inexpresables de otra forma.
Il fundador de la Musilwissenschafi, por consiguiente, le negaba asi el

rango de ciencia a la crilica musical.

La critica musical refleja rodavia, en su historia recienre, esta situa-
cién de estancamiento, oscilando entre dos posiciones extremas, ambas
inaceprables a la lux del bucen sentido comun: por una parte, una cri-
tica metaférica, “poérica”, no cientifica, que en cierto modo gira en
torno a la obra musical sin llegar nunca a caprarla, una critica que
intenta reevocarla, o mejor dicho, que intenta reevocar con palabras -
¥, por consiguiente, de modo inadecuado e impreciso- las impresiones
que la musica suscita en ¢l oyente v la experiencia vital de donde nace;
por otra parte, una critica denominada amalitica, que pretende ilustrar
la obra de arte partiendo de cdmo estd hecha, como si de un utensilio o
producto manufacturado se tratara, pero sin llegar nunca al corazén de
la obra propiamente dicha; es otro modo de girar alrededor de la obra
sin conscguir, en modo alguno, caprarla en su esencia, en su toralidad.
Este tipo de crftica teoriza también la irrelevancia de cualquier orro
tipo de andlisis que no sea objetivo, es decir, cientifico, que no se aten-
ga a los hechos y prescinda de cualquier tipo de valoracién. Los criti-
cos analiticos sostienen que describir cémo una obra estd hecha -o,
dicho en términos mds acruales, descifrar su estructura- es ya un estu-
dio completamente exhaustivo, siendo imposible ir mds alld sin caer en

d IsCursos ir I‘C‘I.C VAInTes.

La exposicidn que hemos hecho hasta ahora peca evidentemente de
esquemarisnio y dnicamente nos sirve para indicar las dificultades con
que tropicza toda disertacién sobre la musica, atrapada en una disyun-
tiva representada por dos posiciones igualmente absurdas, aunque por
mortivos diferentes y opuestos. ;Por qué son ambas absurdas? Fs cierto
que estos dos puntos de vista de la critica ponen de manifiesto las difi-
cultades de cualquier discurso critico sobre la musica, evidenciando cl

riesgo que corren de caer en lo insustancial, de no ser sino discursos



vacios que, en cualquier caso, yerran el objetivo, limitdndose a girar
alrededor del objeto de estudio sin dar nunca en el blanco; al mismo
tiempo, incluso con la clara conciencia de esta dificultad, la critica
musical nunca ha dejado de ejercitarse con mayor o menor éxito. Esto
nos viene a decir que, a pesar de todo, se puede hablar de la musica,
aunque sea con dificultad, y a veces también con expresiones sensatas,
con un lenguaje que revele aspectos perfectamente pertinentes de la
obra musical. ;Deberfa quizds deducirse que todo cuanto se ha dicho
anteriormente sobre la dificultad o incluso imposibilidad de Aablar de
la musica, debido a la total heterogeneidad de estos dos lenguajes, es

falso o contiene algtn error?

Es posible que la critica musical se sitde siempre en el extremo de la
insignificancia, de la vacuidad, de la retérica o, por el contrario, del
tecnicismo inttil sin relacién con la esencia intima de la obra, y tal vez
esto se deba a la profunda heterogeneidad existente no sélo entre un
lenguaje artistico y otro no artistico (problema presente en todo dis-
curso sobre cualquier arte), sino también entre dos lenguajes que adop-
tan tipos de articulacién profundamente distintos. El problema podria
reducirse, en definitiva, a dilucidar si es posible y licita la traduccién
en sentido lato, traduccién no sélo de una lengua a otra (y de todos es
sabido cudn problemdtica es la traduccién, por ejemplo, de una poe-
sfa), sino también #raduccidén en un sentido mucho mds radical. En el
caso de la musica, se trata, en efecto, de una traduccién, o mejor dicho,
de un masvase de un lenguaje a otro radicalmente distinto, del lengua-
je de los sonidos al de las palabras: se trata de mundos lingiifsticos dife-
rentes. Y sin embargo, si el discurso critico sobre la musica siempre se
ha desarrollado, e incluso fructuosamente, de distintas maneras a lo
largo del tiempo, se demuestra asi al menos que debe haber algiin
minimo comin denominador entre los dos mundos lingiiisticos que
haga posible el paso de uno a otro, alguna forma de comunicacién
entre las dos 4reas lingiifsticas o quizds algtin #r-lenguaje que esté en el
origen de ambos. Lo cierto es que tanto el modelo de critica cientifica
-en la tradicién de la Musikwissenschaft o, en tiempos mds recientes,



critica estrucrural y analitica- como ¢l modclo intuiciontsta, metaléri-
co, expresivo, que busca los significados por vias impresionistas, reve-
lan siempre, incluso con sus respectivos defectos, aspectos pertinentes
de la obra musical. Cada uno puede buscar y encontrar en estos o en
otros modelos de discurso critico lo que mds desca cncontrar, pero ¢s
imiegable que encontrard, en cualquier caso, alge que concierne mds o
menos de cerca a la obra musical, [a cual se dejard revelar, explicar, aun-
que sea de modo incompleto e insatistactorio, por el critico. Podemos
preguntarnos, pues, ;cudl puede ser el eslabén que une la obra musical
con el discurso critico sobre Ja misma, el elemento comun que hace
posible el discurso sobre la obra, aunque no sea exhaustivo, aunque no

sca toralmente satisfactorio?

Hasta aqui hemos considerado como algo obvio que la obra musi-
cal ¢s un lenguaje; pero tal afirmacién no puede darse, en absoluto, por
descontada. No puede afirmarse terminantemente que la muisica es un
lenguaje en el sentido comin del término v, en cualquier caso, deberi-
amos verificar cudles son las condiciones necesarias para gue la imusica
pueda considerarse como tal. Iace va algunos anos, Th. W. Adorno
escribié en un ensayo muy conocido una pdgina iluminadora sobre
este problema y puede ser itil recordarla aqui. “La musica -escribia
Adorno- tiende al fin de un lenguaje desprovisto de intenciones [...].
T4 inGsica carente de todo pensamiento, el mero contexto fenoménico
de los sonidos, seria el equivalente acastico del calidoscopio; y al con-
trario, [4 musica, como pensamiento absoluto, dejaria de ser mdsica y
se convertiria impropiamente en lenguaje™. La solucién que plantea
Adorno es, como siempre, dialéetica; sin embargo, ofrece un punto de
vista dtl y estimulante sobre el que merece la pena reflexionar. La
musica, segin la perspectiva adorniana, parcce esiar en vilo entre una
condicién a-lingliistica y una situacién lingiifstica. Aceprando este
punto de vista, serfa posible explicar por qué estos dos tipos de andli-

2. ADORNO. Th W, [ier day peaewadireive Visduiltnis von Piilasupirie ind Ml Archivio
se8 & /"
Ai Fitosofin, 1953, pigs. 5-30.



sis musical anteriormente esquematizados resultan pertinentes y, al
mismo tiempo, insatisfactorios. La critica cientifica insistirfa en el
aspecto lingiiistico de la musica, pero radicalizdndolo; del mismo
modo, la critica que podrfamos llamar intuicionista insistirfa en la con-
dicién a-lingiiistica de la mdsica, también radicalizdndola.
Probablemente sea dificil, si no imposible, una solucién equilibrada,
que tenga en cuenta la naturaleza compleja y tal vez ambigua de la
musica y que pueda, por tanto, restituirnos el todo, la integridad orgd-
nica del discurso musical. Quizds dicha critica serfa a su vez una nueva
obra musical, ratificando asi la imposibilidad de hablar sobre la musica.

Estas dos vias practicadas por la critica, por una parte la metdfora,
con todas sus osadfas y la implicita confesién de que sélo se puede
penetrar en la obra por vias indirectas y, por otra, la mera descripcién
de la estructura, de la trama lingiifstica, con la implicita confesién de
que s6lo es posible permanecer en la superficie, negando, por tanto,
que exista un segundo estrato que se nos escapa, representan, pues, de
alguna manera, las dos caras de la musica, a saber, un lado inevitable-
mente naturalistico y otro inevitablemente lingiiistico. Tal vez sea ésta
la condicién de todos los lenguajes, la de operar -como afirma Lévi-
Strauss en su obra Le cru et le cuit’- en dos niveles, en dos tramas; pero
la peculiaridad de la musica es que una de las tramas es a-lingiiistica o
-para usar otro término aunque sea impreciso y de algin modo equi-
voco, natural, instintivo, pre-lingiiistico- no convencional, mientras
que Ja segunda trama es lingiiistica, convencional e histdrica, y atafie a
lo que cominmente se llama gramdtica y sintaxis de la musica. Dichos
niveles, de alguna manera, se oponen, se intersecan, se hacen continua
referencia el uno al otro; por consiguiente, el grado de riqueza de sig-
nificado alcanzado por cualquier lenguaje deriva justamente de la opo-
sicién, de la relacién y de la comparacién de dos tramas. Ademds, si en

3. Elautor remite a la edicidn italiana: I/ crudo ¢ il corto. Mildn. Bompiani, 1966. Hay tra-
duccidn espafola: Lo crudo y lo cocido. México, Fondo de Cultura Econdmica, 1968.

(N. del T).



el lenguaje comun el equilibrio entre las dos tramas es mds estable, mds
institucionalizado, en el caso de Ja mudsica, por el contrario, la relacién
entre las dos tramas se pone constantemente en tela de juicio y remite
continnamente a las raices mds oscuras, a los niveles mds profundos de
la conciencia, menos institucionalizados ¥ menos convencionales. Por
otra parte, en la muisica, el equilibrio entre las dos tramas es mds pro-
blemdrico, provisional, nunca definido compleramente, v tal vez cada
obra deba encontrar un nuevo equilibrio en el juego de oposiciones
entre las dos tramas, la natural y la lingiiistica y sintdetica. Las dos tra-
mas, para seguir utilizando el lenguaje de Lévi-Strauss, estdn en cons-
tante tension entre si, en una especie de constante lucha dirigida a

debilitar o anular a la otra.

En la musica contempordnea, como analiza con agudeza Lévi-
Strauss, se han cultivado activamente dos mitos opucstos: en la mdsi-
ca serial se ha sofado con una musica que actuara inicamente sobre la
trama lingiifstica, negando la nccesidad de la copresencia dialéctica de
la otra dimensién de la musica, la natural e instintiva. Otras corrientes
de [a musica contempordnca han cultivado el suefio contrario y simé-
trico, pero igualmente radical y utdpico, de operar también sobre una
sola trama, la trama natural, desprovista de cualquier estrucruracion,
abandondndose asi al suefio brusrista, 2 la aleatoriedad més radical, ala
abolicién de toda jerarqufa y distincién entre sonido y ruido. El resul-
tado de ambas utopfas ha sido una especie de incomunicabilidad y de
pérdida de significado mds o menos radical. Se ha dicho a menudo que
la musica de nuestra época era dificil, muy dificil, pero que con el
tiempo nos resultarfa familiar y mds ticil en cuanto nuestros ofdos se
hubiesen acostumbrado a cste estile, asi como habfa sucedido con la
musica cldsica, recordando que en su época también eran dificiles Bach
y Beethoven. Pero esto no es lo que ha ocurrido: la musica contempo-
ranea, en buena parte, era dificil y sigue siendo dificil; pero el mocivo
claramente no cs el estilo, al que todavia no estariamos acostumbrados,
sino mds bien un cierto accidente genético originario o, dejando de

lado la metdfora, el intento por parte de los miisicos de crear obias



musicales donde ha sido abolida una de las dos tramas sobre las que
opera el lenguaje musical y, tal vez, todo lenguaje posible para el hom-
bre. No obstante, aparte del problema totalmente especifico de la
musica comtempordnea, no podemos dejar de observar que la musica
siempre se ha movido entre estos dos polos, llevando a cabo equilibrios
siempre inestables y provisionales, pero cargados de estimulos signifi-
cativos, de propuestas nuevas y de significados inéditos. En el curso de
su historia, la musica siempre ha sido propensa a la tentacién de negar
bien la trama natural, bien la trama lingiiistica y convencional; y esto,
ciertamente, no es un fenémeno tnico del siglo XX, aunque es en este
siglo cuando se ha manifestado con mayor radicalismo. Cudntas veces,
también en tiempos muy lejanos, se ha acusado a la musica de aban-
donarse al cerebralismo, al puro juego lingiiistico, de perder de vista su
funcién expresiva, su relacién con la interioridad del hombre; y al con-
trario, otras tantas veces ha sido acusada de no atenerse a las reglas y
leyes propias del lenguaje musical, sacrificando la correccidn lingiiisti-
ca, la tradicién y, en definitiva, la belleza por un mal planteado afin
expresivo. Basta echar un vistazo a los debates y polémicas musicales
entre partidarios del Ars Nova y partidarios del Ars Antiqua, o entre
partidarios de la primera prdctica y partidarios de la segunda prdctica,
entre Monteverdi y Artusi, o entre bufonistas y antibufonistas, para
darse cuenta de que en el fondo de estas polémicas anida siempre el
mismo problema: la severa advertencia por el abandono o por la nega-
cién programdtica de una de las tramas sobre las que se constituye la
musica.

Pero volvamos ahora al argumento central de estas pdginas: la posi-
bilidad de la critica o, en cualquier caso, de un discurso sobre la musi-
ca que sea pertinente. Tal vez podrfamos ampliar el tema de estas refle-
xiones hablando no tanto de la critica en sentido estricto, sino mds en
general del efecto que produce la miusica en el sujeto. Es un fenémeno
conocido que existen personas totalmente sordas a la musica, personas
que, por lo demds, no estdn faltas de inteligencia ni de sensibilidad
para otras artes como la literatura o la pintura. Dichas personas, ade-



mis, son en gran medida ineducables para la musica, en el sencido de
quc si se intenta ponerles al corriente sobre algunos hechos histéricos
de la musica, sobre su lenguaje, gramdrica y sintaxis, contindan, no
obstante, manifestando una profunda indiferencia y una casi rotal
insensibilidad hacia el fenémeno musical; y al contrario, hay personas
de escasisima cultura pero dotadas de gran sensibilidad musical, de una
rapidez instintiva para comprender el mensgje de una obra musical,
incluso disponicndo solamente de escasas informaciones culturales.
;Cémo explicar este extraio fenémeno, restringido selamenre a la
musica? ‘1al vez cuante hemos dicho anteriormente pueda, en gran
parte, explicarlo. La musica, mds que cualguier otro arte, ahonda sus
raices en un fondo pre-légico, pre-histérico, instintivo, que se corres-
ponde con los estratos més profundos de nuestra sensibilidad, con los
niveles prelingiisticos de nuestro yo, podriamos decir. Los fenémenos
de insensibilidad hacia la musica no son generalmente de origen cul-
tural, como sucede normalmente con las demds arces, sino mds bien de
origen natural. Adorno hablaba, en el ensayo citado, del caricrer enzg-
mdtico de la misica, “cuya esencia no estd tan unfvocamente delineada
como la de otras expresiones artisticas v, por ello, no atrae con igual
fuerza a todas las personas™. Podriamos aiiadir que es cierto, como sc
ha dicho, que atrac muy escasamente a algunas personas, pero es igual-
mente cierto que atrae a otras personas con mucha mayor fuerza ¢
inmediatez que otras artes. La comprensién de la musica, evidente-
mente en los seres sensibles a la midsica, requiere ese encuentro simpa-
tético, ese acuerdo inmediato entre ¢l fondo oscuro, instintive, los rit-
mas de la interioridad y del propio ser animal y natural, y la trama a-
lingiifstica, no convencional y, por llamarla asi, natural de la misica.
Escuchando la miisica sentimos que responde un eco dentro de noso-
tros a través del cual nuestro yo mds profundo se reconoce en los acen-
tos, en las curvas melddicas, en los ritmos de la musica, independien-
temente de los estilos, de los lenguajes, de las convenciones de que cstd

4. Ihidem, pig. 33,



entretejida la musica. No obstante, se trata de un primer nivel de com-
prensién, del que no se puede prescindir, sin el cual no hay posibilidad
de acceder a la obra musical. Debe intervenir un segundo nivel que nos
permita entrar en el lenguaje musical propiamente dicho, que nos per-
mita entender y captar también a nivel intelectual la especificidad esti-
listica, histérica y cultural de la obra musical. Sin este segundo nivel de
comprensién, que obviamente s6lo en abstracto se puede considerar
separado del primero, la musica se reducirfa al ¢77 animal al que aludia
Diderot, sin duda expresivo, pero carente de articulacién, capaz de
comunicar s6lo por via intuitiva y a-racional. Ahora bien, ;qué es capaz
de expresar? ;Los sentimientos? ;Las ideas? ;Los conceptos? Y podrfa-
mos preguntarnos también, ;no es quizds el lenguaje comtin mds id$-
neo y estd mejor equipado para comunicar todo cuanto se ha apunta-
do? ;O tal vez la musica comunica sélo el placer que produce percibir
su compleja y perfecta organizacién? La cuestién, ciertamente, no es
nueva y se debate ampliamente al menos desde tiempos de Hanslick:
ses la musica pura forma o es, ante todo, expresién? Nos hallamos ante
una alternativa que sélo es posible resolver con una respuesta dialécti-
ca, como ha intentado Adorno. La musica, continta afirmando eficaz-
mente Adorno, “como una esfinge, se burla de quien la estudia con la
incesante promesa de significados, que concede de vez en cuando; pero
éstos son para Ja musica, en el mds estricto sentido, medios para la
muerte del significado y, por eso, la musica nunca se agota en ellos.
Mientras la musica se desenvolvia en un conjunto de tradiciones en
cierto modo cerrado, como ha ocurrido durante los tltimos trescien-
tos cincuenta afios, lo irresoluble que hay en ella, que sugiere todo sig-
nificado sin definir realmente ninguno, podia permanecer oculto. La
musica formaba parte de la tradicién y su presencia era obvia incluso
en las mds apasionantes y sorprendentes experiencias; pero hoy que la
musica no estd ya sustentada por la tradicién, su cardcter enigmdtico se
nos muestra débil e indigente como un interrogante, incomoddndose
en cuanto se le pregunta qué comunica realmente™. La musica, podria

5. Ibidem, pdg. 34.



decirse, no significa nada, pero bordea ¢l significado; estd préximo a €l
pero si lo alcanzase completamente serfa el fin de la muisica misma.
Continda afirmando Adorno: “La muisica no ticne objeto propio, no
posee el nombre, pero tiende a él v por eso avanza hacia su propia deca-
dencia. St la masica alcanzase por un instante ese punto al que cstdn
praximos los sonidos, serfa su conclusién y su fin. La relacién de la
musica con aquello que no quiere representar, sino simplemente evo-
ar, €s, por consiguiente, infinitamente mediata™.

El discurso del critico sobre la mdsica puede ser, por lo tanto, un
modo de hacer explicico lo que en [a musica no es y nunca debe ser
explicito, lo que constituye precisamente su cardcter enigmdrico e
indecible, indecible al menos desde el punto de vista de la musica. Se
puede entender ahora por qué los musicos han manifestado siempre
una gran desconfianza hacia la critica, pues ésta conduce a la vivisec-
cién de la obra, dando muerte a un organismo vivo. En cfecto, resol-
ver lo indecible de la musica en un discurso explicito significa justa-
mente ¢l fin de la musica y, no obstante, dicho discurso es pertinente
a la obra musical, nos dice algo que indudablemente concierne a la
obra misma y que, por consiguiente, puede ser un importante medio

diddctico para orientarnos cuando la escuchamos.

Mouchas veces sc ha dicho que la musica es un lenguaje, pero un len-
euaje suf generis, porque no posee un vocabulario, ain cuando, en cler-
to modo, significa; y se ha dicho también que sus simbolos son “iridis-
centes”, auropreseniacionales, mientras que los simbolos del lenguaje
comuin son transparentes y se resuelven totalmente en ¢ significado.
Por otra parte, las teorias formalistas sobre la musica siempre se han
preocupado, va desde tiempos de Hanslick, por atenuar de algin
modo la rigidez y unilateralidad de su docirina, afirmando que la
musica cierramente es pura forma, pero rica en significado, que la
musica, aun cuando no cxpresa nada, refleja la dindmica de los sendi-

&, 1hidem.



mientos, etc. En cualquier caso, estas preocupaciones revelan que
indudablemente la musica es, en ciertos aspectos, similar al lenguaje,
tiende a la condicién del lenguaje, imita su funcidn y su estructura;
pero, por otro lado, nunca podrd ser como el lenguaje, pues esto sig-
nificarfa su fin y su extincién en cuanto musica. El lenguaje, con su
precisién denotativa, con su capacidad de comunicar significados, se
mueve en el dominio de las convenciones, de la objetividad: los signi-
ficados emergen precisamente de las dos tramas, ambas convenciona-
les, en que se mueve. La musica, por el contrario, como ya se ha dicho,
se articula también sobre dos tramas, como el lenguaje, pero una de
estas tramas estd representada por lo natural, lo pre-racional, lo prelin-
giifstico. Por eso no podrdn darse nunca significados definidos en la
misica, como ocurre en el lenguaje; solamente serd posible, como dice
Adorno, un estar préximo a los significados, un bordearlos, un imitar-
los con movimientos propios, posibles significados, un aludir a ellos.
Mas tal vez aqui radique precisamente la dificultad y, al mismo tiem-
po, la posibilidad por parte de la critica de hablar de la musica, de
intentar hacer explicito lo que en la musica permanece estructural-
mente oculto e inexplicito, pero que no obstante existe bajo una enig-
mdtica y fascinante nube de alusiones, de interrogantes, de invitacio-
nes al significado y, al mismo tiempo, un constante huir de ellos.

Traduccidn: Antonio Requena

Andnimo firmado por A.C., fragmento,









La plenitud expresiva de lo visible.
Reflexiones de un pintor en torno a Veldzquez'

A la hora de establecer los factores tundamentales que segiin mi apre-
ciacién pucden definir de la forma mis certera, global ¢ integradora,
una valoracidn substancial acerca de Veldzquez, debo remitir mi refle-
xibn a los tres conceptos que constituyen ¢l ttulo de la conferencia que
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lo wvisible. En principio, parece ingenuo tratar de reducir, constrefiir o
limicar la elocuencia de una pintura tan didfana v, a su vez, tan rica, ver-
sdril y compleja, a unos pardmetros estrictos, aunque la significacién de

ESTOS 5E NOS dparezéa dfnamizada por su &H\’CIg&ldUl’ﬂ COl"LCCP[LlEll.

La idea de plenitied surge siempre ¢cn mi conciencia ante cualquier
obra velazqueiia; plenitud en el sentido de acaparar la rotalidad com-
pleta y diversa de un universo alternativo, entre cuyas partes se man-
riene una armonia de satisfactoria coherencia, reciprocamente enri-

guccedora.

La palabra expresidn creo que ha perdido la entidad de su conreni-
do a causa de su excesiva utilizacién, banal y recurrente, en los campos
de la lingiifstica de la creacién artistica; sin embargo, pienso que es el
vocablo que se refiere mds puncualmente a la transmisién locuaz del

¥ El presenee wexto constiouyd el contenido liceral de la conferencia impariida por el aucor
en el Salén de lo Caballeros XX1V del Palacio de la Madrara de Granada, el din 13 de
Diciernbre de 1999, denuo del ciclo organizado por la Real Academia de Bellas Artes de
MNuestra Sefora de las Angustias, en conmemaoracidn del TV Clenrenarie del nacimienro de
Veldzquer. Los comenarios a pic de pdginas proceden de incorpozacioncs posteriores, reas
lizadas con la intencidn de completar y serualizar &l rema de cara a orra conferancin pro-
wovida por la Academia de Bellas Lecras v Nobles Artes de Cordoba, gue se celebrd el dia
30 de Marzo del 2000.

wijo atribuide a Diego Veldzguez, Vista do fa Catoaral



discurso que manipula el pintor para manifestar su intencién estética
y transcendente.

Mediante el término wvisible trato de abarcar todo aquello que estd
definido en el mundo concreto y fisico del entorno humano por el
hecho de que puede ser verificado por la accién fisioldgica de la visién
y su conocimiento es asumido a través de la captacién comprensiva de
sus estructuras.

En el caso del Arte, y, en particular de Veldzquez, la transformacién
de la entidad fisica de los objetos materiales en imdgenes aparentes,
constituye la funcién fundamental de su cometido; si bien, la dimen-
sién de la propuesta del maestro sevillano se hace particularmente inte-
ligente y universal, desde el momento en que se propuso transcender
la entidad pl4stica de aquellos objetos en tanto que son constituyentes
del entorno dindmico (vivencial o representado) del hombre. El plan-
teamiento conceptual que nuestro pintor estructurd y desarrollé6 como
meta de sus propdsitos artisticos, fue entender la pintura como tra-
sunto de lo que el ojo mira, e intentar transmutar las formas plasma-
das y sugeridas sobre el cuadro en verdades compatibles e identificables
con la que existen en el espacio vital del observador: ambigiiedad que
Veldzquez organiza sensorialmente en funcién de la luz que modula los
cuerpos y matiza las lejanfas.

Aunque las figuras de Veldzquez estén impregnadas de la relatividad
de fluctuacién vitalista que las incorpora visualmente al 4mbito escé-
nico, sus estructuras internas y sus actitudes presenciales se muestran
siempre con aspecto preciso y contundente, cargadas de aquella pres-
tancia que expresa lo convincente, lo inequivoco y lo imperecedero. Y
ello sucede porque el contexto mental y la sensibilidad pldstica del pin-
tor estdn infundidos por una estética que se enraiza en nuestros ances-
tros grecolatinos. La armonia de las formas visuales estuvo ya definida
antes del periodo helenistico y su poso ha venido manteniendo su pres-
tigiosa vigencia en el dnimo sensible del Occidente romanizado. Lo



mismo ocurre con otras muchas manifestaciones culturales del entor-
no mediterrdneo: la arquitectura arquitrabada, el rigor l6gico del
Derecho Romano, la organizacién sintdctica de las oraciones latinas,
etc. Esta vocacién por el empaque formal y la construccién esencial de
los conceptos queda muy patente a lo largo del proceso creativo del
maestro andaluz, durante el cudl experimenta una evolucién coheren-
te que discurre entre la revisién reiterada sobre las siluetas taxativas de
los periodos iniciales, a base de largas pinceladas de albayalde que recu-
peran la fijacién de su disefio y el sabio camuflaje que se percibe en sus

obras de madurez'.

1. Recientemente he conocido en la Alte Pinakothek de Munich, un retrato pintado por
Rubens que representa al Cardenal Infante Don Fernando de Austria; se trata del herma-
no del rey, a quien, como sabemos, su pintor de cdmara esfigi6 afios antes, en traje de caza-
dor. En el cuadro de Rubens, el personaje aparece revestido con su indumentaria eclesids-
tica solventada mediante una soberbia factura, pero la visidn de sus facciones produce un
cierto desasosiego al revelarse claramente en ellas los estigmas degenerativos de la Casa de
Austria: mirada glacua y desorientada, el belfo descolgado. Sin embargo, la figura plasma-
da por Veldzquez preserva toda la digna personalidad que, sin duda, y a juzgar por la efi-
caz trayectoria de su corta vida politica como gobernador de los Paises Bajos, supo man-
tener el Infante. Es decir, los principios estéticos de nuestro pintor le inducen a disponer
los factores mds significativos de la conformacién de la imagen, en funcién de los valores
integros de la plasticidad seleccionados mediante su carismdtica ponderacién.
Continuando en el mismo contexto argumental cabria introducir otra consideracién com-
parativa entre la relatividad del comportamiento creativo del opulento précer del barroco
internacional y la firmeza de criterios conceptuales del sevillano. Jonathan Brown, en su
famosa monografia (Veldzquez; Pintor y Cortesano. Madrid, Alianza Editorial, 1986, pdg.
65.), comenta, - de forma que me parece totalmente equivoca, - que cuando Rubens llega
a Madrid, en 1628, realiza un primer retrato de Felipe IV, de pie, (que el especialista des-
pués ha atribuido a un ayudante del maestro flamenco...), con el que pudo haber preten-
dido dar una leccién de cosmopolitismo a Veldzquez. Brown contrasta el cuadro aludido
con el que Veldzquez le hubo pintado al rey en 1624 y retocado en 1627 indagando con
fervor anhelante la coherencia pldstica de la totalidad de la representacién. Sin ningin
ambage, me atrevo a afirmar que la propuesta rubeniana es simplemente oportunista, ale-
atoria, retdrica y circunstancial, en tanto que la conseguida por Veldzquez pone en evi-
dencia la intensa depuracién aplicada sobre el cuadro para alcanzar la plenitud de su pro-
pia definicién, como exponente paradigmdtico de un teorema sobre las razones perma-
nentes que justifican la ejercitacidn de la pintura. Este planteamiento se concibe como una
plasmacidn de prototipos, -cuya entidad solo puede encontrar parangén con la formula-
cién policletiana de las proporciones que regularon el arte del clasicismo-, cuestién que el
genio velazquefio acertd resolver milagrosamente, concitando la armonia entre la instan-
taneidad de una representacién viralista y la exacta fijacién de lo inmutable.



Sin embargo, Veldzquer pinta sus figuras atmostéricamente, visual-

mente, incorpordandolas al conjunto dindmico, envueltas en el aire

LA PINTURA COMO LENGUAJE

Parece dificil hacer comprender a muchos tedricos del arte, imbui-
dos como estdn en cuestiones adyacentes, que la revelacion del pro-
fundo significado de la Pintura radica fundamentalmente en la visua-
lizacién de los materiales constitutivos de la obra, sublimades por la
intervencién cjecutoria del autor. La percepeidn participativa por parte

del receptor provoca una reaccién sensitiva espiritualmente satisfactoria.



No obstante, el profesor Lépez-Rey autor de varios tratados sobre
Veldzquez, acufié en 1960 una acerradisima frasc que hoy yo omo

como lema: la pincelnda es el verbo de la pintura’.

Al establecer estas analogias en torno a la personalidad de diversos
sistemas de expresidn estética, pretendo hacer entender las razoncs que
sustentan ¢l concepro de la Pintura como medio de comunicacién de

la culrura y del sentimiento viral del hombre.

He oide decir a Félix de Azda que, en literatura, las palabras deben
convertirse en substancia para manifestar a transcendencia de la expre-
sién, superando la retérica descriptiva de los argumentos temdticos. En
Dostoievki y Tolstoi, el lenguaje mismo sc instituye en fundamento de
la profundidad emotiva de los textos. También en la pintura el autor se
expresa siempre de forma abstracta, disponiendo clementos sensoriales,
perceptibles ocularmente, a2 modo de fonemas que construyen, armoé-
nica y convincentemente, ¢l sentido del discurso. Si los fonemas logran
comunicar un sentimiento en base solo a la belleza o capacidad evoca-
tiva de su estructura sonora, {como entendfa Valle-Incldn}, las particu-
las de la pintura cstén destinadas a cumplimentar los mismo objetivos.
Es decir, los factores intrinsecos v genuinos de la téenica, se ocupan de
manifestar el sentido mds intenso, instintivo y veraz de la auténtica
dimensién de la pintura, mucho mds alld de las connotaciones argu-
mentales de las formas elaboradas quc sirven para relatar con toda pun-
tualidad el contenido iconografico.

Por supuesto que serfa totalmente admisible la ucilizacién de los ele-
mentos lingiiisticos de la pintura situdndolos al margen de los precep-
tos normalizados desde la academia. En este sentido, cabria aducir
como Veldzquez inaugura una manera inesperada de activar ¢l rrata-
miento pictérico, con tal de trascender la sugerencia percepuva que

2. TAPRZ-REY. José. Phwelade o agen en Veldzqies. Varia Velazrquena, Tomoe L Madrid,
1960, pdg. 204,



emana de una ejecucién abierta y polivalente. Tal ocurre en algunos
retratos no oficiales que se nos muestran incontaminados de toda con-
vencién estereotipada; ejemplo adecuado serfa la cabeza de su amigo
Martinez Montafiés, resuelta mediante una materia diversa, alterada
con abrasivos, diluyentes y sustancias varias a fin de obtener el maxi-
mo grado de exaltacién expresiva, tanto textural como narrativa.
Aunque lo cierto es que estas liberalidades experimentales no son exclu-
sivas de Veldzquez, pues en justicia hay que atribuir a El Greco la hete-
rodoxa innovacién que supone servirse del cardenal Nifio de Guevara
para desarrollar un arriesgado ejercicio de pura actuacién pictérica.

En 1659, Felipe IV envié a su sobrino Leopoldo, futuro emperador
de Austria, un retrato realizado por Veldzquez, de la infanta Margarita
vestida con un guardainfantes azul. Este cuadro se inscribfa dentro de
un proceso de gestiones dindsticas que culminarfa con el casamiento de
ambos principes emparentados. En la misma coleccién imperial viene-
sa existié hasta 1932 una versién muy similar de este retrato, cuya dife-
rencia aparente sdlo estribaba en el color verdoso - amarillento del traje
(ejemplar que se exhibié en Madrid, en 1997, procedente del museo
de Budapest), y cuya autorfa se adjudica, con muy buen sentido, al
yerno de Veldzquez, Juan Bautista Martinez del Mazo. Para quien
conozca el primer cuadro, depositado en el Kunsthistorisches de Viena, no
puede caberle la menor duda respecto al acierto de tales adscripciones.

La copia traspasada a la capital de Hungtfa, llevada a cabo por Mazo
en un corto nimero de sesiones, obedece a la necesidad de contar répi-
damente con otro documento iconogrifico también destinado a
fomentar las relaciones familiares de los Habsburgo. Como puede
comprenderse, Mazo sélo se limité a configurar el aspecto formal de la
representacién alusiva a la estampa del modelo original, sin fijar sus
alteraciones texturales, la resonancia integradora de la globalidad espa-
cial y, ni mucho menos, las tensiones visuales que de forma prédiga
recorren la superficie velazquefia como plasmacién activa de la imagen
evocada.



Se me ocurre pensar que si pudiésemos aplicar un electrocardiogra-
ma al fatide de amhos cuadros, la grifica del “mazo” se mantendria
plana y rasera; el “veldzquez” alterado, variable, sngerente. Esta es la
diferencia entre la creacion vivaz de lo pictérico y la simple represen-
tacién iconica de lo formal. La proyeccién espiritual de eseos marices y
estas texturas alternativas, mds presentidas que observadas, comportan
una legitima intromisién moral en la conciencia del observador, quien,
como ya hemos sugerido, puede llegar a sentirse satisfecho al recono-
cerse integrado en aquella plenitud visual que magnifica la acepracion
de nuestra propia condicién humana. Es decir, se considera compo-
nenic activo del acontecimiento de la connunicacion, propésito y fin de

todo proyecto creativo.

VIRTUALIDAD Y HEGEMONIA DE LA

PINCELADA VELAZQUENA

Sabemos que Tiziano dio pujanza y autenomia a la pincelada con-
vencido de su virtualidad comao elemento sustancial en la revelacién de
la comunicacién expresiva, llegando en su exalracién a ermbellecerlas
(quizds decorativamenrc), aplicando sobre ¢llas externas veladuras de
atrayente aspecto que servian, también, para denotar su implicito con-

tenido emotivo, psicolégico, cspiritmal, en suma.

Veldzquez, émulo admirador dc su preclaro antecedente veneciano,
concede, sin embargo, sobriedad y ponderacién a su factura. No la
embellece, sino que la emplea para que cumpla la funcién de su poten-
cial expresivo. Veldzquer dispone la sutileza de sus pinceladas y los con-
trolados toques de vigor o efecto, para propener sugerencias visuales
reveladoras de la realidad evocada, v, paralelamente, también las con-
cibe y aplica con el propésiro de dejar patenie ¢l valor intrinseco de su

propia fisicidad.

Corresponde entonces al cspectador hacerse cargo de su cometido
interpretativo sustencando su percepcion en las dotes de apreciacion

estética de que disponga, en su culrura y su experiencia visual. El rrazo



de Veldzquez se desliza y desarrolla en funcién de las intenciones
expuestas no resultando nunca sofisticado, banal ni gratuito. Estas pin-
celadas no son, de ningin modo, preciosistas ni estereotipadas, sino
limpias, directas y faltas de todo prejuicio. Su toque es siempre testi-
monio de justeza y contencién y, también, reflejo de un espiritu selec-
tivo, elegante y mesurado, poseedor de un relajado equilibrio inconta-
minado de otro interés que no sea la obtencién de su eficacia expresiva.

El criterio y la conviccidn que del aspecto de estos toques se infiere
le son totalmente propios e intransferibles. A pesar del vigor y la deci-
sién que implica la impronta de su aplicacién, estos rasgos nunca pro-
ducen la impresién de pretenciosos, arriesgdndose, por contrapartida,
a provocar a veces algunos desconciertos. Tal es el caso de la sorpren-
dente economfa de recursos instrumentales que, descontextualizados,
podrian suponerse inoperantes e inocuos ¥, sin embargo, a la postre y
estando inmersos en la resonancia global del conjunto unitario, se
muestran totalmente convincentes al ser causantes de tan persuasiva
efectividad.

En este nivel de consideraciones cabe llamar la atencién sobre una
de las mds brillantes categorfas de su genialidad: el prodigioso dominio
de la gradacién zomal de la pincelada. Efectivamente, la asombrosa
capacidad de precisién y control de los diversos ingredientes pigmen-
tarios, de aglutinacién, disolucién, color, mezcla, densidad, longitud
de desplazamiento o recorrido del gesto caligrifico, (ya sea auténomo
o ligado a la descripcién evocativa), asf como el ajuste de la distancia
visual, la intensidad de luz horaria, etc., determinan la abrumadora
disponibilidad del pintor para fijar, espontdneamente y con la mds
absoluta propiedad, el matiz de todas las tonalidades que se desarrollan
en el cuadro.

De aquf podria derivarse que Veldzquez especula ventajosamente
con la habilidad manual, por lo que serfa necesario aclarar a este res-
pecto que la capacidad de representacién de las formas es una cualidad



de actuacion téenica inhevente a la comprension del mundo visible, de lo
conrrario la llamada destreza dibujfstica o pictérica perderfa su entidad

de virtud superior propia del ser humano inteligente.

Los estudios pinacoldgicos que recientemente ha sido aplicados a la
obra del aposentador real”, han venido a contrastar el frecuente y cons-
tante grado de densidad y consistencia de sus certeros y, sin embargo,
flexibles trazos, los cudles sobresiguen el ritmo de las formas para
subrayar su plasticidad o envolver sus perfiles atmosféricos.

Veldzquez pinta dispensende estas aplicaciones longitudinales con
una falta de ostentacidén que parece implicar una roral inhibicién res-
pecto al relato. Podria interpretarse que se limita, —con actitud indife-
rente, —a asentar las pinceladas, con un gesto de amplio y descendente
recorrido, persiguiendo sélo la verosimilitud dptica de las formas o
volimenes, e integrindolos, con toda resolucién, en el contexto espa-
cial. Este entorno atmostérico suele sugerirlo creando visualizaciones
contrapuestas y ritmos cromdticos o texturales a base de manchas

inductivas.

Como hemos apuntado llama poderosamente la atencidn la efecti-
vidad conseguida con tan livianos medios, sometidos a una parquedad
instrumental tan palmaria y evidente coma el polvo, el aceite y una
herramienta hecha con un palo en cuya punta se sujeta una serie de
pelos de animal. Lo sorprendente es que Veldzquez sdlo se ha atenido
a estas limitaciones del oficio sin pretender sofisticar nada y de ello

exrrac la magia del universo insondable que fementa la mirada.

3. LLUIS MONLLAO, R y GUMI CARDONA, 1. Resonen de Prnacologie, Madrid,
Archivo Espafiol de Arre, CSIC NP 1536, 1966, pdgs, 286-287.



ALGUNOS ASPECTOS DE LA TECNICA VELAZQUENA

Existen diversos aspectos de fndole eminentemente procesual que

considero substanciales respecto a su repercusién en los efectos sensiti-
vos (texturales y perceptivos) que caracterizan, de manera exclusiva y
particular, la obra de Veldzquez.



A. En prindpio, y como base de reflexién, anteponemos que
Veldzquez, discipulo de Venecia {en Madrid), acoge las expericncias
técnicas de Tiziano, las cudles provenian a su vez de la pintura
Flamenca. Es decir, Veldzquez pinta al élec sobre estructuras de tem-

ple de huevo emulsionado®.

Asi pues, los mecanismos artesanales de la pintura barroca, (desde
que Tiziano asumiera y adecuara aquella secuenciacién inventada por
los Van Eyck), estdn definidos por el empleo de la llamada zéenzea
mixta. Uno de los agentes mds determinantes en esta serie de yuxrapo-
siciones texturales de distinta naturaleza, acuosa y grasa, y las aleer-
nancias coyunturales que propicia su uso liberado, es el aglutinante
dleo-resinoso que disuelve y traslada las veladuras. Este médinm se compone
de accite de linaza, barniz de resina de almdciga y esencia de rementi-
na. Mediante este sistema pueden disponerse sobre el cuadro sucesivas
aplicaciones de grisallas que provistas de mds o menos saturacién de
entidad fundamentalmente magra, van aseverando los volumenes de

las masas corpdreas.

Veldzquez adopté y adapté semejantes ingredientes con el fin de
potenciar la maxima versatilidad de su pincelada y los efectos visuales que
comporta. En mi opinién, (extraida de mi constante observacion ocular
sobre la obra velazquefia), el artista sevillano incrementé en la férmula la
presencia de aceite para fluidificar la cremosidad y translucidez del trazo.
Y, como decimos, también conté ldgicamente, con el médium referido
para dispersar y expandir las l{quidas veladuras coloreadas.

Precisamente parece interesante, en este sentido, aludir a una situa-

cién frecuente en las capas pictéricas de los cuadros velazquefios: nos

4. La repercusion de la incuestionable ascendencia seprenenonal de le pinrura veneciana en
508 Ldrminos prg:c:‘:sualcs ¥ LéCnIcos, €5 U CUesion que sélo ha sida plenameme [ECT-
cida por la critca histericista hasta hace muy poco dempo. Precisamente, en diciembre
dltime se clausurd en el Palazzo Grassi de Venecla una expasicidn manogrifica que refle-

xionaba sobre gsta significativa influencia,



referimos a la motivacién fisico-quimica de los desvanecimientos

matéricos y tonales conocidos por arrepentimientos, cuya casufstica



provicne de lus reacciones de saponificacién que sufre el aceite de lina-
za cuando permanece en constante contacto con la humedad ambien-
tal y ¢l carbonato de plomo blanco. Su resultado es un jabén soluble
de linolato de plomo que tiende a transparentarse inevitablemente, e
incluso, a desaparccer. De ah{ que acaben trepando las imidgenes de los
Intentos primitivos. Lo curioso es que estos penriments tomentan apre-
claciones visuales imprevistas por el auror, que, sin embargo. s¢ acu-
mulan a las ofertas insinuadas por toques de leve densidad que sf fue-
ron impuestas bajo control. El efecto de conjunto excita una fascinan-
te locuacidad, capaz de wansferir ¢l viaalismo de una realidad que es
por todos compartida sin apenas conseguir que se prenda en la mirada.
Recuérdese la silueta de Felipe IV de 1627; el rodere de la hilandera
devanadora, las variadas patas del alazdn en corveta; la disuelta concre-
cidn de la rdnica vestida por el dngel de Santo Tomds de Aquine.

Todo sc conjuga y articula en armonfa, sutileza y veracidad, siem-
pre en relacién con la unicidad orgdnica del cuadro, en el que, por otro
lado, se establecen los riemos planiméericos y ol juego alternativo de los
volimenes que se distribuyen a través del espacio etéreo. Precisamente
este aspecto es perfectamente regulado por Veldzquez desde las com-
posiciones mds complejas de sus épocas rempranas; como ocurre, por
egjemplo, en la disposicidn de los hermanos de José en el lienzo del
Escorial, que data de 1630. En él se advierte la utilizacién de la luz y la
perspectiva geométrica del pavimento ajedrezado en disminucidn,
COmO recursos para pravocar en el espectador la apreciacion de los efec-
tos atmostéricos y de profundidad, los cudles se vieron en minima
manera afectados por ¢l recoree lateral que se efeciud a la wla, suprimien-
do casi todo el escorzo del bastén que sostiene el personaje desnudo’.

5. Detalle que, no obsianie, se puede observar al complera en un valiaso documenrg hiro-
1'i0gréﬁc0 quC, PIecisamente, o¥isic on Cardaba: la excelente copia casi covldnes: que sobre
el miginal velzzqueno debid realizar €] pintor Jucense Baralomé Jiméner da Tlescas v que
hoy sc encuentra colgada en ol frontispicia a los pies de le Parroquia cordobesa de San Miguel.



B. En los procesos analiticos que han sido llevados a cabo a partir
de 1982, por el Gabinete de Investigacién técnica del Museo del Prado
que dirige Carmen Garrido, se ha podido detectar cientificamente la
existencia de incorporaciones pigmentarias de calcita (CO3 Ca), en las
capas pictéricas de los cuadros de nuestro pintor; es decir, la llamada
creta o blanco de Espafa tradicional utilizado desde siempre en los
obradores espafioles como materia de carga para las imprimaciones®.

Como debe saber cualquier profesional de la pintura que conozca
suficientemente la caracteristicas de este producto natural, su integri-
dad fisica y visual resulta decididamente alterada cuando, estando tri-
turado, se pone en contacto inmediato con las substancias aglutinan-
tes de naturaleza grasa. En este estadio, la degradacién de su consis-
tencia provoca un efecto visual evanescente y flotante que, por lo
observado en los cuadros velazquefios, fue un fenémeno totalmente
asumido por el maestro desde sus trabajos de adolescencia. Semejante
recorrido nos hace pensar que el proceso evolutivo de la carrera del
sevillano, se constituye como un trdnsito de secuencias progresivas en
pos de una licida teorfa sobre la representacién pictérica de la realidad
visible, dado que, como decimos, Veldzquez debié indagar con com-
pleta conciencia intelectual en aspectos como el presente, tan ligado,
seglin estamos observando a problemas relacionados con los materia-
les, los cudles, al fin y al cabo, van a redundar directamente sobre la
expresion y las sensaciones Gpticas que propician; que es el tema que,
en definitiva, le inquieta.

En este sentido, la presencia de la calcita traslicida actuando como
un plano interruptor de la captacidn visual del espacio y las formas alu-

6. GARRIDO, C., CABRERA, ].M., MCKIM-SMITH, G., NEWMAN, R. Lz fragua de
Vilcano. Estudio Técnico y algunas consideraciones sobre los materiales y métodos del XVII.
Madrid, Boletin del Museo del Prado, Tomo IV, N° 11, 1983, pdgs. 83 y 94.

NEWMAN, R. Observaciones acerca de los materiales pictiricos de Veldzquez, en Ciencia e
Historia del Arte. Veldzquez en el Prado. Madrid, Museo del Prado, 1993, pdg. 127.



sivas, es percibida por la mirada del espectador de forma inconsciente,
provocando en su sensibilidad una apreciacién que podria calificarse

de fanraimal.

Dispongo de dos ejemplos en los que puede reconocerse la presen-

cla de este Carbonato de cal:

Los empastes del llamado Sifver Philip de la National Gallery de
Londres, que fue realizado en 1635 y cuyas vibracioncs platcadas sedu-
cen ineludiblemente y a la vez, desconciertan por su impresionante efi-
cacia estética a cualquier degustador o entendido en pintura, fucron
elaboradas por medio de un gris macérico definido por la pigmenta-




cién granulenta de un blanco de plomo cargado con aportes de calci-
ta, combinacién que redne la cremosidad de las diminutas particulas
cristalosas del albayalde con la sutileza visual que sugieren las pincela-
das que llevan embutida la creta. Todo ello depositado sobre un sopor-
te textil que presenta una receptividad magra fisicamente apropiada
para garantizar su fijacién y permanencia. Recomiendo una entrevista
con esta pintura extraordinaria, que a partir de mafiana, 16 de
Diciembre, se expone por primera vez en el Museo del Prado, forman-
do parte de la exposicién “Veldzquez, Rubens y Van Dyck”, organiza-

da por Jonathan Brown’.

En cambio, el busto de la Infanta Marfa Teresa de 1651, que hoy se
conserva en el Metropolitan de New York, y que segin mi criterio se
trata de una revisién total de toda la zona del rostro, presenta una serie
de alteraciones fisicas provenientes de la incorporacién de una semi-
pasta de blanco de plomo y calcita, que distribuye su blanda cremosi-
dad y semitransparencia sobre la superficie de la base, cuya calidad ole-
osa, y tal vez borrada por maceracién, rechazé la aplicacién ulterior,
provocando el tipico craquelado que causa la disgregacién molecular
del C0O3 Ca, que inmerso en el aceite se iba secando sin anclaje. La
modulacién de la luz y la materia, construyé por fin el sugestivo argumento.

Después de todo este discurrir sobre la expresividad velazquefa creo
que puede quedar implicita la idea de que nuestro gran sevillano dosi-
fica siempre los recursos materiales que le son absolutamente necesa-
rios para obtener su resolucién visual. Ejemplo de ello vienen a ser los
arriesgados alardes de reduccién cromdtica que efecttia sobre las mez-
clas que matizan las Meninas u otros muchos retratos reales: los grises
de la Reina Mariana de Austria del Prado, o la Maria Teresa Lehman de
New York, los Felipe IV anciano, etc., manipulaciones o efectos que se
sustentan fundamentalmente en el hdbil dominio de las grisallas y de

7. Se clausurd el dia 5 de marzo del 2000.



su sentidoe de la plasticidad. Otro caso significante de esta restriccién

de medios instrumencales resulta ser el recraro, Namado de los relojes,
de la misma fnfanta Maria Téeresa que se encuentra en el Museo de
Viena, cuyo guardainfantes se muescra resuclto sin haber sido pintade.

APOSTILLAS

'lodavia me interesa incorporar aqui algunas apostillas que no dese-
arfa dejar pendientes de consideracién:

. Una ¢s de cardeter muy particular y anecdético; pero creo que

puede resumir mucho de lo que vengo diciendo hasta aqui, csea tarde:



Cuando mi hijo contaba 10 afios, vio por primera vez un cuadro de
Veldzquez y comenté: “este hombre era un extraterrestre que pintaba
las cosas con la nada”.

Las otras dos, son mds controvertidas:

2. Creo que el pintor es un ente humano intrinsecamente libre por
definicién; sino no lo fuera, nunca podrfa alcanzar la dimensién de
artista creador.

Veldzquez vivié casi a su albedrfo, integrado en el contexto social y
politico que determinan sus particulares y orteguianas circunstancias;
pero el asunto latente que cualifica su vida es la intima investigacién
que él prodiga sobre el arte y en la que empena todos sus esfuerzos
explicitos o implicitos.

Dentro de este terreno, me interesarfa salir al paso (con el mayor
respeto y modestia), de algunos conceptos que suelen barajarse, -creo
que de forma ligera, miope y desviada,- por algunos historiadores de
arte muy reputados y reconocidos. Particularmente me incomoda
escuchar que Veldzquez fuese simplemente un criado del rey al servicio
de la corte. Pienso que un artista tan sabio, y conocedor objetivo de su
propia valfa personal, como Don Diego, nunca debid sentirse criado
mds que de su propio destino y del propdsito que lo impulsaba, por
eso se prestd a vivir su consciente y tctica situacién palaciega como
medio para poder alcanzar, cémoday adecuadamente, la consumacién
de sus fines expresivos e investigadores sobre la representacién de la
imagen latente sumergida en el espacio visual.

3. En una interpretacién simplista y desorientada sobre Tiziano se
suele aducir, ya desde el siglo XVII al menos, que el maestro venecia-
no en la época de su senectud pintaba de manera difusa, confusa, y
deshecha a causa de haber perdido capacidad de visién y, por tanto ya
no estaba en condiciones de cumplimentar con fidelidad formal los
encargos de sus mecenas o clientes.



El Greco no habria tenido ningin motivo o argumento para califi-
car al Miguel Angel del fuicio Final de “un buen hombre que no sabfa
pintar”, como documenté Pacheco®, (el rratadisea queria decir pintar
preroricamenye), si no hubicse conocido previamente a Tiviano cn
Venecia y comprendido el impulso y la autodefinicion que suponfan
para la Pintura estos tiltimos cuadros del Vecellio. Si Theotokopoulos
hubicse permanecido inmerso en los supuestos clasicistas del
Cinquecento o del puro manierismo, se hubiera sentido deslumbrado,
sin ninguna duda, ante el neoplatonismo de la Sixtina; pero el apasio-
nado innovador cretense ya habia caprado la trascendencia revolucio-

naria de la iltima propuesta del Ti,
No soy yo sélo quién reflexiona cn estos términos respecto a las
aperturas que implicaron las obras tizianescas de su iiltimo perfodo; los
componentes del Proyecio de Investigacion Rembrandr de Amsterdam
utilizan parccidos razonamientos para explicar el origen de la comple-
ja'y emocionante factura rembrandriana y las connoraciones que esta
presenta cn relacién con los tracamientos pictéricos de Veldzquez”.

CONCLUSION

Ya lo he dicho: cieo que la primera y sustancial entidad constituri-
va del Arte es la actuacién libre, viral, inteligente v espiritual de su cre-
ador; la destreva, la remdrica, asi como su funcién sociocconémica,
documental o ideoldgica serdn valores importantes para su compren-
sién integral, pero en definitiva y al menos para este ponente, son
asuntos de menor cuantia que desvian el entendimienco de su verda-

dera y universal significacidn.

SALAS, Xavier de y MARIAS, Fernando. B/ Grece el aite de sie sienipo, Las nouws dv FY
Greve @ Vasard. Madrid, Real Fundacidn de Toledo, 1992, pigs. 36-37.
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FINAL

De la obra de Don Diego Veldzquez y las posibilidades de interpre-
tacién psicolégica que de ella puedan derivarse, se infiere la sabia cohe-
rencia de su comportamiento profesional, en el que se presiente un
seguimiento reflexivo y légico de los acontecimientos vitales y una
administracién sensata y pertinente de sus afanes y circunstancias.
Veldzquez se autorreconoce con la lucidez mds pragmdtica y va mar-
candose sus objetivos técticos hacia una finalidad concreta que no deja
de ser honesta y merecida.

Existe en una coleccién parisina un dibujo del artista cordobés Don
Juan de Alfaro', amigo y discipulo de Veldzquez, que representa al
gran pintor en su Jecho de muerte; su contemplacién provoca en mi
4nimo un efecto muy marcado de desconcierto y perturbacién, dado
que este documento confirma la realidad tangible de que todas las
inteligencias, aunque sean portadoras de la mis sublime carga, estdn
sometidas a la reduccién ineludible de su destruccién. En este caso se
trata de un ser que llegé a encarnar con su pintura uno de los modos
mds perdurables para mantener visualmente activa la traza del ser
humano, y es precisamente, la contradiccién de su imagen muerta la
que desestabiliza nuestras referencias y aturde el sentimiento.

Veldzquez es el duefio de un inefable milagro que trata de la visidén.
Su pintura sobre las formas del mundo sélo parece un soplo de vela-
duras hechas por alguien que procedié de otro cosmos, al que luego
volvié pasando por una muerte supuesta. Por todo eso me gustaria que
nunca fuese encontrada la momia que tan obsesivamente se ha estado
buscando en las excavaciones de la Plaza de Ramales de Madrid, para
poder con ello mantener la ilusién de mi constante coloquio con el
ente vivo que constituyd al maestro.

10. PEREZ SANCHEZ, A. E. Historia del dibujo en Espafia, de la Edad Media a Goya.
Madrid, Edit. Cdtedra, 1986, pdg. 276.

STIRLING, W. y HARRIS, E. Veldzquez. Ayuntamiento de Madrid, 1999, pdgs. 25, 26y 39.
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Medalla de Honor 1996
a la Orden de San Juan de Dios

Discurso pronunciade en el Acto celebrado el 4 de abril de 1997,
por el Hustrisimo Sehior Don

Académico Numerario de la Real Academia de Bellas Arces
de Nuesrra Sefiora de las Angustias

QON satisfaccién personal acepté en su dia el encargo que esta Real
ria de Bellas Artes de Muesta S

Ao v =R
& dhrlvaiCELldc P Wi e iy i e L

para que en nombre de todos mis compafieros interviniera en el acto
académico y pablico de la entrega de la Medalla de Henor del ano
1996 a la Orden de San Juan de Dios. Con esta satisfaccién doy hoy

cumplimiento de lo que nucstro Seiior Presidente me crcargo

Comienzo diciendo que lo mds importante ya estd hecho, ya que el
verdadero motivo y razén de todo esto es, ciertamente, que [a figura de
San Juan de Dios, aquél que naciera en 1495 en Montemor el Nuevo,
en Portugal y que después, en 1538, viniera a Granada, se convirtiera
en figura universal como santo de la Caridad. En él Granada tiene uno
de sus mejores apellidos, v en €l y en su obra Granada tiene una de sus
mis indiscutibles pdginas inspiradoras de las mejores propuestas artisti-
cas de todos los tiempos: Iz belleza de la caridad encarnada en el desga-
rro expresivo de la santa locura de amor a Dios a wavés de sus criaruras

mis necesitadas: los enfermos, los ancianos, los nifos y los abandonados.

Y esta imagen, -proyectada primero como sombra sobre [a largura de
los siglos por aquel otro foco inigualable, encendido en el Calvario, que
clega y enloquece al que de verdad lo mira y al que a él se dirige- estd la
verdadera razdn v causa primera en la que todo esto se inicia y justifica.

En la iconografia cldsica, es la belleza de la matrona romana, des-
bordante en naturaleza, que se comporta como {fuente inagotable de
vida y permanente alimento para todo un numeroso mundo de nifos

winpar Jostah, Xilografia, fragmento, {1868).



que la rodean, la que encarna y se hace simbolo directo de esta virtud
que desde el mundo pagano, se viene ofreciendo con el rostro de la
belleza que le da el arte y la inspiracién creativa.

Tras la Edad Media y el Renacimiento, serd la pedagogia postri-
dentina la que en la obra de Cesare Ripa nos ofrezca una cristianiza-
cién del simbolo de esta caridad, que se refiere ya siempre a ella como
el amor de Dios, ahora representado por una bella matrona vestida de
rojo, que con su mano derecha sostiene un corazén ardiente, porque
el supremo afecto del amor a Dios hace afluir la sangre al corazén, y
por la alteracién que en él produce se dice, por semejanza, que arde.

Y asf esta imagen did4ctica y de hondo contenido iconogrifico y de
tan amplias significaciones iconoldgicas, la vida de San Juan de Dios,
la transforma cambiando el corazén por la granada abierta, y el rojo
del fuego de la sangre, por los granos rojos del fruto que se desparra-
man por la herida, ahora coronada por la propia naturaleza y por la
Cruz que la centra.

Por San Juan de Dios, Granada, asf se convierte en el corazén sim-
bélico de la caridad cristiana, y son sus hermanos de orden los que la
difunden por los cuatro continentes, significando de esta manera nues-
tro mejor patrimonio con la mejor belleza de cualquiera de las mejo-
res estéticas ocupadas en la directa y real préctica de sus propios y tras-
cendentes contenidos.

Asi pues esta Real Academia de las Bellas Artes de Granada consi-

derd justo v oportuno conceder su mejor admiracién remio, al
y ) yp

hecho de tan ejemplar conservacién v uso, de tan importante y mun-

y p y

dial patrimonio. Y de ahi, cumpliendo uno de sus principales fines,
p p P

estd dispuesta a honrar y condecorar esta ejemplar conservacién viva

de ese otro patrimonio histérico cultural derivado de tan singular ori-

p g
gen y materializado en uno de nuestro mds rico y monumental con-
junto arquitecténico-urbanistico, como es la Basilica de San Juan de



Dios y el entorno que la significa, con el activo y moderno Hospital de
San Rafael, y el antiguo e histérico Hospital de San Juan de Dios.
Conjuntos ambos en pleno uso y que tan ajustada y felizmente llenan

de contenido imdgenes y monumentos.

Hasta tal punto se hace ejemplar el trato dado a tan singular con-
junto histérico, que sin dejar de cumplir los fines directos para los que
fue creado -incluyendo su actualizacién a nuestro tiempo y moderni-
zacién, tanto en las funciones de culto interno como externo, y en las
asistenciales, como centro hospitalario humanitariamente comprome-
tido mds alld del prestigio asistencial y técnico- se nos ofrece hoy, tras
las udltimas intervenciones y tratamientos integrales de su entorno
arquitecténico inmediato, y la limpieza de las fachadas principales,
como un patrimonio vivo, activo y diddctico en su uso y contemplacién.

En estas consideraciones debemos puntualizar que siendo este proce-
dimiento de conservacién en si el mds idéneo y positivo, encierra tam-
bién serios peligros cuando este uso y actualizacién se hace de espaldas y
a costa de sus verdaderos y originales valores y significaciones culturales,
tanto como patrimonio de uso especifico como de patrimonio artistico
y monumental en general. Véase, si no, la imagen del vecino y espléndi-
do conjunto del Gran Hospital de San Juan de Dios, colateral a la
Basilica, que a pesar de tantos esfuerzos econémicos y humanos, hoy se
nos presenta un tanto huérfano de alma y cuerpo. En estas fechas bueno
es insistir, de manera clara y decidida, en la peticién, ya tantas veces
hecha, de que tan importante y significativo monumento y patrimonio
debe volver a sus antiguos propietarios, la Orden Hospitalaria de San
Juan de Dios, que fue quien lo hizo nacer y crecer, y que con seguridad
lo cuidarfa y mimarfa en todos sus aspectos y funciones, evitando asf lo
ocurrido con otros templos y conjuntos monumentales de nuestra ciu-
dad, maltratados con frivolas intervenciones y cambios de uso, que se
nos ofrecen un tanto caprichosas y descontextualizadoras de sus verda-
deros contenidos fundacionales y de sus valores histéricos y artisticos.



Se hace oportuno documentar estos razonamientos, con la crénica
de la solemne inauguracién del Templo y del Hospital que escribiera
en 1759 el Padre Fray Alonso Parra y Cote. En ella describe minucio-
samente estos conjuntos monumentales, al tiempo que narra las fiestas
de dedicacién del magnifico templo de la Purisima Concepcién de
nuestra Sefiora y de nuestro padre San Juan de Dios.

En el referido texto se afirma: “... y asf se halla a la vista su hermo-
sa fachada de piedra jaspe, tan primorosamente labrada que causa
admiracién a cuantos la ven, y es lo que anuncia los interiores adornos
de que se compone tan elevado cielo, pues en lo delicado de su primor
brillan las glorias de la Majestad, siendo todo un recuerdo de aquél
gran templo que labré Salomén”.

De esta imagen hacia el exterior el cronista pasa a describir todas las
maravillas del interior del templo, del camarin, con los restos del fun-
dador, y de la sacristfa. Especial atencién dedica a la enumeracién de
las dotaciones del nuevo hospital, justificando en ellas el cumplimien-
to del verdadero y principal mandato de la Caridad Cristiana.

Y hoy también ante tan impresionante y monumental espectdculo,
tan ejemplarmente conservado, de formas y sfmbolos, la Orden
Hospitalaria, como ya ocurriera en el s. XVIII, ha construido y abierto
para la préctica de la caridad la gran imagen viva y real del rostro del
santo: el nuevo y bien dotado Hospital de San Rafael, donde una vez
mds se atiende al enfermo, al perdido, al abandonado, al desahuciado,
al enfermo terminal, a esos que incluso hoy ni las asistencias sanitarias
oficiales aceptan. Y todo este patrimonio, en uso y admirado, por los
creyentes y no creyentes, se hace hoy posible gracias a los Hermanos de
San Juan de Dios, que practicando la caridad, también dan ejemplo en
estos monumentos referidos, de atencién y respeto a la dimensién artis-
tica y cultural. Por todo ello esta Real Academia de Bellas Artes de
Nuestra Sefiora de las Angustias de Granada le entrega la Medalla de
Honor correspondiente al afio 1996.



Los Cursos Manwuel de Falla de Granada

Discurso pronunciade con motive de la entrega
de la Medalla de Honor, ¢l 30 de junio de 1999,
]
par ¢l Excelentisimo 5Sefior Don

TENGO para mi, abrigo entre mis mds firmes convicciones, que la
ingratitud es pecado grave y, naturalmente, huyo de incurrir en €l, con
el deseo de que, mis primeras palabras en ocasidn ran solemne, sean las
de rendir testimonio con las mds expresivas, sinceras y cmocionadas,
para expresar las gracias a esta Real Academia de Bellas Artes de
Nuestra Sefiora de las Angustias de Granada -a la que me honro sobre-
manera en pertenecer como micmbro correspondiente-, que ha quert-
do distinguirme una vez mds concediéndome su Medalla de Honor
1999. Suele afadirse en estos momentos que “inmerecidamente”, y tal
ocurrirfa conmigo ante el alto honor que la distincién conlleva, pero si
el amor a una Ciudad se llama Granada, si una sentida inquietud cul-
tural pudicran justipreciarse de algiin modo, me apresuro a situarme
entre los primeros, sentdndome en la ideal primera fila de los mads
humildes receptores de tan preciada Medalla, ofreciendo los dos pre-

sentes: amor ¢ inquietud.

Mi gratitud que, por lo tanto, es enorme, va dirigida en primer rér-
mino al Excmo. Sr. Presidente de esta Corporacién académica de
Granada, v a todos sus miembros que, con tal concesidn undnime,
agrandan mds y mds todavia el profundo reconocimiento de una dis-
tincién que, por ventura, se me entrega coincidiendo con la celebra-
cién del XXX Curso Internacional Manuel de Falla, del 48 Festival
Internacional de Mitsica y Danza de Granada. Permitaseme que centre
estas demostraciones de encendido reconocimicnto, dirigiéndolas de
muy preferente manera a mis excelentes y admirados compafieros y
amigos, Ilmos. Sres. Dion José Palomares Moral -Secretario General de



esta Real Academia de Granada y actual Director de los Cursos-, Don
Juan Alfonso Garcfa Garcfa, y Don José Garcia Romdn, quienes, pre-
ceptivamente, formularon la propuesta académica. La posible conside-
racién de homenaje que podria entrafiar este acto académico, si lo con-
sideraria “inmerecido”, aunque quizd podria recibirlo mi labor musical
mantenida con firmes postulados, hasta camplir en este afio 1999 mis
laboriosos 80 afios de edad...

Elegir un tema para esta solemne sesién, resulté facilisimo: LOS
CURSOS MANUEL DE FALLA DE GRANADA.

Para hablar de los Cursos Manuel de Falla de Granada, es necesa-
ria la previa referencia a su Festival, acontecimiento musical del que
mis primeras noticias personales datan de 1935, afio en el que mi
maestro en el piano José Cubiles, creo recordar, participaba en el
mismo en uno de sus conciertos “del Corpus” que, segin parece,
comenzaron a celebrarse en 1883, en el Palacio de Carlos. Desde tan
remoto acontecer, daremos un salto y nos situaremos, ya en 1922, en
el célebre Concurso del Cante Jondo, que nos deslumbrarfa mds por sus
mismos fines perseguidos, por la presencia de aquellos nombres, tan
preclaros..., como para no caer en la tentacién de citar ni uno de
ellos, para asi no poder avergonzarme de olvidos lamentables. Un solo
nombre sf he de destacar: el de Antonio Gallego Burin que, por aque-
llos afios, bullfa en la realizacién de la serie de conciertos granadina
que, al fin, en 1952, nace como I Festival Internacional de Misica y
Danza de Granada.

La organizacién de este evento tan importante en la vida musical de
Espafia, correspondia a una Comisarfa local y a la Comisaria General
de Musica de la Direccién General de Bellas Artes del Ministerio de
Educacién y Ciencia. Digamos, entre paréntesis, que esto de “las
Comisarfas’, no nos gustaba a nadie, pero tampoco supone nada como
para rasgarse las vestiduras. .. Yo conocfa el Festival de muy poco antes,
pero como Subcomisario Técnico de la Misica, me incorporo a su rea-



lizacién con el programa que, entre los dias 5 de Junio al 7 de Julio, se
desarrollaria como edicidn XIX, en 1970, aito de creacién de nuestros
queridos Cursos que alcanzan ahora, felizmente, su XXX convocatoria.

Sin 4nimo de confrontacién alguna, sf quiero manifestar que aquel
19 Festival de 1970, programé 20 conciertos: recitales en el Patio de
los Leones de Andrés Segovia y de Nicanor Zabaleta; del joven y male-
grado Rafacl Orozco, en los Arrayanes; de Sviartoslav Richrer, en el
Carlos V: mas tres sesiones del Baller de Jovenes Solistas del Bolchoi,
en los Jardines del Generalife; con la auténtica hazafa de los 6 con-
ciertos de la Orquesta Nacional de Fspafia, bajo la noblemente ambi-
ciosa batura titular de nuestro aplaudido y prestigioso Rafacl Frithbeck
de Burgos, ofreciendo interpretacioncs de Beerhoven (Sinfonias Sexta
y Novena -con ¢l Orfeén Pamplonés y Margaret Price en su elenco;
Missa solewmnis y Tercer Concerto para plano -con Richter como solista},
las tres Danzas fantdsticas, de Turina; el Concierto de Aranjuez (con
Alirio Diaz como solista); las Noches en los jardines de Lspasia (Luis
Galve, pianista); y la gran novedad de la Oczava de Mabhler (Ia “de los
Mil™), que este Pestival de 1999 repite, con su cxigida espectaculari-
dad, dirigida por Frithbeck como en aquel entonces.

Resultado de una personalisima estimacién de que, una serie
importante de conciertos constituida en Festival, debe ir acompaiiada
de un Curso pedagégico (no uno mds, sino con personalidad bien defi-
nida, ademis de un Concurso con similares caracterfsticas), se lo pro-
puse a aquel inolvidable Profesor y gran amigo que se llamé Luis Seco
de Lucena, a la sazén Comisario del Festival. Y, entre los dos, llevamaos
a feliz érmino el proyecto, cuya primera noticia la dimos, juntos, y se
publicé en el avance de programa del Festival; decia ast:

*Curso de Misica. Entre los dias 23 de junio y 7 de julio, se cele-
hrard el Curso de Musica del Festival Internacional de Granada, en
el que se impartirdn ensefianzas sobre Palengrafia musical, Critica

musical, Composicién, Guitarra, Plano, Violin, etc. Los programas



y profesores del Curso serdn dados a conocer oportunamente. El
Curso de Musica se desarrollard en la Escuela de Estudios Arabes,
situada en un carmen del Albaicin, frente a la Alhambra. La matri-
cula del Curso estd abierta en la Secretarfa del Festival
Internacional, en Granada, y en la Comisarfa General de la Msica,
Teatro Real, en Madrid. Se han concedido 30 becas para este Curso,
que cubren los gastos de alojamiento, estancia y viajes por Espafia
de los becarios. Podrdn optar a estas becas estudiantes de
Conservatorios y universitarios de Facultades de Letras, espafioles o
extranjeros, propuestos por los Directores o Decanos correspon-
dientes, en mérito a su curriculum vitae y expediente académico.
Los becarios residirdn en el Colegio Mayor Universitario Nuestra
Sefiora de la Victoria, que estd enclavado en el Albajcin”.

No serd necesario aclarar que, entonces, no existia el Estado de las
Autonomias, como ocultar tampoco esa inevitable serie de comenta-
rios que suscité nuestro “invento”, aqui en Granada, pero asimismo en
Madrid y otros lugares; eran tiempos en los que toda manifestacién
cultural, parecfa de obligado permiso de otras ya constituidas, cuya
demostracién podrfa ejemplificarla en la de considerarme hasta como
renegado porque pertenecia -y sigo perteneciendo en cuerpo y alma- a
concretos ciclos de muy similar estructura artistica.

Por encima de todo ello, Seco de Lucena y yo, no nos acobardamos
y seguimos adelante con tesonera fe. Y si resulta curioso que, en aquel
primer anuncio del Curso, apareciera sin titulacién especial alguna,
que se denominara Manuel de Falla, como le propuse a mi amigo y
magnifico colaborador, result$ algo obvio y de indudable contribucién
al permanente homenaje que nos merece el primero de nuestros msi-
cos contempordneos. Florentino Pérez Embid -aquel inquieto Director
General de Bellas Artes, que querfa mucho a Granada, aquel que (con-
sultemos las hemerotecas) “iba a llevarse a Sevilla el Festival de
Granada”-, decfa lo siguiente en su escrito, inserto en el Programa-

Libro de aquel XIX Festival:



“Granada es -desde hace siglos- una de las grandes mecrépolis espa-
folas y universales de la belleza. La Direccién General de Bellas
Artes -que cstd estrechamente unida a Granada, por razén de su
rarea, y por la tradicién del Conde de las Infantas, Don Manuel
Gémez Moreno, y Antonio Gallego Burin- ha cuidado siempre, en
la medida de sus medios, a las impares bellezas de Granada, y se ha
esforzado por potenciar]as ¥ completarlas, creando -a su servicio-
otras. Lugar eminente ocupa cn este empafio el Festival
Internacional de Musica y Danza. Este aio de 1970 lo vamos a cele-
brar por decimonovena vez. Es muy grato hacer pablico que, con
motivo de su realizacién inmediata, el Testival ha recibido la alta
sancién de que, en adelante y de modo permanente, contard con la
Presidencia de Honor de S.A.R. la Princesa Doila Sofia, Ha logra-
do el respaldo de una estructura legal precisa. Y la Comisaria
General de la Misica, al ser encargada de su preparacién y progra-
macién, ha conseguido una cima de brillantez en la larga serie de
aciertos que jalonan la teorfa inolvidable de las noches musicales
granadinas. Por otra parte, ¢l hecho de que el Festival figure encre
las grandes solemnidades culturales organizadas por el Ministerio
de Educacién, obligaba a darle una dimensién expresamente edu-
cativa y del mayor rango intelectual posible. Més atin en 1970, Afo
Internacional de la Educacion. Desde este afio, en paralclo con el
Festival se celebrard en Granada, el Curso Internacional de Miisica
Manuel de Fallz, que tendrd sus reunidnes, en el carmen de
Cuesta de Chapiz, donde estd instalada la Escuela de Dstudios
Arabes, v luego, en el que fué carmen del propio Falla, las Jeccio-
nes a él especialmente dedicadas. De este modo, ¢l nombre mds
universal de la musica espafiola acogerd con su gloria un empefio
formativo mds, puesto en la linea de creacién exigente y de abier-
ta recién cultural que es -por tantos motivos- la de hoy y la de

mafiana.”

Muy bien edirado ya aquel voluminoso programa, dejaba constan-
cia de que “Con el patrocinio del Excmo. Sr. Ministro de Educacion y



Ciencia, Don José Luis Villar Palasi, el Patronato del XIX Festival
Internacional de Musica y Danza, la presidia el Director General de
Bellas Artes (Florentino Pérez-Embid), con dos Vicepresidentes
(Salvador Pons Mufioz, Comisario General de la Miisica, y Don
Antonio Gémez Jiménez de Cisneros, Gobernador Civil de Granada),
siendo Vocales del mismo Don Enrique Martinez Cafiavate Moreno.
Presidente de la Diputacién Provincial; Don José Luis Pérez Serrabona
y Sanz, Alcalde de Granada; Don Federico Mayor Zaragoza, Rector de
la Universidad; Don Antonio Marin Ocete, Vicepresidente del
Patronato de la Alhambra y Generalife; Don Francisco Prieto-Moreno
Pardo, Arquitecto-Conservador de la Alhambra; Don Antonio Méndez
Rodriguez-Acosta, Presidente de la Caja General de Ahorros y Monte
de Piedad; Don Francisco Morales Linares, Presidente de la Cdmara
Oficial de Comercio e Industria; y Don Miguel Rodriguez-Acosta
Carlstrém, Presidente de la Fundacién Rodriguez-Acosta. Era
Secretario de este Patronato, Don Luis Seco de Lucena Paredes,
Comisario del Festival Internacional de Musica y Danza de Granada.
Y estos fueron los hombres que forjaron el I Curso Manuel de Falla,
del XIX Festival de 1970, paralelos en su duracién de cerca de dos
semanas, entre el 25 de Junio hasta el 7 de Julio, exactamente.

Desde nuestro nacimiento, contamos con la valiosisima y significati-
va ayuda de la Universidad, desde Mayor Zaragoza y Don Juan de Dios
Lépez Gonzdlez, hasta Antonio Gallego Morell quien, ya en 1977, serfa
ademds Comisario del Festival, después de haberlo sido (dos afios antes),
Juan-Alfonso Garcfa Garcia, sucesor de Seco de Lucena cuando éste
fallece. Nuestras actividades pedagégicas dieron comienzo en aquellas
entrafiables -pero a todas luces de palpable inadecuacién- aulas de la
Escuela de Estudios Arabes, en la Cuesta del Chapiz, pero las ceremonias
inaugural y de clausura de los Cursos, con conferencias o lecciones
magistrales a cargo de los profesores (algunas de verdadero trasfondo his-
térico) tuvieron lugar, junto a la entrega de credenciales y diplomas al
alumnado en el precioso Paraninfo de la Universidad, con la bienvenida
y el adiés mds cordiales de los Rectores y Claustro universitarios.



Los Cursos Manuel de Falla, supieron distinguirse de los demds -
bien podemos afirmar que, por otra parte, fueron pioneros de los
muchos, muchisimos que nos siguieron- por el deseo de impartir unas,
enseflanzas que no tenfan lugar en nuestros Conservatorios; asf, la
Paleografia musical, los obligados monogrificos sobre Falla o sobre
Beethoven (éste en su bicentenario), La composicién musical actual, La
guitarra en el desarrollo y evolucidn de las formas musicales, El drgano y
su mecdnica, La construccidn y afinacidn del piano o, simplemente, E/
contrabajo, por ser éste instrumento tan deficitario entre nosotros
entonces... Como se practicaba desde las esferas oficiales, una llamada
“recuperacién de cerebros espafioles”, lo pusimos también nosotros
aqui en prictica, “recuperando” a un Rodolfo Halffter (exiliado en
Méjico, tan enamorado seguidor de Falla), a Agustin Leén Ara (que
ensefiaba violin, en el Conservatorio de Bruselas), a Enrique Santiago
(que lo hacia respecto a la viola, en el Conservatorio de Stuttgart) o,
mis sencillo todavia, “recuperando” en Espafia, cerebros de la talla de
Ramén Gonzdlez de Amezia, quien ademds de excelente organista,
como ingeniero industrial y organero de renombre, podia aunar el arte
con la mecdnica de un instrumento que precisa, tantas veces, del
urgente conocimiento de su construccién; y viene a mi memoria tam-
bién, el conseguido nombre de todo un guitarrista como Regino Sdinz
de la Maza que, jubilado, quisimos invitarle al complacido renacer de
la ensefianza, para explicar tantas cosas inteligentes de su espafiolisima
asignatura. O el de Oriol Martorell, ensefiando la direccién de coros.

Pdrrafo aparte se merecen las actividades complementarias de aque-
llos Cursos Manuel de Falla: los elocuentes conciertos de becarios,
pronto alcanzaron un gran nivel, algo que se superaba con las actua-
ciones conjuntas de nuestro profesorado; llegamos a crear aquel efime-
ro “Cuarteto del Festival de Granada” (violinistas, Leén Ara y Arias,
viola, Santiago, y violonchelo, Corostola), que desaparecié con la
muerte del llorado segundo violin, Antonio Arias. Mi tesonera insis-
tencia, fruto de la fe que suelo depositar en aquellas cosas en las que de
verdad creo, llegé a lograr que el programa del Festival incluyera el del



Curso, algo que podrd parecer nimio, pero que, cuando nacfamos,
tenfa su enorme importancia; logré también algo de real significacién:
la entrada gratuita de nuestros becarios (siempre, en cualquier local del
mundo, hay sitios que no pueden ponerse a la venta, porque la visibi-
lidad es mala o por cualquier otra circunstancia, piso alto del Carlos
V), a todos los conciertos a celebrar en cumplidos recintos del Festival,
con lo que se consiguié un calor y una vitalidad en sus sesiones que,
hasta entonces, no se observaba. Naturalmente que, como siempre, se
llegd hasta a tildarnos como “reventadores”, cuando los resultados no
eran todo lo satisfactorios que se pretendia en su totalidad.

Tuve excelentes colaboradores, en la Secretaria de los Cursos: prime-
ro, la de Luciano Gonzélez Sarmiento, después con la coordinacién de
José Tordesillas; y, mds tarde, con Manuel Angulo, hasta la definitiva del
impagable Angel Botia. Con auténtica conviccién (astucia, llegaron a
concederme mis “amigos” pero en beneficio de nuestra cultura, dentro
de los Cursos Manuel de Falla, de Granada, pudimos celebrar
Seminarios, tales como el referido a La critica musical, reuniones que
posteriormente, merecerfan su publicacidén a cargo de la Direccién
General de Bellas Artes que, no siempre, merecia el aplauso ni la loa
undnime para su labor. Y..., consecuente con mis postulados, llegaria-
mos hasta a celebrar certdmenes, asi aquel inolvidable I Concurso
Internacional de Guitarra, en el que logré (dentro de mi personal apre-
ciacién) lo mds dificil de todo mi laborar musical: situar en el jurado,
en la presidencia indiscutible, la figura del maestro Andrés Segovia, sen-
tando a su derecha a Regino Sdinz de la Maza, y a su izquierda a Narciso
Yepes... Me gustarfa recuperar alguna de aquellas “fotos” que, hoy, se
tornan auténticamente en histéricas... Todo esto y, por supuesto,
muchisimo mds, fueron aquellos Cursos, que tuve el honor de dirigir en
sus tres primeros lustros, aqui, en Granada, coincidentes con su Festival.

Pero..., todo tiene su fin y, asi, un dia, sin esperarlo, ello es muy
cierto, recibi una carta de Don Antonio Martin Moreno, antiguo beca-
rio de nuestros Cursos granadinos, comunicdndome mi cese y, hoy, no



me acuerdo con qué auroridad lo hacia; la misma carta la recibieron
todos los profesores -la mfa era deferente en haber sido escrita a mano,
las de los demads a mdquina- y el Curso, pasé a sus manos, va en 1985;
pude Tuchar para que tales decisiones pudicran rectificarse o ratificarse
oficialmente; pero primero porque no se cémo hacerlo, y después, por-
que, cllo es claro, es preciso reconocer que las cosas por estos pagos no
son eternas acepté -con mucha amargura, no tengo por qué oculrarlo-
los hechos, en unién del completo grupe de profesores. Martin
Moreno, que, indudablemente, se sentiria respaldado por el Ministerio
de Cultura en la “operacién” politica, ;de izquierdas?, ;:de derechas?, no
me importa, porque jamds tuve nada que ver con los unos ni con los
otros, no supo ni pudo guardar no ya el nivel, ni siquiera la ilusidén que
habfamos alcanzado y poseido, en aquellos quince aios primeros, y
condujo los cursos Manuel de Falla por derroteros en los que las cien-
cias y alrededores musicolégicos lo eran 1odo, olviddndose demasiado
de que la Muisica, en definitiva, es su manifestacién viva en y para el

Conclerto.

Fs preciso la vuclta urgente a la asignatura primordial y bdsica de
Manuel de I‘alla, volviendo a su carmen y a su jardin, con aquellas inol-
vidables Conversaciones cn torno a tantos aspecios de su vida y obra,
cuya reiteracidn significard su propia sustancia. Granada, con su Festival
v sus Cursos nternacionales, tiene que mantenerse en la categoria de los
de Salzburgo respecto a Mozart o Bergen en torno a Grieg -citando los
que acuden ahora a m1 memeria sobre tal punto- v, ojald pudiera resu-
citarse aquel Concurso que fracasé con la inmensa pena de Andrés
Segovia quien, por encima de su lugar de nacimiento era granadino de
corazén, v la de quien os habla, T.a Guitarra, escapdndose de Fspaina, su
cuna, es preciso recuperarla y ninguna plataforma mejor para salva-
guardarla que csta amada Ciudad. Granada, que quiere muy de verdad
a su Festival, internacional, sf, pero de verdad granadino hasta su médu-
la, ticne que querer en igual medida a sus Cursos y, desde ellos, muy
hermanados ambos ciclos musicales, volver sobre muchas cosas impor-
rantes que, quizd, han sido solamente apuntadas hasta nuestros dias,



Circula por esos mundos de Dios un bien editado folleto en rela-
cién con el Centro Cultural Manuel de Falla, ilustrado con fotografi-
as, entre las que se encuentran Nicanor Zabaleta ensefiando el arpa,
Enrique Santiago con la viola, Rafael Puyana con el clave y Ludwig
Streicher con el contrabajo, los cuatro, profesores de nuestros queridos
Cursos; y esto es un ejemplo elocuente para una valoracién que, por
otra parte, jamds nos regateo aquel gran arquitecto que tanto quiso a
la Msica, que se llamé José Marfa Garcfa de Paredes quien, con la
humildad de los hombres que son grandes de verdad, consulté detalles
con nosotros, los musicos, y que su esposa, Maribel de Falla, prosigue
con idéntica intensidad en el afecto. Granada, ademds, tiene ya sus
musicos jévenes de renombre, con los que habrd que contar ya por
siempre... Que en esa conjuncién de valoraciones, se haga hueco para
la mdxima ayuda y preocupacién ante los Cursos que, actualmente,
conduce el saber y la demostrada inquietud de José Palomares, es una
tarea muy hermosa a la que todos estamos obligados a contribuir. Por
lo que a mf respecta, sabed que es incondicional y muy sincera.



Medalla de Honor 1999 al Excelentisimo
Sefior Don Antonio Iglesias Alvarez,

Discurse pronunciadoe en el Acto celebrado el 30 de junic de 1999,
por el Ilustisine Seior Deon

j’/‘{*’/; .?-—)“ ; 37 artae
FO5E SALOTRAYES

Secretario General de la Teal Acadenma de Bellas Artes
de Nuestra Sefiora de las Anpusnas,

Senores Académicos,
Seforas y Sefiores:

ME cabe el honor de intervenir en este acto publico y solemne, en
nombre de la Real Academia de Bellas Artes de Granada, con motivo
de la entrega de la Medalla de Honor 1999 a Don Antonio Iglesias
Alvarez, quien ided, plasmé y dirigié durante sus quince primeros afios
los Cursos Manuel de Falla, del Festival Internacional de Mdsica y

Danza de Granada.

La distincién que esta Real Academia ha concedido a Don Antonio
Iglesias, Secretario General dec la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando vy Correspondiente de la de Granada, nos llena de satisfac-
cién al reconocérsele la muliitud de faccras que ha desempefiado
duranre su dilatada e intensa experiencia, en tareas como la interpre-
tacién pianisrica, en su actividad creadora e investigadora, asi como
por su dedicacién a la organizacién de mudltiples y destacados aconte-
cimientos de la vida musical espanola e innumerables iniciarivas, que
hacen imposible resumir en pocas palabras lo que significa su intensa
v variada actividad; por eso, no voy a detallar el perfil de nuestro dis-
tinguido, dado el riesgo que supone dejar muchos de sus rasgos profe-
sionales sin esbozar, aunque intentaré resumir brevemente sus cualida-

des mds destacadas.



Desde sus estudios con José Cubiles, Conrado del Campo,
Marguerite Long e Yves Nat, hasta sus estudios de direccién de orques-
ta, su carrera como intérprete le llevé ante batutas como la de Leopold
Stokowski o Artatlfo Argenta, aunque tomé una decisién que le con-
dujo al mundo de la ensefianza y al de la organizacién y gestién de acti-
vidades musicales varias, como la Semana de Musica de Cuenca, los
Cursos de Pedagogia Araiilfo Argenta, los Cursos de Musica en
Compostela, los Cursos Manuel de Falla la creacién de conservatorios,
y cursos de verano y ciclos de estudios sobre la musica actual. Autor de
mds de una veintena de libros sobre musica y musicos espafioles, des-
taca también su actividad como comentarista y critico, en varios perié-
dicos nacionales.

Distinguido con numerosas condecoraciones nacionales y extranjé—
ras, pertenece a distintas Académicas de Bellas Artes como la Real
Academia Gallega, la de la Corufia, la de Sevilla, la de Barcelona, la de
Segovia, y de Arte e Historia de Madrid. Fue durante afios Secretario
General del Consejo Internacional de la Musica de la UNESCO, y de
la Seccién Espafiola de la Sociedad Internacional de Musica
Contempordnea. Ademds ha sido nombrado Hijo Predilecto de su ciu-
dad natal, Orense, y se le ha concedido por el Ayuntamiento de La
Corufia el nombramiento de Hijo Predilecto; el Ayuntamiento de
Santiago también le ha distinguido con la Medalla de Oro al Mérito
Artistico y el titulo de Hijo Adoptivo.

Por todas ellas se le concede la Medalla de Honor 1999 de esta Real
Academia de Bellas Artes, de manera muy especial, por la significacién
que ha tenido para Granada su preocupacién por la educacién artisti-
ca, en el afio en que se cumple la trigésima edicién de los Cursos
Internacionales Manuel de Falla.

Agradeciendo la confianza que la Academia ha depositado en mi
para responder al distinguido, creo sinceramente que en esta
Corporacién, voces mds autorizadas que la mia merecerfan haber subi-



do a esta tribuna, por la relacién directa que ruvicron algunos de sus
miembros con el Festival de Cranada, en cuyo seno nacieron los
Cursos Manuel de Falla; con toda seguridad, cllos podrian haber
aportado una visién mds completa del paso de Don Anronio Iglesias
por los Cursos Manuel de Falla. Algunos no sélo vivicron muy de
cerca los albores del Festival de Granada, sino que desempenaron la
responsabilidad de gestionarlo, asesorarlo y mimarlo durante muchos

anos.

Mi actual condicién como responsable de los Cursos, tal vez, ha
sido Ia circnnstancia que ha considerado mds adecuada la Academia, io
que me llena de emocién porque me ha permitido mostrar, en nombre
de la Corporacién, la gratitud que Granada tenfa pendiente con Don
Anronio Iglesias, gratitud al musico, al profesor y dinamizador de
aquel provecto que hoy continua gracias a €, y que nos permire seguir
reforzando el futuro del Testival con las actuales inquictudes musicales

de los jévenes estudiantes.

Permiranme, por tanto, que rescate ¢n este justificado recuerdo las
aportaciones desiacadas del pintor Don Antonio Moscoso Martos, res-
ponsable de la planificacién artistica del Festival, gracias al cual se pee-
cibia en la ciudad el ¢clima del certamen; de Don Manuel Orozco muy
ligado al Testival durante sus responsabilidades puiblicas en el
Ayuntamiento de Granada, impulsor también de la imagen y ditusién
del Festival, y protagonista de la recuperacién de la Casa Museo de
Manuel de Falla; de Don Juan Alfonso Garcfa Garcia y Don Antonio
Gallego Morell, Comisarios ambos de varias de sus ediciones; y de
Don José Garcia Romidn, que formé parte del Patronato y de la

Comision Artisuca del Festival.

A las puertas del XXX aniversario del Festival, fue Don Antonio
Gallego, como Comisario del mismo, quicn resaltaba la presencia de
los Cursos como uno de los logros mds destacados que completaban el

cercamen internacional: ‘no cabe pensar en un Festival de Midsica



-decfa- sin que paralelamente desarrolle sus actividades un curso musi-
cal”, .... y mds adelante afadfa la importancia que suponia la presencia
del alumnado: “de la mano del Curso se incorporan los jévenes al
Festival, los jévenes que compensan la frialdad de otro publico que
vive la vertiente social del Festival. Los jévenes aportan dos reacciones
que el Festival necesita de afio en afio para no caer en la rutina: entu-
siasmo y criticas”. Fue D. Antonio Gallego uno de los mds firmes
defensores de los Cursos Manuel de Falla, también por su condicién de
Rector de la Universidad de Granada, como demostré en un acto
ptiblico de clausura en el Paraninfo de la Universidad, cuando dejé
aténitos a propios y extrafios, por la contundencia de su intervencién
defendiendo a los Cursos en unos momentos dificiles.

El afio 1970 en que se crean los Cursos Manuel de Falla, se produ-
cen una serie de transformaciones en la historia del Festival
Internacional de Msica y Danza de Granada que influyeron podero-
samente en su continuidad posterior. La mds destacada relacionada
con la evolucién de la sociedad espafiola de aquellos afios, es referida
por Antonio Ferndndez-Cid en su libro Granada: bistoria de un
Festival: “La anterior presidencia de honor cede el paso a la de Su
Alteza Real la Princesa dofia Soffa, que ha de continuar hasta el pre-
sente, como Reina de los espafioles”. Otra de las modificaciones que se
producen este afio es la del nacimiento de la figura del Comisario del
Festival.

El afio internacional de la Educacién y el de la promulgacién de la
Ley General de Educacién, que introducfa ensefianzas musicales en la
educacién obligatoria convirtieron a 1970 en la oportunidad que
supieron aprovechar Don Antonio Iglesias y Don Luis Seco de Lucena
para impulsar el complemento de continuidad y siembra que reclama-
ba el Festival, creando los Cursos de signo formativo y pedagdgico, que
beneficiaban la ciudad misma con este alimento cultural. Un aconteci-
miento como este, de tanta significacidn para los musicos que vivimos
los Cursos Manuel de Falla, bebimos la musica que de ellos broté, y



nos scntimos comprometidos con las ensefianzas musicales, no sélo
nos refresca la memoria de los seis lustros pasados, sino que nos per-
mite reflexionar sobre los recientes acontecimientos, de toda indole,
que estamos viviendo en la educacidén musical; este andlisis nos ayuda-
rd a llevar a cabo los proyectos mds aconscjables que se deban acome-
ter en el futuro. Porque, Don Antonio, los tiempos v las circunstancias
van cambiando y si el progreso que experimentamos de forma palpa-
ble en algunas realidades de nuestra sociedad es evidente, queda roda-
via lejana la posibilidad de considerar “normalizada” la cducacién
musical en toda su extensién, porque existe un gran desinterés por

atender de manera canveniente las ensefianzas musicales.

Después de cierta inquietud al oirlo, por una parte, me rranquilicé
sabiecndo que no cstamos solos en nuestra particular batalla librada
contra los elementos, pero me apend comprobar que se necesitan los
esfuerzos titdnicos dc unos pocos para equilibrar las paradojas y con-
tradicciones que se dan en nuestro particular mundo de la educacién
musical; sin embargo no puedo compartir su scnsacién de fracaso, por-
que precisamente lo que usted ha hecho por la pedagogia musical,
nadie mds que usted ha podido hacerlo, en el tiempo y forma en que
se produjo, y porgue los resultados que se puedan apreciar en este
campo, posiblemente lo conocerdn y disfrutardn las préximas gencra-

clones.

En una ocasion me conté el director del Orfed Catald, al regresar de
presenciar en Londres la grabacién de la Creacién de Haydn que habfa
hecho Jhon E. Gardiner, que su asombro habfa sido tan especiacular,
que le hacia sentirse a cien afios de distancia de la musica coral ingle-
sa. Yo le dije que si esa era su referencia, debfa sentirse muy satisfecho,
porque aqui, en Granada, en Andalucia, todavia no tenemos ningtin

coro como el suyo que haya cumplido los cien afios.

Junto a la falta de radicién musical en la vida espafiola, se manricne
la apatfa, o abandono y el conformismo de los responsables de Jas admi-



nistraciones educativas y culturales que contindan provocando las horas
bajas que a veces nos hacen sentir un amago de fracaso; en este sentido,
alguna complicidad también la encontramos en el sector profesional de la
miisica que a veces actia con desencanto, monotonia e incluso cinismo.

Y todo esto relacionado directamente con lo que afecta a la educa-
cién musical en cualquiera de sus niveles y espacios de desarrollo, ya
sea en la educacién obligatoria de las ensefanzas regladas generales, o
bien en las especificas de los conservatorios, pasando por las no regla-
das de los cursos extraordinarios. Por ejemplo, en la misma ciudad que
se desarrolla nuestro flamante Festival, se producen declaraciones en
los despachos oficiales que justifican la ausencia de inversiones para
infraestructuras de miusica y de danza, y dotacién de recursos materia-
les y humanos, argumentando que estas ensefianzas son un lujo y por
tanto no es prioritario atenderlas. Hay cientos de alumnos que quieren
estudiar musica y danza y no pueden porque no los dejan aunque
aprueben sus exdmenes, porque no tienen un lugar adecuado donde
hacerlo, porque no hay profesores para impartir estas ensefianzas. Sin
embargo, en estos dltimos dfas, se estd negociando la implantacién de
nuevos conservatorios de musica y de danza como moneda de cambio
politico tras las recientes elecciones, con el criterio de la conveniencia
partidista y segin el resultado de las urnas. Los mismos responsables
que no atienden la formacién musical del profesorado, ni invierten en
recursos musicales en los centros, prometen el uso de desafortunados
edificios con fines de musica o de danza.

Hasta hace unos afios, Andalucia contaba con una red de setenta con-
servatorios de musica y nadie se detuvo a pensar qué objetivos se persegui-
an con ello, ni para qué se necesitaban tantos centros de formacién musical
profesional; lejos de corregir esta anémala situacién, vemos crecer el niime-
ro de estos centros, en detrimento de las Escuelas de Musica o de los
Centros Integrados, lo que sigue obedeciendo a una falta de planificacién
contrastada en la politica musical y de criterios acertados, précticos y renta-
bles, desde el punto de vista educativo, cultural e incluso presupuestario.



Esta ¢s la Andalucia musical que ahora tenemos, Don Anronio, en
esta situacion se encuentra la realidad de la educacién musical en
Granada, v de esta manera los Cursos Internacionales Mannel de Falla
deben continuar su andadura, en un ambiente distinto al que usted
conocid, con orro tipo de dificultades v de realidades, pero que pre-

tenden mantener la filosofia que los engendré.

Aquella original vinculacién con el Festival Internacional de Misica
y Danza de Granada continua en la actualidad, y la colaboracién se
ajusta 4 las circunstancias de programacién que permiten enriquecer la
vida musical granadina durante las semanas del Festival, buscando com-
partir a los musicos con los mejores perfiles y cualidades para su labor
tanto en los escenarios como en las aulas; también se mancienen, esen-
cialmente, los objetivos iniciales de atender las ensefianzas musicales de
carderer excepeional; pero las variantes que se producen en esta relacidn
pasan por las orientaciones que el propio Festival manriene en cada edi-
cién, y que los Cursos Internacionales Manuel de Falla no pueden ajus-
tar del todo. Por poner un ejemplo, si el Festival dirige su atencién a
buenos artistas jévenes llamados a ser las figuras del siglo XX1, los
Cursos Manuel de Falla pueden nutrirse de ellos con dificultad, porque
el magisterio estd dircctamente relacionado con la sabidurfa que da la
experiencia, y el alumnado dificilmente decide trabajar con un profesor
novel; ya hemos tenido experiencia en este sentido, Por esta razén, no
es tacil que podamos invitar libremente a los mds prestigiosos msi-
cos que s¢ sientan atrafdos por venir a nuestros Cursos de Granada si
no pasan por el Festival, con lo cual trabajamos por Granada para
mantener [a mejor sintonia de nuestras competencias.

La nueva orientacidn producida por los cambios en el Sisterna
Educativo, afecta directamente a la cnsciianza de la miuisica, tanto en el
Régimen General de Ensefanzas, como en el Régimen Lspecial, lo cual
ha influido poderosamente en a orientacién actual de nuestros Cursos;
estos cambios ejercen su influencia sobre los profesionales que trabajan
cn los distintos niveles educativos, y también en los alumnos que se



encuentran cursando los dltimos afios de su formacién para acceder a
las distintas profesiones musicales, por lo que se estd produciendo una
constante evolucién que aconseja ajustarse a estas circunstancias.

Igualmente, las infraestructuras y recursos musicales en Granada
han ido modificindose y enriqueciéndose, lo que ha facilitado la exten-
sién de nuestras actividades en direcciones muy diversas: en el tiempo,
en la diversidad de la oferta, en el enriquecimiento que suponen las
nuevas colaboraciones institucionales de 4mbito local, regional, nacio-
nal e internacional, en la variedad de contenido que atienden las cre-
cientes demandas de formacién y perfeccionamiento musical en la cre-
acién, interpretacién, investigacién y pedagogia musicales, y en otros
campos interdisciplinares.

Esta mirada que hoy hacemos a la labor de tantos esfuerzos andni-
mos debe servirnos para proyectar el futuro de los Cursos Manuel de
Falla en el Festival de Granada. Por eso serfa aconsejable estudiar con
detenimiento las medidas que corrigieran la situacién actual. Estas
medidas habrfa que dirigirlas hacia los dos grandes nicleos de atencién
prioritaria, como son:

1o La vinculacién de los Cursos con las Administraciones
Educativas, facilitando la posibilidad de establecer convenios y/o
acuerdos con las instituciones competentes para fomentar, impulsar y
desarrollar proyectos de formacién musical. Esto reforzaria los conte-
nidos de cada edicién, debido al mayor interés que la presencia de las
administraciones educativas despiertan entre los profesionales y estu-
diantes que acuden a nuestros Cursos, tal y como contienen las nor-
mativas vigentes sobre formacién y especializacién permanente, y per-
mitirfa desarrollar programas plurianuales coherentes, segtin las nece-
sidades y acontecimientos artisticos anuales, analizando, actualizando,
revisando y corrigiendo todas aquellas acciones que pudieran ser obje-
to de mejora.



2¢ La mayor dedicacién presupuestaria, que sin duda resolveria los
oraves problemas que impiden la actualizacién mds racional de los gas-
tos que estamos afrontando en los dltimes afios, tanto en lo que se
refiere a la atencidn de los honorarios del profesorade y conferencian-
tes invirados, como a la adquisicién de mareriales y recursos adecuados
para nuestras funciones, sin olvidar el incremento que supone el hacer
frente a la constante carestia de servicios, y a la falta de sedes estables
para el desarrollo de las actividades; tampoco obviamos la necesidad de
la contratacién permanente de personal de adminisiracidn y servicios,
y las ayudas temporales y circunstanciales de colaboraciones que

requieren de esta mayor atencidn presupucstaria.

Un compromiso presupucstario creciente por parte de las
Instituciones Priblicas responsables de los Cursos Manuel de Falla, wen-
drfa como cfectos miméticos el estimulo de otras de instituciones y/o
empresas para participar y colaborar ofreciendo su apoyo a nuestras
iniciativas y proyectos, como de hecho estd sucediendo muy timida-
mente en los 1ilumos afos. ]gualmen[e, esta medida signiﬁcarfa que se
pudiese aumentar la dotacidn de becas a los estudiantes mds destaca-
dos que acuden a los Cursos y carecen de medios econdmicos para su

formacién.

Es casi milagroso que los Cursos Manue! de Falla puedan fun-
clonar actualmente, pues sc nutren aproximadamenrte del 1,75%
del presupuesto del Testival, lo que supone, aproximadamente un
42% del presupuesto total del Curso; esto significa que el resto se
debe intentar conseguir con recursos propios, como ingresos del
alumnado y/o a través de subvenciones y otras aportaciones extra-
ordinarias. De esta manera, la planificacién de nuescras ediciones se
convierte en una aventura, sometida a las variables presupuestarias;
dedicar la atencidn a las ensefanzas superiores de [a muasica pasa
por asumir una decidida inversién que se adecue a la formacién y
perfeccionamicnto que demanda la sociedad acrual, y que todavia

no ha llegado.



Como ya hemos dicho anteriormente, en los tltimos afios se ha
diversificado la oferta de actividades y esta ha sido uno de los mayores
atracciones para el alumnado que participa en los Cursos, porque a tra-
vés de nuestros programas estamos facilitando el intercambio de expe-
riencias entre musicos en formacién, tanto de intérpretes y composi-
tores, como de investigadores y docentes, y ademds somos conscientes
de la gran repercusién que significa la presencia en Granada de los
mejores modelos educativos que permiten enriquecer su conocimiento
y experiencia musical. Asi lo manifiestan en las encuestas de evaluacién.

Desde los Cursos Manuel de Falla seria bueno intentar el fomento,
ademds, de otras acciones de interés general relacionadas con la filoso-
fia de estas convocatorias:

a) Disefiando y estableciendo circuitos de conciertos para los jévenes
intérpretes (solistas y grupos de cdmara) que destacan en las aulas de
nuestras Clases Magistrales. Incluso, el dia de la Fiesta de la Misica del
Festival Internacional de Musica y Danza de Granada, ya ha invitado
a algunos de los alumnos de nuestros talleres y cursos.

b) Creando sus propias agrupaciones de intérprete vocales y/o instru-
mentales surgidos de un trabajo regular y periédico en distintas fases,
que podrian participar en la programacion del Festival.

c) Estableciendo programas monogréficos para los alumnos instru-
mentistas y/o cantantes que se reunieran en un concierto final verda-
deramente representativo.

d) Llevando a cabo la publicacién, interpretacién, grabacién y difusién
del trabajo de nuestros alumnos compositores.

e) Divulgando el intercambio de experiencias y los trabajos de investi-
gacién entre los musicdlogos, intérpretes y docentes, y procurando la
publicacién de sus estudios y debates.



f) Atendiendo especialmente la formacién musical del profesorado de
ensefianza obligatoria, uldmo de los sectores profesionales musicales

que se han incorporado al mundo de la educacidn artistica.

) Estmulando propuestas de formacidn de nuevos profesionales diri-
gidas a sectores varios como puedan ser los que se relacionan con los

medios de difusién, de produccidn, de gestién, de animacién, etc.

h) Tacilitando los contactos entre los diversos centros educativos inger-
nacionales {Universidades, Escuclas Supcriores de Musica, Conser-
vatorios, étc) mediante los convenios oportunos para permitir el cono-
cimiento € intercambio dc las experiencias musicales que se desarroilan

en cada pais.

Todas estas acciones habria que desarrollarlas manteniendo la rela-
cién natural con el Festival Internacional de Masica y Danza de
Granada, y la vinculacidn con aquellas instituciones que pudiesen sen-

tirse atraldas e interesadas en estos proyectos.

A veces se considera que clertos proyectos son dificiles porque falta
valentfa para cmprenderlos, aunque sabemos que “el cultive musical
desde el punto de vista de la ensefianza es absolutamente imprescindi-

ble™: con esta afirmacién de Tomds Marco coincidimos plcnamenrc.

Las dificultades nos las hemos encontrado todos los que hemos
tenido responsabilidad en los Cursos Manuel de Fualla, pero las herra-
mientas para superatlas ahora, las estamos encontrando en el didlogo y
en la comprensidn de todos los que las escuchan y tienen sensibilidad

suficientes para compartirlas.

Don Antonio Iglesias arrancé esta hermosa utopia granadina de pro-
veccién internacional y a €l debemos ¢l mayor acierto de todos los proyec-
tos sobre ensefianzas musicales que se han mantenido, desde sus comien-
zos junto a la Universidad de Granada, en el seno del Festival de Granada.



La Real Academia de Bellas Artes de Granada se muestra complaci-
da por los frutos que durante todos los afios y cada una de sus horas ha
dedicado usted a nuestra ciudad: estos ya han madurado en el panora-
ma de la mdsica espafiola. Estos momentos de reencuentro con
Granada constituyen la mejor ocasién para expresar de manera com-
prometida y entusiasta nuestro agradecimiento.

En nombre de la Corporacidn, jenhorabuena Antonio Iglesias!



Medalla de Honor 2000
2 la Universidad de Granada

Palabras pronunciadas en el Acto celebrado el 14 de marzo de 2001,
por el Excelentisimo Sefor Don
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Presidente de la Real Academiz de Bellas Arees
de Nugstra Sefiora de las Anglsiias

Sefior Presidente del Instituro de las Academias de Andalucia,
Sefior Recror y dignas Autoridades universitarias:

E.;AS palabras que acaba de pronunciar Don Emilio de Santiago
reflejan con fidelidad el sentir de la Corporacién. Gracias Rector por
su Discurso que tantas claves contiene para el presente y fururo de

nuestra inmensa ¥ entraﬁablc tlerra.

Antes de proceder a la entrega de la Medalla de [onor, Senor
Rector, me voy 4 permitir unas breves palabras que brotan de un cora-
z6n palpitante pero contralado por una cabeza frfa. Hay un modelo de
universitario y de Rector que a pesar del transcurso de los afios tiene
una vigencia hoy en su esencia, ¢n su pensamiento y en su actitud, y o
expresd muy bien un excelente universitario y también magnifico
Recror: Don Miguel de Unamuno, quien en la solemne aperrura del
curso académico de 1900 — 1901 en la Universidad de Salamanca dijo:
“Lo gue no descanse dc una manera o de otra en el prescnte, ya a flor
de ¢, va en su lecho de roca sedimentado, no fue mis que fugitiva apa-
riencia. Es el presente el esfuerzo del pasado por hacerse porvenir v io
que al mafana no tienda en el olvido del ayer debe quedarse”. Como
también creo que hoy sigue siendo vilida la obligacién moral de aque-
llos Rectores de entonces, que en boca de Unamuno decfan que uno
de sus deberes primordiales para con la Universidad “es empujar a ésta
a que tome el aire de la calle y de los campos, y lleve al pueblo, sedien-



to de verdad y de justicia, la voz del saber desinteresado y noble”. Este
recuerdo de un pensamiento tan radical y tan universitario es bueno
tenerlo a buen recaudo en la memoria mds querida, como nos consta
que estd en la mente y en el corazén de nuestro Rector que inaugura
una etapa llena de ilusién y esperanza para el mundo universitario y
para el universo de Granada. Porque creemos que la Universidad de
Granada descansa en lecho de roca, y porque es presente no fue fugiti-
va apariencia. Por tal razén premiamos el esfuerzo de este presente que
quiere hacerse porvenir. Premiamos presentes, hijos de los esfuerzos del
ayer y garantia indiscutible de futuro. Es evidente que con el discurso
de usted, Sefor Rector, nos hemos adelantado premiando el manana.

Algunos honores y reconocimientos serdn discutibles. Desde luego,
esta Medalla de Honor, no. La Medalla que hoy entregamos a la
Universidad es muy merecida y va envuelta en carifio y con el respeto
a eminentes catedréticos, licidos investigadores y gente de gran predi-
camento intelectual, y estd avalada por el respeto de los sabios y artis-
tas que tuvo esta Academia y que ennoblecieron el alma de esta entra-
fiable ciudad y también, cémo no, de la actual Corporacién y de quien
les habla, su principal servidor. Por si hubiera dudas, Sefior Rector, lo
repetiremos de nuevo: Queremos a la Universidad, creemos en la
Universidad, confiamos en la Universidad y estamos convencidos de
que no nos decepcionard nunca.

Muchas gracias.



Medalla de Honor 2001 al Concurso
Internacional de Piano Premio Jaén

Palabras pronunciadas cn el Acro cclebrado el 11 de diciembre de 2001,
por ¢l Excelentisimo Sciior Don

"T/‘i“é) . F
José Garcia

Presiderire de la Real Academia de Bellas Arees

de Nuestra Scriora de las Angustias

Senores Académicos,

Seftor Presidente de la Excelentisima Dipuracidn Provincial de jaén,
Dignas autoridades,

Schoras y Sefores:

ES un honor para todos nosotros, los que formamos esta Corpo-
racién, honrar con distinciones como las que hoy concedemos, pues
nos sentimos mas servidores de csta Academia y por tanto mds hono-
rables al identificarnos con nuestros origenes mds puros. Permitame
que le felicite, Seior Presidente, por su bello e ilustrado discurso que
nos ha recordado momentos de esplendor y proycctos de vida. Mil gra-
cias por sus afectus y su apuesta por la Tlustracién, para algunas, con-
cepto pasado de moda sin haber estado d¢ moda. La evocacién de
Olavide, Jovellanos v los ilustrados granadinos, voluntariosos en un
ambiente poco propicio para acercarsc a la autoemancipacién del hom-
bre y por tanto de su pensamiento, huyendo de prejuicios y aproxi-
midndose a la critica y por ende a la libertad suprema que como seres
humanos nos corresponde, nos ayuda en la rarea de profundizar en un
movimiento alejado de despotismos aunque sean ilustrados para adap-
rar mejor nuestros anhelos a una empresa sublime como es el culto
comedido a la razén que no engendra monstruos, que habla con ver-
dad y de la verdad, que se encuentra al desnudo ante los dilemas de la
vida que suelen scr tan sencillos como el escoger entre el ser o el eszar,
Nuestra Academia es casa de la ravdn o, scamos criticos, pretende serlo,



y la razén saca los colores a los que hablan, actdan o escriben a sus

espaldas.

Ramos de olivo han inundado hoy el cielo de Granada en boca de
aves con corazén de paz y hermandad. Jaén nos enamora, Sefior
Presidente. El piano internacional lleva ya incorporada la / de Jaén que
admiramos en los libros especializados de la interpretacién y creacién
pianisticas.;Qué gran mérito y qué gran ejemplo! El Festival
Internacional de Mdusica y Danza de Granada y el Concurso
Internacional de Piano Premio Jaén, dos muestras de cardcter y presti-
gio que hablan de una valiosa suma de esfuerzos, estdan llamados a
inaugurar nuevos caminos de generoso intercambio, de encuentros
enriquecedores y de colaboraciones fraternales, como usted ha insi-
nuado en su discurso. A veces parece que sélo preocupa ir con la tije-
ra para cortar la cinta inaugural, o subir al méstil de nuestro ego para
clamar “jtierra!”, como aquel conquistador, cuando estd todo inaugu-
rado y descubierto. Todo es inaugurado desde el primer instante y todo
queda por inaugurar hasta nunca jamds. Hay proyectos que esperan un
encuentro para generar mds enriquecimiento, y este Concurso
Internacional de Piano Premio Jaén, que recibe con justicia el galardén
de nuestra Medalla de Honor, es uno de ellos.

Usted, Sefior Presidente, ha cantado a Granada con caballerosi-
dad y generosidad, con la cortesia de un caballero, con el corazén
de la mejor gente de Jaén, con la gallardfa y elegancia que le corres-
ponde al representante de una tierra de hidalgufas y gentilezas. Su
semblanza nos ha conmovido, y nosotros, en justa corresponden-
cia, queremos excedernos en gratitud: uno de los excesos que nunca
se deben censurar. Hoy nuestros pdlpitos mds entrafables agrade-
cen, Sefor Presidente, su ejemplo magndnimo, muy lejano de los
narcisos que sélo se miran a través de las aguas limpias de los ojos
de los demds. Esta noche, Granada es un bello barrio del gran cora-
z6én de Jaén.



Iniciarivas y no lamentos, como usted ha dicho, es lo que necesita-
mos, por ello algunas instituciones se entregan a la noble rarea de abrir
nuevos caminos de 1lusidn y esperanza. Esta Academia dene proyectos
ilustrados, y cuenta con gente que cree en nosotros y nos ayuda para
servir mds y mejor a nuestra sociedad: nuestro objetivo iustrado. La
Academia desea ir muy lejos, descubrir otros mundos, recuperar los
quc le pertenece, adherirse a Europa, es decir, a Jaén: el parafso interior
que habla de olivo de paz universal y por tanio de vigor, energfa y vida.
Cuente con las posibilidades de esta docta Casa, que son muchas, a
pesar de la falta de fe que a veces nos rodea. Como Presidente de la
Real Academia de Bellas Artes de Granada, que estd a las puertas de
conmemorar el 225 aniversario de su fundacidn, hecho acaecido el 18
de enero de 1777, recojo el guante blanco de su oferta y colaboracidn,
el desalio ilustrado de batirnos a muerte en el campo de la razén por
la cultura, la libertad, el arte, ¢l pensamiento, la madre Naruraleza v
la belleza suprema, sobre toda la interior: el paisaje mds apasionante.

A todos los que han hecho y hacen posible el milagro del Concurso
Internacional de Piano Premio Jaén, muchisimas gracias. Sobre 1odo a
los que en momentos de incredulidades y apatias prestaron el motor de
su corazén para ayudar vy colaborar en una empresa tan sublime como
es este magno certamen asediado tantas veces por la fatiga y el desa-
liento. Y me voy a permitiv una licencia cn un acro que debe mantener
el rigor que exige nuestro protocolo, pero que al referirse a argumen-
tos de justicia y agradecimicnto, creo que serd disculpable. Deseo feli-
citarle, Sefior Presidente, por la admirable labor que realiza la Sefiora
Diputada Dofia Amparo Ramirez, y por el envidiable tesén de su exce-

lente equipo.

Graclas también a rodas las autoridades y representantes de [a enrra-
fiable tierra de Jaén que hoy nos hacen el honor de acompafiarnos.
Gracias por venir a Granada a regalarnos hermosos sonces de culura.
Gracias a las autoridades de Granada, a los representantes de

Instituciones v a wodos uvstedes, sciioras y sefiores por arropar este



entrafiable acto. Y un agradecimiento especial al pianista Guillermo
Gonzélez, por su intervencién generosa en esta sesion académica.

Sefior Presidente: Este acto ya forma parte de la mejor historia de
nuestra Real Academia que nacié como la Academia del Reino de
Granada. Hoy, un reino potente y prodigioso nos conquista con las
armas de la inteligencia, de la razén y del corazén. Esta sesién publica
no es la conclusién de un expediente de honor. Es sélo el principio. No
hemos hecho nada m4s que empezar. Esto no es punto final. Ni siquie-
ra aparte. Es un punto seguido. Sefior Presidente: {Fs tanto lo que nos
enamora en Jaén...!

Muchas gracias.



Medalla de Honor 2002 al Excelentisimo
Sefior Don Francisco Ayala

Paiubras pronunciadas en ef Acto celebrado el 12 de junia de 2002
por el Excelentisimo Sefior Don
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Presidente de la Real Academia de Bellas Artes

de Nuestra Sefiora de las Angustias
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ESTE histérico Paraninfo, en el que aun se perciben las resonancias
de la voz de eximios pensadores e intelectuales, se ha convertido hoy
en un virtwal fardin de las delicias, porque aqui olemos ahora las flores
del jardin de la memoria de un hombre que ha sido capaz de llegar
joven a una edad fronteriza con el siglo.

Sin lugar a duda, Francisco Ayala, macstro del arte simbélico,
pertenece a la casta de personalidades recias y tenaces por su acrirud
perseverante y su aliento resistente, por su pulso inalterable v su
palabra bragada, por su mirada penetrante y su aire rebelde, por su
huella indeleble y su respiracién profunda, por €l esplendor de sus
ideas, propias de los “nombres permanentes, “cldsicos’ que, al decir
de Murfa Zambrano, son como la constante que manriene la conti-
nuidad de una cultura”. El pensamiento feraz de Avala ticne arrai-
go, v todo [o que estd arraigado no sélo permanecerd sino que gene-
rard renacimiento y engendrard vida, y como sus raices son fecun-
das, los frutos serdn opimos. Parece que estamos oyendo a Avala
decir con la voz de Zambrano: “... todo lo que pertenece al pasado
necesita ser revivido, aclarado, para que no derenga nuestra vida”.
Una vida en la que abundan calles estrechas y de acechos, donde no
faltan actitudes cedizas, guifios y siseos para que miremos airds y
nos durmamos cn los mullidos recuerdos sublimados con suefios
exentos de miseria y sufrimiento, sin olores ni agobios, y con deco-

racdos de fantasias,



La vida de Don Francisco ha estado presidida por una libertad
indémita. Como dice Enriqueta Antolin en su libro Ayala sin olvidos,
“Francisco Ayala es un escritor absolutamente libre. Libre para escribir
sin trabas ni imperativos. Para afrontar los contrastes, para ejercitar la
tolerancia en los pareceres. Libre para denunciar, también”. ;No es lo
que nuestra sociedad necesita y no reclama, sobre todo para la gente
adocenada y entregada al dolce far niente? ;No es una meta admirable,
para tantos inalcanzable? ;No es un desiderdtum por si mismo alta-
mente beneficioso? En la citada entrevista me llamé la atencién la
siguiente contestacién de Ayala que alude al mundo del mercadeo rela-
cionado con los galardones: “Hay escritores que escriben para ganar
premios, para los honores, para sacar dinero y que les aplaudan en los
sitios adonde van. {Eso me parece tan absurdo! Hay muchas maneras
de ganar dinero y hacerse famoso, qué sé yo, los negocios, la ruleta, los
cantantes o los presentadores de television... Pero usar la literatura para
ser conocido me parece degradante”. Esta manifestacién de Ayala
deberfa tener especiales resonancias en la partitura que se interpreta
cada dfa, sin respetar los tempi y saltindonos compases cual vulgares
aficionados insolidarios y sordos, pues como errados Ulises llevamos
puestos los auriculares con otras musicas mds atractivas que nos apar-
tan de Itaca, del ideario de nuestra fiel Penélope que espera paciente,
deshaciendo de noche lo que trabaja de dfa, para darnos la oportuni-
dad del dichoso reencuentro.

Este testimonio ético y también estético - no olvidemos que la
madre de la estética es la ética - nos debe iluminar en los momentos de
baratillo, de superficialidad y de falta de clegancia. Elegancia y altura
de miras que nos ofrece hoy Ayala, que no ha vivido para si mismo,
para su negocio, y se hizo espejo. Como aquella Academia de 1777
cuando naciera en un ambiente euférico de servicio y con la obligacién
de sentirse en actitud estética, que nada tiene que ver con la actitud
practica, que busca la utilidad, el valor monetario. Dice Proust que “el
genio consiste en el poder reflectante y no en la calidad intrinseca del
espectdculo reflejado”. Espejo y espectdculo se dan la mano en Ayala a



quien admiramos y veneramos desde el rigor intelectual sin alocados
caballos de pasién. Francisco Ayala es un extraordinario traducror de
su libro fundamental, pues segtin escribe el autor de A la recherche du
temps perdu “El libro esencial, el dnico libro verdadero, un gran escri-
tor no tiene que inventarlo, en el sentido corriente, puesto que ya exis-
te en cada uno de nosotros, sino traducirlo. El deber y la tarea de un
escritor son sobre todo los de un traductor”.

No soy tan ingenuo como para pretender descubrir lo que estd a la
luz, pues luce y reluce de forma tan clara la eximia personalidad de
nuestro ilustre pensador que podria rayar en la ofensa cualquier abun-
damiento por mi parte. El apellido Ayala resuena a lauro y honra, ast
que todo premio es en él redundancia. No obstante, la Academia de su
Granada, de la Granada de las gollerfas y exquisiteces, de la Granada
de aires abemolados, de la Granada del adelanto desea repoblar el deli-
cioso jardin ayaliano aunque sea con las humildes plantas y los recata-
dos arbustos de las palabras que esta tarde brotan de su corazén. Van
quedando tan pocos testimonios de exquisiteces y finuras...

Don Francisco: Desde el Jardin de las delicias de Granada, desde el
parterre ilustrado de nuestra Academia, alejado de la lisonja, percibi-
mos el mejor perfume de aquellas rosas, de aquellos geranios multico-
lores, y también sus aires amarridos y sus colores arrebolados. Somos
capaces de advertir sus latidos de caballero andante, de alarife de la
palabra y del pensamiento, ajeno a nostalgias, libre, joven, orgulloso,
de genio granadino. Hoy necesariamente olvidamos el jardin de las
malicias, los sabores agracefios, las deslealtades rutinarias pues espan-

tarfan la visita de la elegancia.

Dijo Francisco Ayala en la citada entrevista “Que los gobiernos, por
mucho que duren, duran menos que la poesfa”. Usted v su _jardin de
las delicias pervivirdn porque hay miles de fuentes de ética y estética,
de corrientes de aires puros de altas cumbres como es hoy el paisaje de
su vida que puede tutearse con las cimas de Sierra Nevada. jQué da-



rfamos, Sefor Ayala, para que nos ensefiara otros bellos y ocultos rin-
cones de su delicioso jardin! Pero usted no admite que le marquen el
compds, tiene su ‘tempo’ y su medida en el tuétano de la vida, que res-
petamos y admiramos. Le diré con palabras de Canetti que usted estd
“inventando su vida continuamente” y por tal razén sabe dénde estd.

Por cierto, Don Francisco, ;es verdad que desde que entré la prima-
vera no hay dia que deje de correr tras de su aro - “un aro liso, sin colo-
res, pero muy buen aro”, son sus palabras -, con una marcha juvenil,
envidia de la sociedad valetudinaria? ;Qué callado lo tenia! Suponemos
que de esa manera evitard coger el taxi y nunca llegard tarde a la
Academia. A lo mejor nos unimos a usted, si nos lo permite, y jugamos
al aro en este mundo globalizado, lleno de archipdmpanos. De todas for-
mas, con verdadero placer pasaremos una y mil veces por su aro como
maestro domador, que no dominador, de ideas y actitudes y como honor
ofrecido a una figura que es ya punto cardinal del pensamiento del
mundo, un Nébel de iure que en la noche es gufa y norma de nuestro
microcosmos, y asf rendiremos homenaje a la ‘redondez’ de su vida.

Inspirados en Elias Canetti, le deseamos, profesor Ayala, que
encuentre deseos nuevos e incumplidos hasta la mds extrema vejez. Es
decir: hasta siempre. Porque usted por suerte nunca serd viejo. jQue
tarde muchos afios en soplar el céfiro!

Los Académicos no hemos aprobado el curso de Magia en el
Colegio Hogwarts, por lo que lamentablemente no podemos hacerle
llegar ahora mismo la Medalla a Don Francisco, pero por la magia del
corazén, el gran maestro junto con el intelecto, hemos conseguido algo
mejor: que en Granada disfrute hoy de su jardin de las delicias. Porque
tengo para mi, Sefior Ayala, que estd usted aqui con nosotros y que lo
de la videoconferencia es una pequefia broma.

Antes de concluir mi intervencién deseo darle las gracias al Circulo
de Bellas Artes de Madrid y a su Director por la modélica disposicién



para celebrar este acto tan entranable. A esta Real Academia le gusta-
rfa que fuera el inicio de una relacién que condujera a nuevas colabo-
raciones entre ambas instituciones. Asi mismo les expreso el agradeci-
miento de esta Real Academia a todos Jos que han acompafado esta
tarde a Don Francisco Ayala con motivo de tan entrafiable acto.

Comeo Director y primer servidor de esta Casa ilustrada le envio un
abrazo desde el corazén de la Academia que con la entrega de la
Medalla de Honor le quiere demostrar el carifio y respeto que siente
por usted. Gracias, Don Francisco Ayala, por el honor que nos conce-
de aceptando esta Medalla. Hoy la Academia de Bellas Artes de
Granada vuclve a escribir una pdgina de oro que sobrevivird al éxido

del paso inexorable del tiempo.
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Apertura del Curso Académico 1999-2000

Palabras pronunciadas en ef Acto celebrado el 11 de noviembre de 1999,
con motivo de la Inauguracién def Curso,
por el Excelentisimo Seqor [Dan
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Presidente de la Real Academia de Bellas Arces
de Nuestra Senora de las Angustias

Sefiores Académicos,
Sefioras y Senores:

EL pasado 31 de octubre se cumplié el 150 Aniversario del Real
Decreto, firmado por Isabel II, por el que se creaban trece Academias
de Bellas Artes en FEspaia. Podia parecer insélito que, de ral ndmero,
la tercera parte correspondiera a Andalucia. Pero no lo es si tenemos en
cucnra que Cadiz, Granada, Mdlaga y Scvilla, cn csa ¢poca, cran
Provincias de Primera Clase, junto con Madrid, Barcelona, Valencia y
La Corufa. Mas, el nimero de sus habitantes superaba con mucho al
de las otras capitales agraciadas con Academias de Bellas Artes. El
censo de Sevilla alcanzaba los 90.000, Granada los 81.000 y Cddiz y
Mélaga sobrepasaban los 50.000, frente a los 10.000 habitantes de
Oviedo, los 15.000 de Bilbao y los veintitantos mil de palma de
Mallorca, Valladolid, Sanca Cruz de Tenerife y La Corufia. De manera
que las cuatro Reales Academias de Bellas Arres de Andalucia respon-
dian a la demanda de 275.000 personas mientras las otras ciudades,
seis en rtotal, sin incluir a Barcelona y Zaragoza, se quedaban en
122.000 individuos. Mds dcl doble de poblacidn a la que satisfacer.

Aparte el ndmero de habitantes de las capirales andaluzas, sélo
supcrado por Barcclona, Valencia y Zaragoza, y Madrid no cntra en
cupo porque la Academia de San Fernando se sumé mucho mas tarde
al decreto real, digo, Jo cierto es que las poblaciones andaluzas nomi-
nadas gozaban de una actividad artistica vy un ejercicio intelectual, o

inas 166 y 167, Miguel Redriguez, Fanordmica oa la
anbra, fragmento,caroncillo {18&0).



especulativo, infinitamente superior al de sus compafieros de promo-
cién. En Andalucfa, de gran solera creativa, funcionaban academias de
arte en siglos anteriores, apadrinadas por movimientos progresistas
importantes. Pensemos, por ejemplo, en la notoriedad facultativa de
Granada en los siglos XVI al XVIII y en su accién cultural durante el
XIX. En esa centuria surgen instituciones que dejan una impronta
muy estimable en la ciudad, como el Liceo Artistico y Literario, funda-
do en 1838, en el que figuraban personajes tan destacados como
Aureliano Ferndndez Guerra, José de Castro y Orozco, Julidn Romea,
Miguel Lafuente Alcdntara, Francisco Montells y Nadal, y tantos mas.
El Liceo tuvo academias de Ciencias y Literaturas y su revista La
Alhambra produjo un gran impacto critico. O como el Centro Artistico
de Granada, creado en 1885, con una némina de socios verdaderamen-
te impresionante, entre los cudles cabe destacar a los Gémez-Moreno,
padre e hijo, Méndez Vellido, Berrecheguren, de la Rada y Delgado,
Santa-Cruz, etc. El Centro Artistico desarrollé el estudio y la prdctica de
las bellas artes y activé el cultivo de los trabajos literarios de Arte, arque-
ologfa, numismdtica, etc., ademds del conocimiento sobre expresiones
artisticas novedosas, como la fotografia y la indumentaria, aparte de
investigar sobre el folklore local. Una de sus misiones primordiales fue la
localizacién, catalogacién y defensa de edificios monumentales granadi-
nos y, en especial, la proteccién de dmbitos histéricos y paisajes urbanos
tradicionales. De 1886 a 1890 edit6 “la revista de artes mas notable que
se haya visto en Granada”, segtin opinién de Gémez-Moreno.

Sin embargo, para entonces, ya existia y actuaba la Academia de
Bellas Artes de Granada. En 1777, la Sociedad Econémica de Amigos
del Pafs pone en marcha la Escuela de Bellas Artes, en la que se impar-
tfan ensefianzas de pintura, escultura y arquitectura. La Academia de
San Fernando de Madrid le presionaba para que se cifiera exclusiva-
mente a la ensefianza del dibujo. A pesar de las admoniciones de
Madrid, la Academia granadina, entre enormes dificultades adminis-
trativas y econdmicas, las cudles no han desaparecido atin, consigue
que la Junta Suprema del Gobierno, por decreto del 12 de agosto de



1808, la nomine con el titulo de Academia de Bellas Artes Nuestra
Seriora de las Angustias, declarando vilidos, en todo el Reino de
Granada, los titulos que diera y exdimenes que ante ella se hicieran. El 15
de agosto de ese mismo afio, la Junta de Gobierno de la Academia hace
publico el decreto: “Deseando esta Suprema Junta del Reino de Granada
el mérito y adelantamiento de las Artes y Ciencias, Su Alteza Augusta ha
venido en conceder a la Real Escuela de Nobles Artes, fundada y dotada
en esta Ciudad por el Rey Carlos III, la gracia de que sea y se titule Real
Academia de Bellas Artes Nuestra Sefiora de las Angustias.

Es claro que, cuando Isabel II decreta la invencién de trece acade-
mias de Bellas Artes, varias de ellas lo eran desde tiempo atrds, como la
Real Academia de Bellas Artes de Granada, la cual es rebautizada a los
sesenta afios de larga y dificil trayectoria para mantener el estado aca-
démico adquirido en el siglo XVIII. Esta Corporacién, hoy, realmente
tendria que celebrar los 222 anos de existencia. Y es curioso. En el con-
greso de Reales Academias de Bellas Artes de Espafia, celebrado en la
tiltima semana de octubre, se han presentado ponencias que la actitud
decida de nuestra Entidad en los tltimos afios, como la defensa del
Patrimonio Histérico Artistico, al que nosotros afiadimos los concep-
tos Monumental, Ambiental y Tradicional; sobre las relaciones con la
sociedad, los retos del nuevo milenio y las nuevas manifestaciones
artisticas, tres incentivos que nuestra Academia viene encarando con
tenacidad, como son incorporar al pueblo llano en la preocupacién por
el legado artistico del que son herederos, el de prevenir sobre las agre-
siones a tal legado que, en el futuro y en nombre del progreso mal
entendido, estd sentenciado a la destruccidn, y en la integracién de
nuevas expresiones artisticas, de hecho esta Real Academia incluyé en
sus perfiles creativos la fotografia, el cine y el grabado, anticipdndose a
otras academias de bellas artes con la recepcién de maestros en esas
especialidades pldsticas. También la disensién de las academias de
bellas artes con el Estado de las Autonomfas. Esta Real Corporacién
posee un desalentador historial de su trato con la Junta de Andalucfa,
al negarnos el pan y la sal en todos los proyectos y recomendaciones



que hemos presentado en favor del Patrimonio Histérico, Artistico,
Monumental y Ambiental de Granada. Mas, jamds nos han consulta-
do sobre actuaciones en el citado Patrimonio, siendo, (como es) esta
Real Academia Corporacién de Derecho Piblico con cardcter consul-
tivo. El articulo 2° de los Estatutos, apartado 7°, dice que la “Real
Academia evacuard consultas que se soliciten por parte del Gobierno
de la Nacién, de la Junta de Andalucia y de otras Corporaciones y
Entidades, oficiales o particulares, en asuntos relacionados con el fin
propio de la Academia”. Bien, hasta ahora, seguimos inéditos en tal
asesorfa. Esperemos, como desea la convencién de Santa Cruz de
Tenerife, que, en el préximo milenio, las entidades oficiales recurran a
la objetividad y buen criterio de las Academias de Bellas Artes en pro-
yectos y actuaciones sobre el Patrimonio Artistico y Monumental.
Porque la Real Academia de Bellas Artes de Granada estd dispuesta,
por sus Estatutos, a Ja colaboracién desinteresada en propuestas serias
sobre mejoras y progresos en las Bellas Artes y en la restauracién y con-
servacién de monumentos y obras artisticas. La Real Academia no estd
para asistir a foros y mesas culturales sin la menor garantia de efectividad
y porvenir, cuando sélo se convocan para justificar actitudes politicas.

Para terminar, y no ser mezquino, proclamo que fa Real Academia
de Bellas Artes de Granada se suma al 150 Aniversario del bautizo y
rebautizo, en nuestro caso, por Isabel II de trece academias de bellas
artes, condecorindolas, a su vez, como Reales. Ojald, dentro de siglo y
medio, estas sufridas entidades se hayan desprendido del sambenito
conservador y academicista y sean estimadas en su verdadera realidad
cultural y protectora.

Muchas gracias.



Memoria del Curse Académico 1999-2000

Leida en el Acro celebrado el 20 de octubre de 2000,
can motivo de [a Imauguracién del Curso 2000-2001,
por el Hustrisimo Sedor Don

Secretario General de la Real Academia de Bellas Artes
de Nuestra Sefiora de las Angustias

EH, curso académico 1990-2000 se inicié el 7 de Ocrubre con la
celebracién de la Junta General Ordinaria presidida por el Sr.
I[zquicrdo Martinez quien dio la bienvenida a la Corporacién, al
mismo tiempo que resumid Jas actividades de la Academia en el
Curso anterior, ¢ invité a los Sres. Académicos para continuar impul-
sando la vida de esta Institucién promoviendo actos publicos y pro-
yectos en consonancia con los objetivos de esta Real Academia de

Bellas Artes.

En esta Junta se propusieron actividades como la convocatoria de
un concurso de composicién para drgano con la Intencién de recupe-
rar el que ya convocara esta Corporacidn en el afio 1985, y que podria
entroncar con la Semana Organos de Granada; otras propuestas fueron
la creacién de un futuro museo de la estampa y una exposicion de los

artistas pldsticos de esta Real Academia.

La Corporacion felicité al Sr. Garcia Romdn por el estreno de sus
obras Flos Carmeli en la Quincena Musical de San Sebastidn, y Notas
para Pessoa en la V Semana de Masica Contempordnea de Zaragoza.
[gualmente, se felicité al St. Salmerdn Escobar por el Premio Awndrés de

Vindelviva,

En este dia se celebr también Junta General Extraordinaria para
elegir el cargo de Tesorero que recays sobre ¢l llmo. Sr. D, José Castro

Vilchez.



El 4 de Noviembre se celebré Junta General Ordinaria presidida
por el Sr. Izquierdo Martinez, en la que se informé de la ponencia que
presentd esta Real Academia en la reunién que las Reales Academias de
Bellas Artes espafiolas convocaron en Tenerife, el mes de octubre, para
conmemorar el 150 aniversario de su confirmacién institucional por

decreto de Isabel II.

Paralela a esta reunién, a propuesta de la Real Academia de Bellas
Artes de Sevilla, se organizé una exposicién de artistas numerarios de
las reales academias andaluzas de Bellas Artes, que provocé una polé-
mica en el seno de esta Corporacién, por desestimar la comisién orga-
nizadora sevillana la fotografia y el grabado como medios de expresién
y artes de nuestro tiempo, lo que motivé el acuerdo de trasladar al
Instituto de las Academias de Andalucfa que desempefie un papel de
mayor claridad en los proyectos de los que se responsabilice, y unifi-
que sus criterios de actuacién desde el Pleno, que estd formado por los
Presidentes de cada Academia.

El Sr. Izquierdo Martinez informé de la dltima reunién del Centro
de Estudios Histéricos de Granada y su Reino, en la que se propuso
celebrar una mesa redonda en colaboracién con esta Real Academia,
sobre el 2 de Enero y su conmemoracién, que dirigirfa su atencién
hacia la perspectiva histérica y su cardcter tradicional. Esta mesa redon-
da tendrfa el interés de tratar el tema, eludiendo la polémica politica.

Esta Real Academia fue convocada para asistir en el Ayuntamiento
de Granada a la creacién de un Foro Permanente para analizar el patri-
monio cultural de las tradiciones y costumbres granadinas, y profun-
dizar sobre el contenido de la celebracién del dia 2 de enero, segiin
decia la convocatoria. La Corporacién estimé que, debido a las cir-
cunstancias tanto sociales, como politicas y culturales de Granada, era
aconsejable la presencia en este Foro de la Academia granadina, preci-
samente para combatir las manipulaciones y dar testimonio ante la
sociedad pero desde el rigor, y por respeto a las tradiciones.



El 11 de noviembre se celebré ¢l acto académico con motivo de la Tnau-
guracién del Curso 1998-99 en el que intervinieron el Académico
Secretario General, Sr. Palomarcs Moral, quicn ley6 la Memornia Académica
del curso anrerior, v a continuacién, discurso del flimo. St D. Antonio
Almagro Gorbea en torno al tema Un precedente de ln Athambra: El Aledzar
omeya de Animan, clausurando dicho acto el Sr. Presidente.

El 29 de noviembre se celebrd en el Salén de Acros de la Fundacién
Furo-Arabe de Altos Estudios la conferencia que impartié el Ilmo. Sr.
D). Enrico Fubini, con el dtulo Misica y critica musical: jdos lenguajes

incompatibles?.

El 2 de Diciembre se celebrd Junta General Ordinaria presidida por
el Sr. lzquierdo Martinez en la que se dio cuenta del comienzo de las
obras en el edificio de La Madraza.

Se dio lectura de la carta recibida del Sr. Salmerén Escobar, dirigi-
da al Sr. Presidente, en la que expresa su renuncia como miembro de
la Real Academtia de Bellas Artes de Granada, agradeciendo a todos los
miembros de la Academia el afecto y consideracidn con los que ha sido
tratado sicmpre y recordando especialmente los buenos momentos de
debate en los que participé. Se aceptd la renuncia, declaréndose vacan-
te la Mcdalla n® 1.

Se acordé trasladar al Ayuntamicnto la necesidad de que haga res-
petar los espacios artisticos de Granada que estdn sufriendo interven-
ciones desafortunadas que afectan al patrimonio y su conscrvacion.

Se felicité a la Ilma. Sra. D#. Alicia de Larrocha, Académica
Honoraria de esta Real Corporacion, por la concesidn del VIII Premio
Fundacién Guerrero de Muisica 1999, y al Ilmo. Sr. D. José Garcia
Ronidn por cl Premio de la Sociedad General de Autores concedido

por su obra La Estrefla de Sevilla.



Este dia se celebré Junta General Extraordinaria para elegir
Académicos Correspondientes, aceptdndose como tales al  Sr. D.
Basilio Pavén Maldonado, arquedlogo e historiador de arte hispano
musulmdn, y a la Sra. D2 Maricarmen Palma Claudin, directora del
Departamento de Msica de la Fundacién “la Caixa”.

Los dias 13, 14 y 15 de diciembre se celebré en el Palacio de La
Madraza un ciclo de conferencias, homenaje de la Real Academia de
Bellas Artes de Granada a Veldzquez con motivo de su IV centenario.
El primer dia intervino el IImo. Sr. D. Antonio Pérez Pineda con una
conferencia titulada La plenitud expresiva de lo visible. Reflexiones de un
pintor en torno a Veldzquez. El segundo dfa el Excmo. Sr. D. Antonio
Dominguez Ortiz impartié la suya en torno a Veldzquez y la sociedad
espariola de su tiempo. Por tltimo, el Excmo. Sr. D. José M. Pita
Andrade, clausuré el ciclo con la conferencia Veldzquez: de Madyid a
Roma, pasando por Granada.

El 13 de Enero se celebré Junta General Ordinaria presidida por el
St. Izquierdo Martinez en la que se debati6é con preocupacidén por el
estado de abandono que padece el Monasterio de San Jerénimo, el
Palacio de la Chancillerfa, y por otras actuaciones en edificios histéri-
cos, incidiendo en las desavenencias a la hora de aplicar las inversiones
previstas para la restauracion de edificios singulares.

También surgieron dudas sobre los criterios de adjudicacién que
tiene la Junta de Andalucia para canalizar las subvenciones.

El 6 de Febrero se celebré Junta General Ordinaria presidida por
el St. Izquierdo Martinez. En esta Junta el Sr. Presidente informé del
malentendido que ocasiond en la Junta Ordinaria del mes pasado el
St. D. Francisco Ruiz Ddvila, concejal de Urbanismo del
Ayuntamiento de Granada, debido a un error en su agenda, lo que
disculpé ante los Sres. Académicos que tuvieron la deferencia de
esperarlo.



Se informd a la Junta General de las condiciones y detalles mds ade-
cuadas para redactar un contrato por prestacién de servicios, para aren-
der las funciones administrativas que genera la actividad académica.
Tras la informacion sc acordd iniciar los rrdmites legales para contratar
a un auxiliar administrativo, con una dedicacién inicial de quince

lioras semanales.

Se lamenté la terminacién del edificio que la Universidad de
Granada estaba construyendo en el Campus Universitario de
Fuentenueva para la Facultad de Ingenierfa, por la alteracién del pai-
saje que provocan sus voldmenes, dafiando San Jerénimo, la Catedral

y, en su conjunro, toda la arquitectura paisajistica de Granada.

Se felicitd al llmo. Sr. D. Manuel Orozco Diaz por la publicacion
de su libro Angel Barrios. Su ciudad, su tiempo, por el Centro de
Documentacién Musical de Andalucfa, ofreciendo éste un ejemplar
para nuestra Biblioteca. Igualmente, se [elicité al Ilmo. Sr. D. Ignacio
Henares Cuéllar por su reciente nombramiento como Presidente del

Congreso Internacional de Historia del Arte.

El 17 de febrero se celebrs en el Palacio de la Madraza, el acto
publico y solemne para dar posesién como Académico Honorario al
Exccmo. Sr. D. José Manuel Pita Andrade que leyd ol discurso de entra-
da rirulado LZuces y sombras en la piniura granadina del siglo de oro; en
nombre de la Corporacién le contesté el Ilmo. Sr. D. Domingo

Sanchez-Mesa Martin.

Presidida por el Sr. lzquicrdo Martines, se celebré Junta General
Ordinaria el 2 de Marzo, en la que se lament6 la ausencia de autorida-
des universitarias y de representantes de la Culrura el dia de la toma de
posesion como Académico Honorario del Exemo. St D. José Manuel
Pira Andrade, y se expresd igualmente la falta de atencién que los
medios de comunicacién social prestan a las actividades de esta Real
Academia y particularmente a este relevante acto académico centrado



en el reconocimiento al Sr. Pita Andrade por su labor realizada en favor

de Granada.

Se aprobaron las convocatorias de Ayudas a la Formacién Artistica,
y de Medallas a las Bellas Artes, con destino a estudiantes y jévenes
artistas.

Se informé de la peticién cursada por el Ayuntamiento de Granada
a la Escuela de Estudios Arabes para que se encargue de la restauracién

del jardin y de la qubba del Cuarto Real de Santo Domingo.

Una vez mds, se han mostrado nuevas inquietudes por el estado de
conservacién del conjunto monumental de la Alhambra, especialmen-
te por el Palacio de Carlos V y Torres Bermejas, sugiriéndose la cele-
bracién de una mesa redonda sobre el Palacio de Carlos V en la que
participasen personalidades incuestionables.

Se felicité al Sr. Moreno Romera por su proyecto del grupo escul-
térico dedicado a San Juan de Dios.

Se celebré Junta General Ordinaria el 6 de Abril, en la que el St.
Presidente comunicé la notificacién de la ayuda econémica del afio

2000 de la Junta de Andalucia.

Se informé del proyecto conmemorativo en torno a J. S. Bach, con
motivo del 250 aniversario de su muerte, que se llevarfa a cabo el pré-
ximo mes de diciembre, de la mano del prestigioso director alemdn
Helmuth Rilling en colaboracién con los Cursos Internacionales

Manuel de Falla.

Se aconseja que esta Corporacién remita una carta al Administrador
de la Didcesis para solicitar la instalacién del érgano de esta Real
Academia; aunque sigue sin estar decidido el lugar para su instalacién,
se piensa que el mds adecuado seria la Capilla Real, sin menoscabo de



otros espacios como el de la Iglesia de Santiago, o la de Santa Marfa de
la Athambra.

Se debatié sobre la ubicacidn de los grupos escultéricos en la ciu-
dad, el mal estado de las calles del Albaicin por las obras permanentes,
la polémica por l2 ampliacién del cementcrio, y la instalacién de rerra-
zas de algunos bares junto a monumentos singulares.

Por 1iltimo, se reflejé el éxito de la exposicién de Manuel Rivera en

la Casa de los Tiros.

El 6 de Abril tuvo lugar un conclerto en el Teatro Municipal isabel
La Carélica, ofrccido por la Orquesta Sinfénica del Conservatorio y de
la Universidad Politécnica de Lahti en colaboracién con la Concejalia
de Cultura, 'lurismo y Deporte del Ayuntamiento de Granada y el
Conservarorio Superior de Musica de Granada, dirigido por Esa
Heikkili. Intervino como solista la violinista Satu Viingkd con un pro-
grama integrado por obras de Jean Sibeluis.

Fl 2 de Mayo tuvo lugar otro concierto que se celebrd en el
Monasterio de San Jerénimo ofrecido por los alumnos de las Clases
Magistrales de Canto Coral de los XXXI Cursos Internacionales
Manuel de Falla, dirigido por Peter Phillips; estuve patrocinade por la
Direccién General de Cooperacién y Comunicacién Cultural del
Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte, v el programa giré en
torno a La musica coral cn tiempos de Carlos V.

Se celebré Junta General Ordinaria el 4 de Mayo presidida por el
Sr. Izquierdo Martinez quien informé de las recientes subvenciones del
Ministerio de Educacién, Cultura y Deporte concedidas a csta Real

Academia para el afio 2000.

El Sr. Presidente recucrda el mandaro estarucario de la renovacion

de la Junta de Gobierno, que cesa a los cuatro afios de su eleccion, y



en esta ocasién corresponde renovar los cargos de Presidente, Censor,
Conservador y Bibliotecario.

El St. Presidente ley6 la carta de dimisidn del Sr. Secretario General
justificada por la urgente necesidad de atender sus obligaciones profe-
sionales, mostrando su gratitud a todos los miembros de la
Corporacién por la colaboracién encontrada en todo momento.

Se concedié por unanimidad la Medalla de Honor 2000 a la
Universidad de Granada, propuesta que fue presentada por los Sres.
Izquierdo Martinez, Almagro Gorbea y de Santiago Simén.

Se debatié a propésito de la demolicién del edificio de la calle

Alhamar.

Se felicité al Sr. Moscoso Martos por su exposicién de pintura en la

Galerfa Capital.

Se celebrd Junta General Ordinaria el 1 de Junio, en la que el Sr.
Presidente se dirigié al Pleno para agradecer a la Corporacién la con-
fianza y la benevolencia que tuvieron todos sus miembros con él, a lo
largo de sus dos periodos consecutivos en el cargo; agradecimiento que
fue reconocido igualmente por los Sres. Académicos asistentes.

Se acordd remitir el Informe de Castril solicitado por la Delegacién
de Cultura.

También se informé de la publicacién de un CD-Rom, como
publicacién de esta Real Academia sobre El Alcdzar Omeya de
Ammidn, en colaboracién con la Escuela de Estudios Arabes, bajo el
patrocinio de la Agencia Espafiola de Cooperacién Internacional.

Se acordé dar validez a la informatizacién de las actas elaboradas en
los tltimos cuatro afios.

Se felicité al Sr. Moreno Romera por su tltimo trabajo como orfebre.



En este dia se celebrd Junta General Exeraordinaria que estuvo pre-
sidida por el Sr. Almagro Gorbea, para la renovacién de los cargos de
Presidente, Censor, Conservador v Bibliotecario. Antes de comenzar la
sesion, el Secretario GGeneral recordé a los Sres. Académicos el derecho
a voto. Cumplidoes todos los trdmites reglamentarios y comprobada la
existencia de quorum se procedié las correspondientes votaciones que
dieron el siguiente resulrado: Presidente, Tlmo. Sr. D). José Garcia
Romidn; Censor, Ilmo. Sr. D. José Palomares Moral; Conservador,
IImo. Sr. . Cayelano Anibal Gonvidles; Bibliotecario, llmo. St D,
Emilio de Sandago Simén. También se celebré una nueva Junta
General Extraordinaria para la renovacion del cargo de Secretario
General. Tras un debate para proponer un candidato, el Sr. de Santiago
Simén aceptd ¢l ruego para presentarse como candidaro a la Secretaria
General. Tras la votacidn y efectuado ¢l escrutinio, el Sr. Presidente
proclamd Sccretario General al llmo. Sr. D, Emilio de Santiago Simén.






Apertura del Curso Académico 2000-2001

Palabras pronunciadas en el Acwo celebrado el 20 de ocrubre de 2000,
con motivo de la Inauguracion del Curso 2000-2001,

por cl Excelentisimo Senor Don

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

Sefores Académicos,
Sefioras y Sefiores:

SEAN mis primeras palabras de agradecimiento para Don Juan
Manuel Bonert por el gesto que ha tenido con esta Real Academia de
Bellas Arres, al dejar otras ocupaciones importantes para estar csta
tarde con nosotros en un acto de singular trascendencia como la
Aperrura del Curso Académico. No por evidente voy a eludir lo que en
estos momenrtos percibe la Corporacién que presido: La Real
Academia de Bellas Artes de Granada se siente muy honrada con la
presencia de una autoridad como la de Don Juan Manuel Bonet que
tanto sabe de arte y sobre todo de los colores del alma artistica de nues-
tro pintor José Guerrero. Esta tarde memorable para nucstra docia
Casa quedard para siempre grabada en el corazdn de muchos académi-
cos pues nos ha maido el recuerdo feliz de José, gracias a las afortuna-
das palabras de Bonet, que han merccido la compaiifa de rodos uste-
des en un homenaje, tal ver innecesario, porque Guerrero es por s
mismo homenaje; v cuando digo homenaje me refiero a las grandes
acepciones de csta riquisima y hermosisima palabra que nos habla de
ofrecimiento, testimonio, dedicaroria, recompensa, csiimulo, lauro, ¥

rambién fidelidad v respeto.

No es casual que esta Real Academia inangure una nueva andadura
de la mano de los azules, negros, rojos v amarillos guerrerianos. José
fue querido por los Académicos que gozaron de su amistad, y es artis-

uit de Prangey, Camine de la Fuenle dal Avallane,
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ta venerado porque fue un buscador del tesoro de la verdad y un rele-
gado voluntario que luchd por una claridad en una acertada distribu-
cién de luz y sombra, y que caminé de puntillas gran parte de su vida.
Los suefios de Guerrero concebidos desde la majestuosa Torre de la
Catedral, nos siguen emocionando, méxime al saber que el suefio de su
razén no produjo monstruos, y si los produjo fueron simulacros. Una
de las grandes lecciones de José, como nos recordara el llorado compa-
fiero Miguel Olmedo, fue que hizo “del presente infancia, en cuanto
contacto directo con el mundo sin interpretacién de sabidurfas, tradi-
cién, convencidn, sin el velo de lo aprendido y envejecido”. Guerrero
murié, como todos moriremos, pero incorrupto para el éxiro.

Gracias de nuevo a Don Juan Manuel Bonet, por su pensamiento
preciso y por su saber guerreriano. Esta Academia es y serd siempre su
casa. Y damos también las gracias a la Diputacién Provincial de
Granada por la sensibilidad que ha demostrado al hacer de José
Guerrero una inmejorable insignia del arte de Granada, tan falta de
realidades de mdximo nivel.

Estd muy cercano el solemne acto llevado a cabo con motivo de mi
toma de posesién como Presidente de esta Academia, y los ecos de mis
palabras, aunque a punto de apagarse, atin perduran, por lo que no voy
a reiterarme en las ideas que expuse a rafz de tal circunstancia y que,
por otra parte, pueden leerse impresas. Pero, por aquello del repetita
iuvant, quiero recordar una vez mds que la Academia es una institucién
al servicio de la sociedad, y los Académicos, como servidores de dicha
sociedad, queremos transmitir un mensaje de solidaridad con las insti-
tuciones a las que les duele Granada y su patrimonio, al mismo tiem-
po que llamamos la atencién sobre la exigencia de los ciudadanos que
desean una sociedad mds culta, mds plural, mds exigente, y una calle
por la que transiten los modos y no sélo las modas, y también, cémo
no, una verdad que sea la luz directora que nos ayude en la realizacién
de nuestros actos. Vamos a hacerle caso al ilustrado cuando dijera
aquello de no remedar afectos que no sentimos.



Tenemos mucha ilusién y ganas de trabajar para colaborar en el
deseo de que Granada ocupe el espacio cultural que le corresponde v
posca ¢l rango que se merece. Es nuestra intencién reivindicar lo justo
y lo razonable, y vamos a recordar muchas promesas abandonadas en
las accras del olvido. Seguiremos enamordndonos de Granada, ain mds
si cabe, con la intencién de contagiar a todos los que lo anhelen. Para
esto y para tanias ideas que nos rondan, solicitamos la colaboracién de
las Instituciones que poseen recursos suficientes y sobre todo corazdn

Zeneroso.

La Academia, que inicia un nuevo camino con el gran objetivo de
conmemorar en el 2002 el 225 aniversario de su creacién, desea poner
en marcha grandes proyectos que enriquezcan la sensibilidad de mucha
gente, como en otras ocasiones, porque sabe que los desarrollara de
forma enrusiasta, en beneficio del artc v de la culiura y con el pensa-
miento puesio en una nueva y deseable ilustracién. Esta es la “casa de
la razén”, v la razén es plural. Desde dicha pluralidad, nos ofrecemos
a la socicdad al mismo tiempo que le pedimos entrega e ilusién.

El Presidente de esta Real Academia quiere agradecer todas las aten-
ciones que ha recibido de los medios de comunicacién, de tantos
periodistas, y sobrc todo, permitanme una excepcion, del Diario
[DEAL que se ha volcado con nosotros. Y al decir con nosortros, digo
bien, pues no es un plural improcedente, ya que aunque mi persona
haya sido el centro de la noticia, lo he entendido y lo entiendo como

dirigide al principal servidor de la Academia.

La Real Corporacidn que presido quiere confiar cn los medios de
comunicacién y en los periodistas, porgue sin su ayuda serd mds difi-

cil hacer llegar a la sociedad nuestro mensaje.

La Corporacidn v su Presidente agradecen a todos ustedes, Acadé-

micos, dignisimas autoridades, sefioras y sciiores, la presencia en este acro.






Memoria del Curso Académico 2000-2001

Leida en ol Acro celebrado ¢l 11 de actubre de 2001,
con motivo de la Inauguracién del Curso 2001-2002,

por el Husoisimo Seiior Don

Secretario (reneral de la Real Academia de Bellas Arees
de Nuestra Sefiora de las Angustias

E_JAS actividades de la Academia de Bellas Artes de Granada se inician
¢l 16 de octubre en que esta Real Corporacién convoca pleno extraor-
dinario en solemne acto piblico cclebrado en el Paraninfo de la
Faculrad de Derecho presidido por Excmo. Sr. Presidente del Tnstituto
de las Academias de Andalucia para dar posesién del cargo de
Presidente al Excmo. Sr. D. José Garcfa Roman, quien, tras ¢! jura-
mento e imposicién de Medalla leyd su discurso tirulado Un nueve

Concepio de Hustracion.

En sesidn sclemne, la apertura del curso académico 2000-2001 se
celebra ¢] dfa 20 de octubre a las 20 horas en el Salén de actos del
Tusrre Colegio de Abogados de esta capital, interviniendo el Exemo.
Sr. Presidente, el lmo. Secretario General y pronunciando el discurso
de apertura D, Juan M. Bonet Planes, Dircctor del Museo Nacional
Centro de Arte Reina Soffa, con el titulo Leccidn Perenne de José

Guerrero,

El dia 29 de novicmbre, tvo lugar la presentacién del libro y CD-
Rom El Palacio Omeya de Ammin Il en la Fundacién Furo-Arabe de
Alros Estudios. Presidié el acro D. José M#* Quintana, Delegado del
C.5.1.C. e intervinieron en el mismo ). Rafael Manzano. 3. Emilio
de Santiago, D. Julio Navarro y D. Antonio Almagro.

En Junra General celebrada el 7 de diciembre se convecan cuatro
vacantes de Académico Numcrario con los perfiles de pinrura,

1y Swinburie, Farnordamica de la Athambra (1775),



Arqueologfa, Urbanismo y Artes Escénicas. Se celebré también Junta
General Extraordinaria, en la que se procedié a la eleccién de
Académicos Correspondientes conforme a lo previsto en el Articulo
30 de los Estatutos. Tras la preceptiva votacién, resultaron elegidos
D. Juan M. Bonet Planes, D. Ignacio Gérate Rojas, D. Jests Villa
Rojo, D. Arturo Tamayo Ballesteros y Mr. Peter Sayer Phillips.

El mismo dfa 7 de diciembre tuvo lugar el concierto celebrado en
el Centro Cultural Manuel de Falla bajo el patrocinio de esta Real
Academia para conmemorar el 250 aniversario de la muerte de J.S.
Bach, actuaron los alumnos solistas Coro y Orquesta de los XXXI
Cursos Internacionales Manuel de Falla con la colaboracién de la
Orquesta de C4dmara Andaluza, la Coral Ciudad de Granada y el tenor,
James Taylor, bajo la direccién de Helmuth Rilling. Interpretaron las
Cantatas L, 11 y 1T del Oratorio de Navidad (BWYV 248).

En Junta General Fxtraordinaria que tuvo lugar el 15 de febrero,
fue elegido Académico Numerario (Medalla N° 20), con el perfil de
pintura, D. Juan de Dios Vida Arredondo presentado por los
Académicos, Ilmos. Sres. D. Cayetano Anibal Gonzdlez, D. Manuel
Moral Hidalgo y D. Antonio Moscoso Martos.

En Junta General Ordinaria celebrada el dfa 1 de marzo, el Excmo.
Sr. Presidente declara vacante la Medalla N° 16 por fallecimiento del
Ilmo. St. D. Benito Prieto Coussent, figura muy destacada en el pano-
rama artistico granadino.

En Junta General Fxtraordinaria celebrada el mismo dfa 1 de marzo
fueron elegidos Académicos Numerarios los Sres. D. Angel Tsac y
Martinez de Carvajal (Medalla N° 1), con el perfil de Urbanista, pre-
sentado por los Académicos Ilmos. Sres. D. Ignacio Henares Cuéllar,
D. Gonzalo Moreno Abril y D. Manuel Orozco Diaz; D. Enrique H.
Lanz San Romdn (Medalla N° 8), con el perfil de Artes Escénicas, pre-
sentado por los Académicos, Ilmos. Sres. D. José Antonio Castro



Vilchez, 3. José Garcia Romién y D. José¢ Palomares Moral; D32
Margarita Orfila Pons (Medalla N° 22}, perfil de Arqueologia, presen-
tada por los Académicos, llmos. Sres, D. Emilio de Santiago Simon,
D. Andiés Soria Ortega y D). Manuel Sotomayor Muro.

El 14 de marzo, en acto piblico v solemne, celebrado en el
Paraninfo de la Facultad de Derecho, se hizo entrega de la Medalla de
Honor correspondiente a la anualidad de 2000, a la Universidad de
Granada. Los Académicos acordaron esta decision por unanimidad, en
atencién a su calidad de fundacién imperial de acrisolada y secular eje-
curoria en la vida cultural de la ciudad y por ser el 2000 el afo en ane
se conmemora internacionalmente el V Cenrenario del nacimiento del
César Carlos.

El 31 de marzo tuvo lugar en ¢l Aula Magna de la Facultad de
Medicina un concierto, bajo el patrocinio de Esta Real Academia, ins-
crito en el ciclo Cuarteto de cuerda en el siglo XX, Actud el cuartero Ars

Nowva,

En Junta General Ordinaria de 5 de abril se convoca Ta provisién de
la vacante de |a Medalla N© 18 con el perfil de Arquitecrura,

Fn Junra General celebrada el dia 10 de mayo se aprobaron las
Bases del Concurso Internacional de Composicién para Organo con-

vocado por esta Real Academia.

El 12 de mayo, en el Aula Magna de la Facultad de Medicina tuvo
lugar el concierto patrocinado por esta Real Academia dentro del ciclo
Cuarteto de cuerda en el siglo XX. Actué el cuarteto Greenwich Quarter,

El dia 2 de junio, concluyendo el ciclo Cuartete de cuerda en el siglo
XX, tuvo lugar un concierto en el Paraninfo de la Faculiad de Derecho
del Cuarteto Olisipo, rambién bajo ¢l parrocinio de esta Real

Academia.



En Junta General Extraordinaria celebrada el 7 de junio resultaron
elegidos Académicos Numerarios D. Antonio Pérez Pineda (Medalla
Ne 16), con el perfil de Pintura, presentado por los Académicos Ilmos.
Sres. D. Francisco Izquierdo Martinez, D. Antonio Moscoso Martos y
D. Domingo Sdnchez-Mesa Martin, y D. Carlos Sdnchez Gémez
(Medalla Ne 18), con el perfil de Arquitectura, presentado por los
Ilmos. Sres. D. Antonio Almagro Gorbea, D. Cayetano Anibal
Gonzdlez y D. Francisco Izquierdo Martinez.

El dfa 18 de junio, tuvo lugar la firma de un convenio de colabora-
cién entre la Caja General de Ahorros de Granada, a través de su Obra
Social, y esta Real Academia de Bellas Artes. Intervinieron en la firma
los Presidentes de ambas Instituciones, comprometiéndose a una firme
voluntad de colaboracién en el desarrollo de las actividades que se pro-
yecten en el futuro redundantes en la mayor promocién de la Cultura.

Por imperativas razones de sintesis, he ido citando aqui una selec-
cién de actos llevados a cabo en el seno de esta Real Corporacién o aus-
piciados por ella durante el pasado curso. De cualquier modo, consti-
tuyen el evidente testimonio de una labor continuada y animosa de
todos y cada uno de los miembros de esta Casa en pro del fomento y
desarrollo de las Artes que tienen asumido como misién primordial.



Apertura del Curse Académico 2001-2002

Palabras pronunciadas en el Acto celebrado el 11 de oceubre de 2007,
con motve de la Inauguracion del Curse 2001-2002.
por el Excelentisimo Senor Don
¥ ’ hi L
7 GRE LTIV CIA SOFE
Presidence de [a Real Academia de Bellas Arres
de Nuesua Sefiora de las Angustias

()

Sciores Académicos,
Senioras v Sefiores:

LA Academia de hoy poco tiene que ver con lade 1777 6 de 1808; o
con aquellas de la Real Orden de 23 de junio de 1851 cuando resuel-
ve S. M. “quc no se cjecute ningtin edificio ni monumente publico de
arte, ni se coloquen en las fachadas de los que ya existen, como tam-
poco en el interior de las iglesias o capillas abicras al culio, aunque
sean de propiedad particular, estatuas, efigies ni bajos relieves, sin
someter previamente sus disefios a la Academia de Bellas Artes del dis-
trito respectivo’; de la Real Orden de 31 de octubre de 1851 (ratifica-
da por la circular de 3 de junio de 1879) cuando manda a los
Presidentes de las Academias de Bellas Artes se entiendan directamente
con el Ministerio de Fomento en los asuntos relativos a la ensefianza, sin
menoscabo de Ja autoridad del Receor del distrito universitario, o de la
Real Orden de 24 de abril de 1883 cuando se encargé a las Academias

de Bellas Artes la conservacién y custodia de los Museos provinciales.

Las Academias nacen de la neccsidad de una instruccion publica y
nuestra Academia cumplié con creces su cometido en momentos de
extrema dificultad y muy a pesar de las incomprensiones. Porque su
historia estd repleta de torpezas politicas del desastroso siglo XIX y
gran parte del XX, a pesar de tanta entrega y desinterés de ilustres per-
sonajes que dicron su tiempo con generosidad. El momento actual es

de gran esperanza por el apoyo v comprension de la Administracién



pues se ha comprendido por fin que las Academias tienen funciones
que desempefar y que son un legado valioso.

La Academia hoy, como ayer, hace autocritica, y por razones obvias
usa la critica como medio constructivo, sin ocultas intenciones oscu-
ras; eso s, sin asumir responsabilidades de policia artistica. Esta tarde
hemos de mostrar de nuevo preocupacién por el Albaicin, sobre todo
por el proyecto del aparcamiento junto al Monasterio de Santa Isabel
la Real, y por la degradacién que sufre este histérico barrio que sufre el
desorden en sus plazas y calles estrechas, una circulacién de vehiculos
al borde del colapso, un gamberrismo soez, prepotente y peligroso, una
plaga de ruidos infernales y una inseguridad rayana en grave preocu-
pacién. Como sentimos preocupacién por el Monasterio de San
Jerénimo, el entorno de la Catedral, con la ocupacién de muros ilus-
tres con tenderetes impropios de un espacio de estética singular, y de
espaldas a una normativa que se ha de cumplir a rajatabla, por la igle-
sia de San Juan de los reyes, la Abadia del Sacromonte, jmenudo susto
nos dio hace un afio!, y por algunos edificios, eternamente en ruina
como es el caso del existente en la calle Reyes Catélicos, frente a la
Plaza del carmen. Creemos que la zona histérica va a mejorar, y deseamos
que muy pronto podamos disfrutar de una ciudad sin tanto sobresalto.

Nos sigue preocupando la ausencia de proyectos para el gran museo
que la ciudad demanda, asi como el espacio escénico que necesita
Granada. Y deseamos ver muy pronto recuperados el Palacio
Arzobispal y el edificio de la Curia, lo que engrandecerd una de las
zonas mds bellas de nuestra ciudad. No vemos acertada la zona de mer-
cadillos sobre todo en la Plaza del Triunfo, un lugar en nuestra opinién
inadecuado para este menester. De todo esto hemos dado testimonio
publico, a tiempo y a destiempo y en el foro adecuado, con el fin de
manifestar nuestra opinidn e ilustrar a la ciudadanfa. Renuncio a hacer
una lista, no creo que sea necesario. Pero si debe quedar clara la pos-
tura de la Academia como servidora de la sociedad, como institucién
sensible a todo los relativo a la estética, exterior e interior. De otra



parte, consideramos un acierto ¢l haber eliminado la fuente del Paseo
del Salén, asf como la recuperacién de la Plaza de Fitima del Albaicin.

Los grandes gestos de nuestra actuacién durante el curso pasado
han sido: la firma de un convenio con la Caja de Granada y asociarnos
al Instituto de Fspafia lo que posibilitard informarizar el tesoro de
nuestros fondos bibliogrificos y documentales y otros datos de incerés
para poner a disposicion de las Academias espafiolas, de los investiga-
dores, expertos v eruditos colaboracidn con la Universidad, las convo-
catorias de dos concursos, uno internacional, dedicado a la composi-
cién para 6érgano, y otro a la forografia, para los residentes en nuestra
comunidad. Pero el gran proyccio que nos absorbe ahora es la celebra-
cién del 225 aniversario de la fundacién de nuestra Academia. El 18
de enero dardn comienzo los actos conmemorativos que desde la
modestia pretendemos sirvan de homenaje a todos los que entregaron
parte de su vida a la Academia y sobre todo a Granada, la tierra de

NUestros amaores,

Esta tarde no puedo repetir lo que proclamaba un académico hace
mds de cien afios, porque la sociedad quiere saber qué hacemos. “Hoy
que todos se apresuran con alardes mds o menos justificados a decir lo
que hacen y aun lo que no hacen, esta Academia lo hace v no lo dice”,
afirmaba no sin amargura cl Vicesecretario José de Paso y Terndndez —
Calvo en la sesidn publica celebrada el 2 de octubre de 1890 con mori-
vo de la apertura de curso 1890 — 1891, época en que “el Ayuntamiento
y la Diputacién eran valedores de esta benemérita institucidn”.

Desde los errores y desde los grandes aciertos, a la sombra de nom-
bres de gran nivel, como una gran familia de alto rango intelectual,
ganado dfa a dia por cada Académico, nos comprometemos a servir los
intereses de Ia cultura v arte, a inaugurar nuevas vias y sobre todo cele-
brar una efeméride con todos, con Granada, con las Iastituciones mds
seneras servidoras del bien priblico. Queremos servir a la socicdad,

estar en la calle con discrecién y con todos los derechos, rendir culro a



la sensibilidad y que se entienda la discrepancia como asunto natural y
enriquecedor.

Como manifesté en el discurso de toma de posesién del cargo de
Presidente, deseamos luchar con todas nuestras fuerzas contra “un
poderio que ignora aspectos sublimes del mundo interior, oculto, {nti-
mo, donde tantas grandezas habitan”.

La Academia, que es “casa de la razén”, y no debe doblegarse a cri-
terios que no vengan conducidos e inspirados por la razén y el pensa-
miento mds ilustrado, no debe tener miedo a caer en desgracias.

Pedimos menos ruido para ofr los latidos del corazén de Granada,
porque como dijera el Académico Manuel de Falla no queremos sen-
tirnos como fantasmas de un mundo que ha muerto. La Corporacién
va a renovar su fe y dedicard su tiempo a que la Academia en 2002 esté
aun mds presente para inaugurar nuevos caminos de entendimiento, de
reflexién, de pensamiento, de colaboracién.

La Conferencia Artistica dada en nuestra Academia el 18 de enero
de 1891 por José Moreno y Moreno, conclufa diciendo que “la
Historia juzga las épocas y los pueblos por el nivel intelectual y moral
que alcanzan, y en sus imparciales juicios, los hombres eminentes que
encuentra son los que coloca en la balanza”. No quisiéramos perder
nunca de vista estos mensajes tan aleccionadores.

Por Decreto de 8 de mayo de 1873 se crea la Seccién de Miisica en
las Academias. Hoy queremos recordar tal efeméride con un recital de
exquisita musica e interpretacién, a cargo de Carlos Mena y Carlos
Garcia - Bernalt.

Muchas gracias.



Memaoria del Curso Académico 2001-2002

Lefda en el Acto celebrado el 3 de acrubre de 2002,
con motivo de la Inauguracion del Curso 2002-2003,

por la Tluserisima Sefiora Dofia

Secretaria General de la Real Academia de Bellas Artes
de Nuestra Sefiora de las Anguscias

LAS actividades de la Academia de Bellas Artes de Granada se inicia-
ron el 11 de octubre, en sesién solemne, con fa inauguracion del Curso
académico 2001 — 2002, a las siete y media de la tarde, en el Paraninfo
de la TFaculrad de Derecho de la Universidad de Granads, intervinien-
do el Excclentisimo Senor Presidente, el Ilustrisimo Secretario General
y pronunciando el discurso de apertura el lustisimo. Sefor
Académico Don José¢ Palomares Moral, con el twlo Reflexiones en

torno a las ensefianzas musicales.

En este mismo mes de octubre tuvo lugar ¢l fallo del Jurado del
Primer Concurse Internacional de Composicidn para (jrngrw convocado
por esta Real Academia, que acordé por unanimidad otorgar el premio
a la obra Toccara, Coral v Fuga, preseniada bajo el lema ABC, cuyo
autor es Dlon Juan A. Pedrosa Mufioz.

El dia 6 de noviembre, se dio posesién al Académico Electo [lustrisimo
Sefior Don Juan de Dios Vida Arredondo, quien ley6 el discurso de ingre-
so titulade Pamdejas. En nombre de la Corporacién le contestd el
TNustrisimo Sefor Académico Don Ignacio Henares Cuéllar.

Ya en el mes de diciembre se llevd a cabo el dia 11, a las siete y
media de la tarde, en el Paraninfo de¢ la Faculrad de Derecho de la
Universidad de Granada, en sesién solemne, la entrega de la Medalla
2001 al Concurso Internacional de Piano Premio Jaén. Intervinieron



Juan Vida,. Naturaleza tranguifa, 1999, técnica mixta sabre lienzo, 180 x 190 cm.

en el acto el Excelentisimo Sefior Don Felipe Lépez Garcia, Presidente
de la Diputacién Provincial de Jaén, que leyé el discurso ritulado L2
cultyra como nexo: un fituro de progreso. En nombre de la corporacién
le contestd el lustrisimo Sefior Académico Don José Palomares Moral.
Una vez entregada la Medalla por parte del Presidente de esta Real
Academia, el Excelentisimo Sefior Don José Garcia Romdn, se llevé a
cabo un Recital de piano a cargo de Guillermo Gonzdlez, quien incer-
pretd obras de Tsaac Albéniz y Manuel Castillo.

El dfa 20 de diciembrc, a las sicte y media de la tarde, en el
Paraninfo de la Faculrad de Derecho de la Universidad de Granada,



tuvo lugar el ingreso del Académico Honorario, Excelentisimo Sefior
Don Antonio Dominguez Ortiz, quien leyd el discurso de ingreso ritu-
lado La historia del arte en mi experiencia docente. Tue contestado en
nombre de la Corporacién por el Excelentisimo Sefior Don José Garcia

Roman, Presidente de la misma.

Con motivo de la Navidad se ofrecié un reciral de drgano a cargo
de la Académica Correspondiente Dofia Montserrat Torrent, que se
celebré ¢l dia 22 de diciembre a las ocho de la tarde en la iglesia de Fl
Salvador del Albaicin.

Ya en cl afio 2002, el dia 14 de enero tuvo lugar el ingreso de la
Académica Tlustrisima Seriora Dofia Margarita Orfila Pons, acto que se
celebré a las sicte vy media de la rarde en el Paraninfo de la Facultad de
Derecho de la Universidad de Granada, quc ley6 el discurso de ingre-
so titulado La argueologin en Granada hoy: andlisis de los daros de época
romana. Fue contestada en nombre de la Corporacidn por el
[ustrisimo Sefior Don Manuc] Soromayor Muro.

Intervencion del Presiderte ante la Corparacion, autoridades y publico en el solermne acto can-
memorativo def 225 Aniversario de la creacion de la Real Academia de Ballas Artes de Nuesira
Sanora de las Angustias,



Con motivo de la celebracién del 225 aniversario de la fundacién
de esta Real Academia de Bellas Artes de Granada tuvo lugar una
sesién piblica y solemne de esta corporacién en la que intervinieron,
una vez interpretada la Fanfare que para la ocasién habfa compuesto
Don José Garcfa Romdn, el Ilustrisimo Sefior Don Emilio de Santiago
Simén, el propio Presidente de la Corporacién, Excelentisimo Sefior
Don José Garcfa Romdn, quien ley6 el discurso titulado Menoria de la
Real Academia de Bellas Artes de Granada (1777-2002), el Presidente
del Instituto de las Academias de Andalucia, Excelentisimo Sefior Don
Eduardo Roca Roca, finalizando esta sesién con las palabras de la
Excelentisima Senora Dofia Margarita Salas Falgueras, Presidenta del
Instituto de Espafia y también de este acto conmemorativo al que asis-
tieron representantes de las principales instituciones de Granada.

El dfa 7 de marzo se reunié el Jurado con el fin de dictaminar el
fallo para la concesién del Primer Premio del Concurso de Forografia
convocado por esta Real Academia de Bellas Artes, Jurado que acordd
por unanimidad otorgdrselo a Don José M2 Mellado Martinez, conce-
diéndosele el Segundo Premio a Don Francisco José Sdnchez
Montalbdn y el Tercero a Don Juan Jests Huelva Esteban.

En la Junta General Ordinaria celebrada el dfa 4 de abril se acords
dar de baja como Académico Numerario (Medalla Ne 14), al
Ilustrisimo Sefior Don José Luis Garci Mufioz, quien pasé a la clase de
Académico Correspondiente, dada la imposibilidad de que el mencio-
nado Académico Numerario pudiese asistir a las sesiones habituales de
esta Corporacidn.

En sesién celebrada el 9 de mayo, y con el fin de dar cumplimien-
to a los Estatutos de esta Real Corporacidn, tras la votacién reglamen-
taria, se eligié para el cargo de Secretaria General a la Ilustrisima
Sefiora Dofia Margarita Orfila Pons.

El dfa 16 de mayo se reunié el Jurado con el fin de dictaminar el
fallo para la concesién de los Premios del 7 Concurso de Dibujo convo-
cado por esta Real Academia de Bellas Artes, que acordé otorgar por



Alfonso Lugue,. Casa del Chagiz. grafito y carbon pretensado sobre madera. 115 x 115 ¢m.

unanimidad ¢l Primer Premio a Don Alfonso Luque Escamilla, quicn
presentd la obra ticulada Casa del Chapiz , y ¢l Segundo Premio a Don
José Zurita Ruiz, quicn concursé con la obra cdtulada Ef vampire y la
mitsica. Bl Jurado selecciond un total de cuarcnta obras mds que se
expusieron en la Galeria Cartel, pudiendo ser visitada la exposicion
desde dia 18 de junio al 5 de julic.

En Junta General Extraordinaria celebrada el 6 de junio, y de mane-
ra excepcional, en la sede de la Presidencia de la Dxcelentisima
Diputacién de Jaén, fue elegido Académico Numerario (Mcdalla
Nel4), con el perfil de pintura, Don Miguel Viribay Abad, quien



habia sido presentado por los Académicos, Ilustrisimos Sefiores Don
Manuel del Moral Hidalgo, Don Juan Antonio Corredor Martinez y
Don Cayetano Anibal Gonzdlez. En otra de las Juntas Generales
Extraordinarias celebradas en el mismo lugar y dfa se procedié a la con-
cesién de las Medallas a las Bellas Artes: Modalidad Arqueologia
Manuel Gémez-Moreno Martinez a Don Antonio Arribas Palau;
Modalidad Escultura juan Cristébal a Don Antonio Cano Correa;
Modalidad Disefio Mariano Fortuny a Don Claudio Sdnchez Muros;
Modalidad Grabado Hermenegildo Lanz a Don José Garcia de Lomas
y Arias de Reina; Modalidad Arquitectura Fernando Wilhelmi a Don
Ignacio Gérate Rojas; Modalidad Cine Va/ del Omar a Don Miguel
Hermoso; Modalidad Ensayo Emilio Orozco a Don José Miguel Puerta
Vilchez; Modalidad Fotografia Manuel Martinez de Victoria a Don
Manuel Falces Lépez; Modalidad Musica Manuel de Falla a Don Yvan
Nommick; Modalidad Pintura Jos¢ M Rodriguez-Acosta a Don Julio
Juste Ocana; Modalidad Restauracién Artistica Leopoldo Torres Balbds
al Palacio de Villardompardo; y al Mérito a Don Miguel Giménez
Yanguas y al Centro José Guerrero dirigido por Dofia Yolanda Romero
Gémez.

En sesién publica y solemne se celebrd el dfa 12 de junio, a las siete
y media, en el Paraninfo de la Facultad de Derecho de la Universidad
de Granada y en el Circulo de Bellas Artes de Madrid, mediante video-
conferencia, la entrega de la Medalla de Honor 2002 al Excelentisimo
Sefior Don Francisco Ayala Garcfa-Duarte. Intervino, desde Madrid,
el propio galardonado que ley6 su discurso titulado £/ arze en mi obra,
contestando en nombre de esta Corporacién el Tlustrisimo Sefior Don

Juan de Dios Vida Arredondo.

No quisiera concluir esta lectura de la Memoria del Curso acadé-
mico 2001 - 2002 sin hacer mencién especifica de los honores otorga-
dos a dos de nuestros Académicos. En primer lugar, la condecoracién
que el Gobierno de la Republica de Francia ha concedido al Presidente
de esta Corporacidn, el Excelentisimo Sefior Don José Garcia Romdn,



nombrindole Chevalier de I'Ovdre des Palmes Académiques, por lo que
nos congratulamos v le damos la enhorabuena, como también se la
damos al [lustrisimo Sefior Don Tgnacio Ilepares Cuéllar, por su
Premio Andalucia de Investigacion 2002.

Por imperarivas razones de sintesis, he leido sélo una parte de la
Memoria reflcjada en las actas de esta Real Corporacién. De cualquier
modo, creo que es suficiente para ofrecer un testimonio veraz de una
labor continuada y animosa de todos y cada uno de los micmbros de
csia Casa en pro del fomento y desarrollo de las Artes, misién pri-

mordial de esta Real Academia.



Cayetano Anibal, Homenaje a Alonso Cano, aguafuerte v aguatinta, 33 x 25 cm.



Apertura del Curso Académico 2002-2003

Palabras pronunciadas en ef Acto celebrado el 3 de octubre de 2002,

con motivo de la Inauguracién del Curso 2002-2003,

por ¢l Excelentisimo Sefiar Pon

Presidente de la Real Academia de Bellas Artes
de Nuestra Senora de las An gustias

Sefiores Académicos,
Seforas y sefiores:

EA Academia no se plantea hoy el hamledano “ro be or not to be”,
sabemos la desgracia que significa vivir la duda de “ser o no ser”.
Nuestro dilema es el hacer o no hacer, esa es la cuestidn primordial,
porque nuestra casa ilustrada tiene su ser bien asentado y aprendido,
pero no basta, Nuestra disyunriva surge, no ante la calavera de lo que
nos rodea, de ambientes anodinos y dificiles, de chabacanerfa ¥ mal
gusto, de falta de palabra y respeto, de cansancio y ausencia de entre-
ga, de carencia de personalidad, de rendicién incondicional de la plaza
mids digna de nuestra forraleza. Nuestra turbacidn nace de la impoten-
cia v de la falta de medios, fundamentalmente, econémicos. A pesar de
que reconocemos ¢l esfuerzo que hacen las administraciones central v

autondmica para ayudarnos en nuestros proyectos.

Hoy no planteamos ningiin dilema existencial, pues el nuevo curso
que esta tarde iniciamos oficialmente vieoe insuflado de ideas ya reali-
zadas con experiencias muy positivas, segtin han podido conocer usre-
des por la Memoria del Curso 2001-2002, leida por la Académica
Secretaria General. Pero sf manifestamos nuestro sufrimiento porque,

a pesar de nuestra generosa dedicacién v entrega, no disponemos de



medios suficientes para que se oiga nuestra voz que con potencia habla
de nuevos rumbos, nuevos horizontes, nuevas travesfas, nuevos itine-
rarios, nuevas perspectivas. Sabemos lo que tenemos que hacer, entre
otras razones, porque creemos en las personas, en la inteligencia, en la
honradez, en la libertad, y por ello seguimos dedicados a los meneste-
res encomendados. Durante el nuevo afio académico hemos de dar
pasos significativos que hablen atin més de la presencia de nuestra voz
y de nuestras obras, que vendrdn acompafiadas de sonoridades profun-
das y acciones beneficiosas para la sociedad. Albergamos la esperanza de
ir consiguiendo la confianza de tantas instituciones que desean traba-
jar por la cultura y el arte, y en nuestra compafifa.

La voz de la Academia, imperfecta sin lugar a dudas, pero con pon-
deracién y justeza, ha estado presente en los momentos mds conflicti-
vos de nuestra ciudad con la intencién de dar luz y colaborar lealmen-
te con las administraciones. Por tal razén, pide la Academia que se le
oiga y se le consulte en los temas que le son de su competencia, y que
su opinién sea tenida en cuenta, como corresponde, desde el respeto.

La Academia vive cada dfa con agobio los envites de la especulacién
feroz que arrasa sin piedad vegas y cerros, y que construye edificios de
espaldas a un paisaje, lo que indica la ausencia de sensibilidad y de exi-
gencia de guién en una ciudad y en unos pueblos cuyos habitantes, en
gran porcentaje, no son conscientes de los tesoros que poseen, cada vez
mds esquilmados. Las colinas y la Vega de Granada sufren dolores de
parto, un parto que estd dando a luz monstruos horribles de hormigén
de los que somos todos responsables desde el consentimiento o desde
el silencio. Se estdn destruyendo el paisaje, la naturaleza, el entorno
mds noble, se estd masacrando el medio ambiente hasta la extincidn, y
nadie parece enterarse. La especulacidn parece ser la norma de nuestra
sociedad que piensa que no se va a morir nunca. Somos ricos y tene-
mos posesiones, fincas y dinero para llevarnos a la tumba. La concien-
cia estd callada, dormida o matada.



Pero hay gente que desea vivir en una ciudad discrera que anda de
puntillas como el aire de las pocas calles histéricas que quedan, limpia
de maleducados de todas las indoles, propiciando que de verdad poda-
mos disfrutar de una paz que tan soliviantada estd por tensiones, ago-
bios y estrés. Los que conocieron al Disce pasearse en su caballo blanco
por Roma antes de la gran conflagracién, certificaron su necia v nidicu-
la soberbia, vestida de desprecio. La educacién y buenos modales que
deben presidir los actos de las personas instruidas y mucho mids de los
Académicos, han de servir de impedimento para subirnos a cualquier
caballo. Nuestra acticud siempre serd respetuosamente reivindicativa,
pues intentamos colaborar para que Granada esté en el lugar que se
merece, vy que por derecho le corresponde. Hemos de aprender a respe-
tar opiniones, a evitar comenrarios de mal gusto y a tener los ofdos muy
abiertos para conocer los matices y los alientos de cada palabra, de cada

sflaba, de cada fonema, pues hay muchas musicas por descubrir,

Nuestras dignas autoridades saben que estamos a su disposicidn en
la medida de nuestras posibilidades para colaborar en bien de esta her-
mosa ciudad, con todas las cartas encima de [a mesa, sin lenguajes
dobles. La Academia ha mostrado prudencia en el debate sobre el
Hospital de San Juan de Dios, sobre la escultura del caballo a colocar
en la fachada del Ayuntamiento y sobre otros temas polémicos.
Creemos que ha opinado con sensatez y Jo ha hecho, puedo afirmarlo,

con el mejor de los respectos y la mayor de las independencias.

Fl problema de nuestra socicdad es que cstd falta de ¢jemplos en los
que brille aurénricamente la verdad, la que nos quemaria si descubrié-
ramos su rostro, porque la verdad sdlo podrd conocerse cuando deje-
mos esta funda que llamamos cuerpo ¥ nos quedemos a la intemperie
con todo vaporizado, todo atado v bien atado, pero tan suelto como el
aire. Nada podemos atar mds alld de ia rtumba. Tarde o temprano los
arquedlogos de la historia analizardn nuestras huellas y propiciardn tal
vez que 11nos seres se avergitencen de nuestras huellas, al quedar al des-

cubierto la verdad de nuestras obras. Si es una desgracia contemplar el



horror de tanta destruccién a nuestro alrededor, y sufrir el dolor moral,
esa pena de dafio de vernos privados de la visién de la hermosura,
humillada por la avaricia y la deshonestidad, mucho peor es no poder
evitarla. Y todo, con la complicidad de nuestro silencio, algunas veces
muy productivo.

Desde la solemnidad de este acto, llamamos la atencién a todos los
responsables de la cosa publica para que se ponga fin a los desmanes.
Hemos de expulsar de las plazas y de las calles todos los ruidos y el
desorden de negocios al aire libre. A Granada hemos de amarla con
todas nuestras fuerzas.

Perdénenme ustedes por expresarme de esta manera, pero es mi
obligacién hablar asi. La Academia me lo exige al ocupar este puesto
de responsabilidad. Somos profetas de las Bellas Artes. La Academia no
es lugar de diplomacias ni de silencios, de ambigiiedades e indecisio-
nes, de nadar y guardar la ropa, de grisuras y opacidades. No, sefioras
y sefiores. La Academia es lugar de resplandores y luces, de verdad y
verdades, de cara al descubierto, sin poses ni miedos vanos, pues debe-
mos ser, sin pretensiones mesidnicas, el apoyo de una sociedad que en
gran parte vive pendiente del carrusel de la vida, que va en busca de
ganar cuanto mds mejor y de la forma que fuere como si en ello estu-
viera el sentido del equilibrio y la consecucién del humanismo y los
valores de la persona. Desearfa ser una personalidad de gran autoridad
moral e intelectual para poder alzar mi voz como conviene con el fin
de ser oida de otra forma. Pero lo poco que soy lo ofrezco como prue-
ba de fe y de esperanza.

Esta tarde jubilosa de la inauguracién del Curso de la Academia,
recuperamos una de las mejores tradiciones de nuestra casa: la entrega
de premios. Aunque poco tiene que ver con el sentido y la ceremonia
de otros tiempos, muy festejada y concurrida, sin embargo dicha entre-
ga estd {ntimamente vinculada a los fines de nuestra Institucién que
debe fijarse en los que dan parte de si a la sociedad, ya sea por su arte



sefiero y de altura, o por su testimonio de virtud y buen hacer, y
mimarlos y alentarlos. Esta tarde nos felicitamos y nos sentimos orgu-
llosos, muy orgullosos de ustedes, premiados con tanta justicia, por su
luz rutilante. La sociedad lo sabe, a pesar de que anda distraida en cier-
ta manera con frivolidades. Nosotros no entendemos de operaciones
relémpagos, de un dfa. Las luces que reconocemos han costado sudores
para generar energfa y poder iluminar algo la sociedad. Las aguas han
debido estrellarse desde saltos inmensos para dar un poco de luz a la vida.

Estas Medallas, galardones de justicia y de respeto a la estética y al
pensamiento, las ha concedido la Academia con la transparencia de
una votaciones en urna de cristal de admiracién, conciencia y respon-
sabilidad, para honrar a personas de alta dignidad y ejemplar ética. La
Academia, que es generosa y sabe captar los fulgores de las luces de
nuestra sociedad, se ird fijando cada afio en los valores que tiene a su
alrededor, algunos, habitantes de la discrecién e injustamente olvidados.

La Academia quiere sonreir hoy y abrazarles a ustedes, merecedo-
res de la distincién. Es verdad que no es mucho, pero es todo lo que
podemos ofrecerles. Con estos galardones reciben ustedes la memoria
de los que nos precedieron y el carifio de la actual Corporacién. La
Medalla es el corazén palpitante de esta Casa que los tiene a ustedes

inscritos en pdginas de privilegio.

Sonard la musica oficial ahora, de nuevo. Las notas de metal son
dardos de afecto para sus corazones que los sabemos agradecidos.
Enhorabuena y felicidades. Con el abrazo del Presidente, reciban uste-
des el de la Academia.

Y a todos ustedes, dignas autoridades, sefioras y seflores, muchas

gracias por acompafarnos.



Interpretacién de la Fanfare on el Paraninfa de la Facultad de Dereehe de Granada.
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PARA EL 225 ANIVERSARIO DE LA
FUNDACION DE LA REAL ACADEMIA DF BELLAS ARTES
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> Partitura estrenada el 18 de enero de 2002, en el solemne Acto conmemerartive celebrado en
el "araninfo de la Faculrad d= Dereche de la Universidad de Granada con motive del 225
Aniversario de la Fundacion de la Real Acadenia de Bellas Aries de Nuesua Sefiora de las
Anpustias. El estreno fue aprobade en Junta General del 10 de encro de 2002,
En Junts celebiada en la ciudad de Jadn el 6 de junio, se acordd que esta Fanfare fuera la nuisica
oficial de la Real Academia de Bellas Arres de Nuestra Sefora de las Anguseias.
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Nos ha dejado Benito Prieto™
“IEl pintor de la soledad reflexiva”

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

E.}ARJ&L sentarse en el sillén que ocupara en su dia Gabriel Morcillo a
quien admiraba profundamente desde sus afos mozos, ¢l 6 de diciem-
bre de 1983 ingresaba solemnemente en la Real Academia de Bellas
Aites de Gravada ol pintor Benito Pricto bajo la nirada espeluznante
y cdmplice de su lienzo del Padre Damidn que “se alza de la podre-
dumbre hacia ¢l infinito clamor de la esperanza™ en un ambiente paté-
tico y de desolacién, fiel reflejo de la visidn ¢ inquietudes de un arus-
ta con temperamento rayano en la genialidad v de una vitalidad asom-
brosa y extraordinaria, de radicalidad inusitada, de obsesiva exigencia
y de locura egregia que sufrié “la intensa conmocién del Universo, su
dolor, su gloria y su tragedia, y la crisis de los valores morales, huma-

nos y estércos .

Con la credencial de su Padre Damidn, obra no apra “para espiritus
débiles vy acobardados”, un singular “testimonio del sacrifico de la
carne por el espiritu para dar constancia de Cristo y de la caridad”, una
ofrenda al “dolor y tragedia de los hombres”, Benito Prieto Coussent
ingresé en la Academia haciendo constar con fuerza y rotundidad la
definicién de si mismo: Soy un pintor “que se conmueve ante la gran-
deza del hombre sobre el que la gracia de la divinidad se ha posada™
En su discurso conmovedor expresé claramente el ideario de su vida v
sus palabras sonaron como trallazos en la Sala de Caballeros XXV v
en la conciencia de los que asistieron al acto de su roma de posesion.

“Scr Académico - dijo - ¢s la volunraria renuncia a pasiones y ambi-

¥ Fallecido el 4 de febrero de 2001,

en Jones y Jules Goury,
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ciones personales para integrarse en una unidad superior en el orden
moral y estético. Detrds de esa puerta deben quedarse los personalis-
mos vy la intriga de una sociedad en crisis de valores y de humanismo
donde la corrupcién y la mentira imperan sin pudor”. (...) “Este debe
ser un recinto en el que el Arte y los artistas auténticos reciban el esti-
mulo y el aliento que su noble ¢jercicio merece. Es el premio a una rea-
lidad y a una esperanza, y no la poltrona de los suefios, de las ambi-
ciones personales o las intrigas”.

Su rica y compleja personalidad puede sintetizarse con las palabras
que proclamara antes de ser posesionado de su sillén académico: “Toda
mi vida, desde mi nifiez, estd determinada por la pintura, y puedo
deciros hoy que mi esfuerzo ha valido la pena porque cada dia inau-
guro una nueva ilusién ante el lienzo en el que, en alguna medida mi
corazén se derrama”. (...) “Soy, sencillamente, un pintor, un hombre de
mi tiempo”. (...) “Sin obra no hay artista que se sienta tal y, sin ella, las
Academias serfan un recinto de vanidades y de intelectuales mds o
menos fecundos”. Benito Prieto dijo “ser fiel a si mismo y a su con-

cepto del Arte y de la dignidad del hombre”.

El triptico de oro de Coussent formado por El Soldado de la alam-
brada, €l Cristo y €l Padre Damidn, es un extraordinario compendio de
sabidurfa, ética y vida, y habla de patetismos y de escdndalos de un pin-
cel que pintd en la mismisima frente de la sociedad los pecados de ésta,
como en otro tiempo hiciera el Maestro en el suelo para ahuyentar la
hipocresia de aquellos farisaicos acusadores.

Fiel a sus principios hasta el final de su carrera, Benito Prieto, devo-
to del mundo estético, de temperamento controvertido, introvertido y
extrovertido, y de radical compromiso, despreciaba a los que intenta-
ban “vivir de la pintura sin saber el grande esfuerzo de pintar de ver-
dad”. Su obra, como dijera Marino Antequera, es “fruto sazonado de
estudio y andlisis de formas naturales”.



Las colinas y valles del Eo en Galicia sienten hoy el frio de este
febrero que nos ha arrebatade la compania del hombre, del amigo, del
artista y del Académico Benito Prieto Coussent, pintor que creé imé-
genes amorosas de la realidad, de “firme renombre y acusada maestria”,
como dijera de él Marino Antequera. El corazdén de la Academia, hen-
chido de agradecimiento por haber disfrutado de la compafifa de tan
seicra personalidad, derrama ldgrimas de duelo y se consuela con los
resonantes latidos que vienen impulsados por la alentadora esperanza.

El honrd a la Academia sicndo consccuente con ¢l honor que recibid.

Con seguridad, Ia destruccién de su cuerpo inaugurard una nucva
ilusidn para todos los que creen en la vida perdurable del honor, del
arte, de la estética, del mds alld, de Dios. Dijo en su discurso de ingre-
so: “Mi obra un dia hablard por mi”. No nos cabe la menor duda. “El
pintor de la soledad reflexiva”, como asi definiera Marino Antequera a
Pricto Coussent al contestarle el discurso de ingreso en la Real
Academia de Bellas Artes, se ha marchado a su soledad, la que nos
espera a todas nosotros, la que defintrd para siempre el perfil de nues-
tro corazén y de nuestra obra. Hasta siempre, querido compaiiero y

admirado artista.






Al pintor Benito Prieto Coussent

I

Académico Numerario de [a Real Academia de Bellas Aries
de Nuesira Seiora de las Angustias

REPELE cumplir el trdmite académico de recordar a uno de nuestros
queridos companeros de Academia (de institucion) que ha fallecido.
Uno se resiste a aceptar que eso es asi v que ahora después pasemos a
otro asunto. Pero de nuevo la realidad se impone con la arrogancia de
su irreversibilidad. Tras la muerie de Benito, nos reunimos, una vers
mds, como en otras ocasiones anteriores, para recordar al compaiero
que ya no existe fisicamente entre nosotros. Sélo la presencia real de su
obra apuntala, con verdadera obstinacién y cercanfa, su recuerdo. Por
cllo me resisto a cseribir palabras que, aungue seniidas, queden como
irrecuperables propuestas de prolongar un presente acabado. Quiero
mejor dialogar con alge de lo mucho que nuestro compancero Benito
Prieto Coussent, nos ha dejado como algo wan suyo: su discurso de
ingreso en la Academia en 1983 ~texto desbordante de sinceridad,
valentia, energia de conviceidn y compromiso—, y, junto a él, en com-
parativa demostracidn, su impresionante cuadro del Padre Damidn,
verdadera leccion de lo que podriamos llamar la belleza y hondura del
espiritu de la candad cristiana y de la heroicidad a la que ella arrastra

a los escogidos.

Ambos discursos desnudos plenamente, iluminados sélo por la luz
del sentimiento verdadero, sin concesiones a la retérica ni a la palabre-
rfa, nos dicen bicn a las claras lo que Beniro cra y lo que Beniro queria
ser: “Lntiendo, entendf siempre —decia en su discurso—, que el Arce es
una servidumbre a [a perfeccién, una filosoffa. el Arte o sirve a la belle-
za y a las cosas del espiritu, ¢ es un pasatiempo de indotados”, v, sin

ocultar la emeocidn del que dice su verdad, escribfa; “Liego hoy al seno

n Frederick Lewis, Panardmica de fa Alhambra,
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de esta Academia con todo el hondo estremecimiento de quien hace la
promesa de ser fiel a la Institucién y a si mismo: honrarla como ella me
honra y ser consecuente con este honor”. Sobre su cuadro de ingreso
decfa: “Hoy traigo de credencial mi Padre Damidn. Con él hago entre-
ga a la Academia de parte de m{ mismo, de mi corazén y mi constan-
cia de pintor que se conmueve ante la grandeza del hombre sobre el
que la gracia de la divinidad se ha posado. Mi Padre Damidn es eso 'y
mucho mds, no es solamente una obra de arte, sino un testimonio de
la dignidad del espiritu humano y de su derrota en la carne. El testi-
monio del sacrificio de la carne por el espiritu para dar constancia de
Cristo y de la caridad. No es una obra para espiritus débiles ni acobar-
dados. Mi Padre Damidn se alza de la pobredumbre hacia el infinito
clamor de la esperanza, consciente de su derrota y su miseria, pero ilu-
minado por el rutilante testimonio de Cristo”.

De esta versién escrita debemos pasar a la visién y reflexién directa
de la obra, que surgié no por encargo ni intereses ajenos a los propios
sentimientos del autor, que, arrastrado un dfa por el conocimiento de
la historia de tan singular personaje, decidié expresar su emocionado
reconocimiento con el mejor lenguaje que €l podia manejar: su pintu-
ra. Para ello buced en los simbolismos de la propia materia, la mds
humilde y la mas despreciada por su aparente pobreza: la arpillera, el
saco, el abrigo viejo y raido, el sombrero de paja, la choza como vivien-
da, para as{ dar cuerpo a esa mirada —firme y decidida~ de quien atin
puede soportar con su mano podrida e hinchada la imagen del panto-
critor, que en medio de tantas sombras dice: Ego sum lux mundi.

Adn emparentando esta pintura matérica y mate al temple con las
experiencias del italiano Burri o del espafol Millares, Benito, en lugar
de hacerla por sf lenguaje abstracto, la pone al servicio de un discurso
al que la supedita. Es la materia el vehiculo para representar la idea que
es lo esencial y a priori. todo esto lo hizo ver Benito a los alumnos de
la Facultad de Bellas Artes cuando allf le dimos nuestro mds reconoci-
do y did4ctico homenaje de reconocimiento. Porque Benito, aparte de



un pintor de excepcional personalidad, cra un comunicador inagola-
ble. jQué feliz se encontraba Benito hablando a los estudiantes de pin-
tura, que se admiraban, mds que de su biografia ¢ historias, de su capa-

cidad y fuerza expresival,

Y, si esta obra, que hoy pertenece a nuestra Academia, marca con
especial singularidad un hiro en la iconografia contempordnca y en la
religiosidad de un muevo arte sacro, mds atin lo hacen sus ya conocidas
versiones de los Cristos crucificados, tema y capitulo que ciertamente
conforma la pdgina central de la biograffa y de la obra del pintor. Sin
pretender —ahora y aqui- recordar lo que estas obras significaron para
la historia universal de la iconograffa cristiana, quiero también traer
entre nosotros Jos dos discursos, el de las palabras del autor y el de los

lienzos, aunque sea a través de escuetos 1extos v hreves anotaciones.

Benito hablaba siempre de “mi Cristo”. Y, conociendo la propia
biografia del auror, se comprende mds plenamente el posesivo. “El arre
—decia Benito— debe intentar mostrar la éptica de la belleza y la gloria
o el llanio del mundo. Para mi, un bodegdn de Zurbardn o Sdnchez
Cotdn posee mds ascetismo que el propio objeto representado. Es
como ¢l misticismo de las cosas. Y eso lo pone ¢l artista, Por eso me
encaré un dfa y en una cierta medida estoy determinado por ello con
mi obra fundamental. Mi Criszo. Realizando esa obra sudé sangre.
Lloré y sangré con el alma y muchas veces pinté de rodillas. En cada
pincelada, en cada sombra, hay una gota de mi propia sangre y mi
sudor de esclavo sometido 2l yugo del amor y el estuerzo. Mi Cristo es
también mi calvario, v acaso mi gloria. El representa la tenacidad y el
esfluerzo de un hombre de fe, un hombre que sabe que tiene en sus
manos el instrumento del Arte, v en el corazdn la [lama de Ia fe subli-
me de la salvacién que intenta infundir a los demds”... "Aquelles afios
de mi paz en los montes del Padul, cuando comencé mi Cristo, sabia
que estaba viviendo el cenit de mi vida artistica y trazdndome el cami-

no de perfeccién que mi arte me demandaba’”



Estos sentimientos, plasmados por escrito como a borbotones por
Benito, se hacen mucho mds profundos y verdaderos en los propios
cuadros y en los estudios preparatorios que el pintor hizo como en
largo, sentido y vivido proceso de investigacién teolégico-pléstica, tras
sus dramdticas experiencias en la Guerra Civil. En este sentido escribfa
yo en 1997, en el Catdlogo que hicimos para su exposicién en la
Facultad de Bellas Artes de nuestra Universidad, lo siguiente: “La bio-
grafia de Benito estd marcada por un permanente e irrenunciable com-
promiso con la realidad trdgica del ser humano, con el enigma de su
destino, con el heroismo ejemplar de la solidaridad santa y con la
atemporalidad del recuerdo. Su temperamento le ha impulsado siem-
pre a dejar su personal testimonio sobre aquellos hechos que marcan la
historia de su tiempo, de nuestro tiempo, de la mano de los hombres
que la protagonizaron.

“Por necesidad expresiva es pintor muralista, aunque sdlo sea por lo
que sus obras tienen de monumental y grandielocuencia en el gesto y en
el sentimiento catdrtico, aunque técnicamente sea pintor sobre lienzo y
frecuente también, de manera predominante, el arte del retrato con obras
que, sin lugar a dudas, hoy son piezas significativas a nivel nacional de este
dificil género pictérico. Ah{ estdn para que las contemplemos todos, pin-
tores, dibujantes, escultores y criticos, esos impresionantes retratos de
Menéndez Pidal, Marafién, Sdnchez Cantén, el doctor Barnard o del
diestro Bienvenida. Pero, entre toda su produccién, destacan con pode-
rosa fuerza sus versiones del Cristo crucificado muerto, que ya desde la pri-
mera de 1948, exhibida en la Exposicién Nacional de Bellas Artes en
Madrid, produjo una impresionante oleada de admiracién, escindalo y
polémica. Premiada con medalla pasé a una coleccién particular en
Barcelona, al renunciar el autor al honor y al premio concedido”.

Después vinieron las versiones de 1951, de 1960-61, que el autor
parece que destruyd. La que hizo en 1963-64, figura hoy expuesta, segin
nos informan, en la Biblioteca-Museo Kennedy en la Universidad de
Harvard (EE.UU de Norteamérica).



En esta obra hay mucho mds que crudicién cultural y diferencias
estético-formales y estilisticas de las versiones de la iconografia cristia-
na tradicional. Hay, sobre todo, la emocién profunda y el espanio del
didlogo desgarrado —pero en ¢l fondo piadoso y mistico- del hombre
perdido, destrozado y herido, que necesita por imperativo de la razén
una explicacién para la esperanza y la salvacién. Ante los cristos de
Benito Prieto, lejos quedan los sufrientes cristos del segundo gético;
lejos quedan los bellos ¢ apolineos cristos renacentistas, vencedores por
la belleza de la muerte v de la fealdad. No se ensuena aquf con la idea
neoplaténica del Cristo blanco de Benvenuto Cellini ni tampoco se

recuerda el realismo trdgico, tan nérdico, de Grinewald.

Ciertamente, nada hay en la iconografia cristiana anterior a este
Cristo que, de manera tan honda y trdgica, presente el valor y la fuerza
de 1a imagen como rrasmisora del drama y la tragedia del Calvario. Ni
La noche del Cafvario de Rembrandt ni, la monumenialidad embelle-
cida de las versiones de Rubens v Van Dyck, ni la soledad meditada del
Criste de Veldzquez, ni los cercanos v casi tangibles crucificados de
Zurbarin. Tampoce encontramos relacién cercana con las propuestas
expresionistas de Munch en su Gdlgoza de 1900, de Emil Nolde en su
Crucifixidn de 1912 o del Cristo wlirajude de Rouault. Nada hay aqui
tampoco de Ja descompuesta Crucifixidn de Picasso de 1930, de recar-

gada trama dc arabesco y contenida confuso.

Si para los “expresionistas gritaclores” ¢l arte es el grito de alarma de
quienes viven en si el destino de la humanidad, aqui, en estos criszes de
Benito, parece cumplirse lo que aguéllos hacian al no apariar la visia
de la realidad, por dura que ésta fuera, para defenderse de las emocio-
nes, sino que, por ¢l conerario, aqui como en aquéllos, se abren los ojos
al igual que en las emocionadas meditaciones y composiciones de lugar
de Fr. Luis de Granada ante la imagen del Cristo sufriente y crucifica-
do, para percibir de cerea los detalles que incluso los senudos no reve-
lan ¥ para forzar a mirar dentro del drama y no quedarse en el mariz,

en la anécdora, sino para a través de clos llegar al alma del sentimien-



to. Por otra parte, el tratamiento matérico desgarra el lenguaje expresi-
vo, arrastrando a los sentidos del tacto a experimentar la realidad trau-
mdtica que causa espanto y mueve a la piedad solidaria.

Esto es algo de lo que la obra cumbre de nuestro amigo y compa-
fiero ha paseado y pasea por los mundos de la sensibilidad internacio-
nal, relacionados con este tema tan central de la humanidad. Este
hombre, este buen amigo, desbordante en sentimiento y en palabras,
siempre interminable, ya no estd aquf con nosotros.

Al recordarlo aprendamos de €l la valentfa de su vocacién y la cons-
tancia de su trabajo. Descanse en paz junto a su Cristo Salvador.



En Iz muerte de Carmelo A. Bernacla™

T PR
7 .y
LY

Presidente de Ia [Real Academia de Bellas Artes de
MNuestra Sefora de las Angustias

gUS multiples aficiones, su sorprendente personalidad, su talante
inconformista, su inclinacién a poncr todo patas amriba, su afccro por
el desacuerdo, su tendencia a la discusidn hacfan de fuerza centripeta.
Bernaola estaba instalado en el debate y en la discordancia comeo ¢jer-

Fue maestro de maestros v creador de una escuela formada con su
consejo v su saber. El gran niio que habia tras la apariencia de hom-
bre grande era un ser terno con un inmenso corazén. La voz de la
musica d¢ Carmelo, arropada con justera y controles rigurosos de
ambientes armdénicos, nos parecfa familiar. Como gran domador de
inscrumentos los hacia sonar desde su sigo y con sapiencia. El gran ofi-
cto que posefa daba a su obra la impresién de que estaba al alcance de
cualquiera. No conocia ropajes ni maquillajes, ui se ocultaba tras ¢l ful-
gor del efecto. Su muisica ignoraba la cosmética y no se endomingaba
ni aparentaba composturas y bellezas. Su ldpiz era decentc v sufria ¢l
desasosiego de la duda ante la composicién de una obra. Su ars seno-
ra era honrada. La oscuridad o la luz la controlaba desde el sonido v
quien lo producia. Los espacios variados de su musica nos ofrecen pis-
tas de su versatilidad v liberrad por encima de criterios de anclajes o de
sumisién. Sus disonancias - jcdma eniender a estas aloras ral concep-
tol- poseen un cierto atractivo de consonancia. La musica candnica de
Bernaola cs cjemplar y habla de su capacidad de inventarse cdnones

que conducen a movimientos perpetuos emparentados con aquellos de

* Elegido Acdémice Correspondicnie ¢l 7 de junio de 1984, Fallecid an Madrid el 5 de junie
de 2002,



los sabios del barroco. “Non nova, sed nove”, repetia Carmelo con el
cldsico. El planteaba su musica no desde la rigurosa novedad, sino
desde una forma nueva, que es menos pretencioso y mds acorde con
nuestros talentos. Su cosmos musical estd gobernado con oficio y auto-

ridad.

Era un pésimo relaciones publicas de su ‘empresa’ musical, y por
ello no estaba presente como se merecia y le correspondia en la horna-
cina de papel, de los medios de comunicacién y de los escenarios. Cada
mafiana se asomaba timidamente a la ventana y con cierta ironfa y
escepticismo se disponfa a oficiar la liturgia de la vida bajo el lema
“nunca pasa nada’. El musicélo Harry Halbreich dijo de Bernaola lo
siguiente: “Carmelo es un musico completo e instintivo, uno de los
ofdos mds perfectos que conozco, posee un sentido infalible de lo que
debe ‘sonar’ y sus formas se disimulan bajo una espontaneidad que
parece fruto de la improvisacién, una fuerza ligera y sélida a la vez”.

Tenemos la sensacién de que fue anoche el estreno en Granada de
Relatividades. La partitura de la vida impone zempi mds veloces a medi-
da que avanza. Bien es verdad que el tiempo es relativo y su velocidad
nos engafia haciéndonos ver que vamos muy despacio o estamos para-
dos. Pero no debemos olvidar que nuestro paso por la vida es como un
pétalo que cae de una flor.

Parafraseando a Horacio diré que Carmelo Bernaola no morird del
todo, pues su obra le sobrevivird. Muchos amigos le admiramos y le
quisimos. El a nosotros también. Descanse en paz.



Xavier Momntsalvatge™, In Memoriam

LY _‘-;I,,;

Lirngeo {254z

Académico Numerario de la Real Academia de Bellas Artes de
Nuestra Sefiora de las Angustias

EUE Miembro Corresponsal de nuestra Academia. Vocacional gra-
nadinista y amigo entrafiable. Murié cn la cncrucijada de entre siglos.
La Academia de Bellas Artes de Granada lo inscribe entre sus figuras
destacadas. Con ¢l mucre ¢l Gltimo representante musical del moder-

nisme cataldn, Desde Pedrell 2 Mompeu, pasande por Granados,
Gerhard, Casals, Toldrd, ... Montsalvatge se “universaliza”, en las

corrientes europeas mds cerca, a veces, del dodecafonismo de Gerad
que del impacto “Granados”, y Moreau su maestro, que alcanza a

Mompou.

Albéniz es un mundo aparte. Caraldn fronterizo con Francia, su
adscripcién al nacionalismo, su andalucismo, lo incorpora al movi-
miento de los nacionalismos musicales curopeos, que nacen en

Polonia, (Chopin), Rusia, {Glinka), Hungrfa (Liszt).

Pero no es de su estética —doctores tiene el templo musical- sino del
hombre, ¢l amigo, ¢l artista que tantos afios fuera estampa junto a su
mujer en el Festival granadino. desde su condicion de invitado y
corresponsal de la revista /ndice y La Vanguardia en las que a invitacién
suya colaboré. Montsalvarge recibid su bautismo estético en las aguas
de los surtidores y los estanques de la Alhambra. ;Aquellas tardes en las
terrazas, del Washingtron, el Palace, junto a Regino, Scgovia, Antonio
Velazquez, Fernandez Cid, Rosa Sabatel, Antonio Iglesias, Enrique
Franco... aquellos estrenos de sus obras en ¢l Palacio de Carlos V...

" Elegido Académica Correspandienre el 1 de febrera de 1996, Fallecia en Barcelana el 7 de

wayo e 2002



En el afio 1971 me escribe:

“Mi distinguido amigo. Deberfa excusarme por no haberte escrito
antes agradeciéndote tu magnifico articulo que publicamos referente al
estreno de Laberinto en Granada. Era dificil hacerlo evitando que pare-
ciera una resefia de compromiso o, puesto que aparecia en las pdginas
de nuestro semanario, un ‘auto bombo’ lamentable. Ambos peligros los
has soslayado con una elegancia total. Es un bellisimo texto sobre mi
obra y los Festivales de Granada en general. Y te aseguro que no mien-
to si te digo que es el mejor comentario que se le ha hecho a cualquie-
ra de mis obras.... Por lo que se refiere a Laberinto, parece que ha sido
bien acogido y todo son criticas favorables (aunque ninguna como la
tuya). ;Cémo fue el estreno de Bernaola?... Me gustarfa conocer tu
opinién sobre la obra”.

El afio aniversario del nacimiento y muerte de Falla, cuando para los
actos en su honor, solicito de Xavier, Ernesto Halffter, Rodriguez Albert
y Segismundo Romero, una obra para su estreno en 1976, Albert y
Segismundo enviaron su colaboracién que el Patronato de la Casa
Museo estrena en la Iglesia de San Nicolds. Le sugerf a Montsalvatge
trasladar el pentagrama una obra de Federico ofreciéndole el Soneto que
dedica el poeta a Falla y que descubri en los afios de la instalacién de la
Casa Museo de Falla, encabezando el pergamino de firmas para el nom-
bramiento de Hijo Adoptivo, en el que un Soneto caligrafiado con el
estilo, cardcter y dibujos de Lorca, aparece en el primer pliego de firmas.
Convencido de la autoria, lo publico como atribucién en las Revistas
Litoral e Insula. Meses después aparece una carta del poeta a Ramén
Pérez Roda, en la que le envia el Soneto confirmando mi atribucién.

Cumplié su promesa Montsalvatge. En junio de 1976 me envia el
primer ejemplar de la edicién del Soneto con este titulo, “Soneto a
Manuel de Falla. Poesfa de Federico Garcia Lorca. Miusica Xavier
Montsalvatge. A Manuel Orozco quien me descubrid este para mi des-
conocido Soneto de Garcfa Lorca.



Y manuscrito “Con un cordial abrazo. Xavier Montsalvarge. Junio

1976”.

Y lucgo csta carta.

“Mi querido Orozco: Gracias por tu carta de recibo de nuestro
Soneto: eres muy amable, excesivamente alagador (sic) en tus elogios
que no puedo menos que agradecer muchisimo. No sé como ha que-
dado la obra, pero s{ que me ha costado mucho y que he pueste la

mdxima ilusién sabiendo que ti me lo agradecerfas.

Como te digo, el soneto en cierto modo es nuestro, tuyo por ranio,
y haz lo que te parezca mejor para el estrena.... Lo dejo en tu mano....

Un abrazo muy fucrte de tu affmo. amigo
Xavier Monusalvarge”

No tengo noticias de ese estreno que no logré. Quede este testimo-
nio como homenaje v recuerdo a un gran mdsico y compafiero acadé-
mico que se integré en la vida artistica v cultural de Granada a la que
en sus cronicas en el Semanario Indice, v La Vanguardia dedicé sus

mejores l‘ECLIEL‘dOS.






BIBLIOTECA

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

Adquisiciones y donaciones

1an de Sabis, Panardmica de la Alhambra |
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