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. ESTA LECCION INAUGURAL DEL CURSO ACADEMICO,
SOBRE «LO BARROCO Y EL BARROCO DE GRANADA», NO
ES MAS QUE APRESURADO SUMARIO DE UN TRABAJO
EN EJECUCION, QUE PRONTO VERA LA LUZ, DESARRO-
LLO DE «UNAS IDEAS SOBRE EL ARTE BARROCO», QUE
FUERON TEMA, BAJO ESTE TI{TULO, DE UNA CONFE-
RENCIA DADA EN LA UNIVERSIDAD DE BARCELONA EN
1932

POR EL CARACTER DE ESTA DE HOV, MAS MAGIS-
TRAL QUE DE INVESTIGACION, SE HA SUPRIMIDO EN
ELLA EI APARATO ERUDITO QUE HA DE ACOMPANARLA

AL SER PUBLICADA CON EL DESARROLLO Y RIGOR"

CIENTIFICO DEBIDOS..

Imprenta José M.% Ventura Hita. Mesones 52. Granada

Excyo. Sr. ReEcTor MAGNIFICO:
ExcMmos. £ TLMos. SERNORES:
PROFESORES ¥ ALUMNOS DE ESTA UNIVERSIDAD:

SERNORAS V¥ SEXORES:

El clarin que anuncia un curso nuevo y llama al anual acto
de su apertura, tiene, para el encargado de pregonarlo, con la
feccién que por ley y costumbre en él se ha de pronunciar, ui
agudo son evocador. Porque, este dia nos hace presente, con pre-
sencia real, un pretérito en el que nosotros éramos los llamados
y nosotros los que representdbamos lo que vosotros, estudiantes,
representais hoy: el futuro, que el Tiempo, gran malabarista d2
la Vida, nos devuelve transformado en pasado, cuya lejania se
nos proyecta con inquietante dimension en este acto que, por lo
inalterable de su ceremonial, siempre parece el mismo, como si
en él, como dijo el poeta, “no ejercitara el tiempo su mudanza” ;
y, sin embargo, €l viene a ser en nuestra vida académica el re-
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loj que cada afio marca nuestro espiritu con la onda de st cam-
panada, que es, a la vez, de llamada y de despido.

Pero, esta misma regularidad, esta, aparentemente inmuta-
ble, repeticién de las cosas, es también el signo de la continui-
dad de la vida del espiritu que la Universidad encarna y que no
se interrumpe ni cesa de latir, porque en eso reside su fuerza vy,
en csa frerza, centra su mision toda cultura. El “Declamos ayer”,
de nuestro Fr. Luis de Leon.

Y, como si ftiera aver, esa ininterrumpida ondulacién de la
Vida es la que me trae a mi a ocupar hoy ‘esta catedra, pretérita
ilusién que, entonces, se me representaba como un_magico en-
sueflo que, al realizarse, y precisamente en esta Casa, revive en
mi un mundo de recuerdos, pues a ella van unidos los de toda mi
existencia: de Catedratico, de profesor auxiliar, de ayudante, de
alumno y, atin de antes, va que, desde muy nifio, la frecuenté, trai-
do a ella por mi padre, que a ella también consagrd su vida, y cuya
sombra creo ver alzarse ahi haciendo su llamada anual a los alum-
nos premiadcs, afio tras afio, durante mas de cuarenta sucesivos.

Pero, de la melancolia de las evocaciones del pasado nos com-
pensa el optimizmo de este presente de la Universidad espafiola,
renacida hov sobre los s6lidos cimientos de su tradicion gloriosa
v de sus ambiciones de futuro, v la alegria y la esperanza que
entrafia el comienzo de tado curso, brote nuevo de vida en nues-
tra Universidad, que es, para orgullo nuestro, ejemplar en la

_espafiola, ejemplo logrado por un buen regir que da sus
frutos en actividades sin precedentes, v e¢n aquel ayuntamiento
de maestros v discipulos, indispensable para hacer fecunda esta
lahor por Espafia v por la Cultura.

A unirse a esta noble tarea, llegan hoy cinco nuevos pro-
fesores: log de Medicina, D. Alejandro Palomar y D. Antcnio
Galdé Villegas; el de Ciencias, D. José Maria Vidal Llena; y
los de lLetras, D. Julian San Valero y D. Manuel Alvar Lopez,
en los que la Universidad, al darles la bienvenida, pcae sus mas
calidas esperanzas en el fruto de sus lecciones.

La aue abre este curso académico va a versar sobre el
tema Lo barroco v ¢l barroco de Granade, tema de excesiva am-
plitud para una leccitn, si ésta no fuera, como creo que debe ser,
sintesis exrpositiva, indice de orientacicnes v fuente de sugestio-
nes, que puedan servir al alumno, como en cierta ocasiéon dijo
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Ortega Gasset, para alzar en su espiritu una bandada de inte-
rrogaciones. Si, en el vuestro, se levantara ese vuelo, no se }klu.— ‘
Iria perdido el tiempo-en esta leccion primera del curso que noy

comienza.

El cambio de orientacion verificado. en los estudios de Histo-
ria del Arte, desde que la intuicion viva directa, en 1u'ga'r del
concepto abstracto, se constituyo en bz.ase -de- tovq{‘(,) 'comocmul‘e‘nto,
aspirando a entregar a cada ciencia 1.a investigacion d.e sus leyes,
significé para aquella el derrumbamiento dgl viejo s}stema, que.
hasado en una estética dogmatica y arbitraria, la habia manteni-
do, hasta entonces, apresada entre sus ma_llerts y, cuando Burc-
khardt, situdndose ante las obras, las .anahzo en su f0r’ma par-
ticular histéricamente, y Fiedler, tnjspirado en 131121’1 .metodo-, Sf:‘
planted el problema de esa forma en su sentido historico, asilte la
Critica v la Historia artisticas se -abmo un nuevo mundo de po-
sibilidades.
S]blhliifl el instante de su liberacion, de romper las .atadm'as que
las unian a aquella Estética, cuya crisis se produjo al ‘est“able—
cer Fechner su estudio como \cien.cia_‘ empirica Easpeclal, dl:CJ;}n:dO
aparte la otra puramente -esp-eculatuja, ‘elnfl 'senttdf),de nln.eta‘.lsma,
de lo bello, y mientras, de esta orientacion, surgian c.hr?c.cmneis
miltiples, y Wolfflin, resumiendo el método f-Ql‘nlal historico Se
Burckhardt y la ideologia de Fiedler, marcaba nuevos rgmbos cri-
ticds, Riegl y Schmarsovv se preocupaban por determinar e‘}' erxjl
lace de la. evolucicn historico-artistica con el de la espiritua 1d;1c
universal, fijando el primero, como concepto fuqdam(ental de el 0i
el de 1z voluntad de arte, tan fecundo y tramscendente, y que €
2 imero en determinar. : -
e éloxf relgtlce), seertlendia hacia una Historia general del espiritu, ¥
de esos movimientos esenciales y de sus de.rivac}‘os,. en Sseqtvdb psi-
co-historico, etnologico, sociologico, simbolista, mdw;l‘duah'st:e.h, et:-ci.,
la Historia, la Teoria v la Filosofia del Arte _fue1:on delimitanidio
sus campos, logrando avances y puntos de mira insospechados.
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A partir de ahi, es cuando el problema del barroco puede ser
planteado y cuando éste reivindica su per sonahdad para dibu-
jarse en la Historia como algo sustantivo.

Hasta entonces, el intento hubiera sido attil. La Estética
tradicional, wniendo Tos concéptos de Arte y de Belleza, y asocian-
do el de ésta 5 una forma artistica determinada, lograda en grado
excelso por los clasicos, dejaba anclado en el clasicismo el navio
de toda critica, porque, aquella Estética, como los augures de la
Etruria, habla sefialado el limite sagrado ide su recinto, infran-
queable para los no iniciados en ella, goberna'ndo durante siglos,
despéticamente, el gusto wniversal, Inéditos atin Creta v el Ex-
tremo Oriente, ni interesaban ni se conoclan las artes islimicas,
se prescindia del gético y se abominaba del barroco y, en nom-
bre de aquel dogma, ise rechazab'un al Greco y a Goéngora, a Bo-
rromini y a Verlaine.. :

Se han necesitado t1empos nuevos, emociones nuevas y nue-
vas miradas 'sobre los hombres y las cosas, para llegar a descu-
brir y estimar otros tipos de belleza. Ya indicaba Flaubert que

para que una cosa llegue a ser interesante baista mirarla larga-

mente. Pero, durante mucho tiempo, no se habia mirado, y si
se mird no se habia visto, v si se vid no se habia enjuiciado sere-
namente. Y es que lo bello es cosa dificil, segtn la afirmacion
platonica.

~Aquella 1dentiﬁcaciém de Arte v Belleza, y «e ésta con una
realizacion formal especifica, asi como el concepto equivocado
de una evolucién artistica progresiva, en linea recta, habian
situado lo barroco en una zena de perversion del gusto, como evo-
lucién Gltima en la decadencia y degeneracidn de lo clasico.

Toda la, historia artistica, a partir el siglo XVIII, desde que
Winckelmann le dié un sentldo entonces nuevo, es para €l barroco
una historia de agresién v de desprecio, tan violentos y wnéni-
mes, cuamto undnime y violento era el dogmatismo de los que la
infspiraban.

“Garambainas”, “retruécanos”, “embrollos”, “monstruosida-
des”, “promontorios”, y “delirios’ son los calificativos dados
2 sus creaciones, y “badulaques”, “jerigonzistas” y “chafallones”
a sus artistas. Tal es el repertorio critico del neoclasicismo, en el

que no hay un solo juicio positivo, con la tinica excepcidn de dos -

nombres, que, al estimar las creaciones de Borromini y ce_Chu-
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rriguera, las juzgan con sentido mas claro y mas sereno: el de
Milizia, el critico italiano setecentista que, a pesar de su forma-
cién clasica, encuentra en Borromini “un cierto no se qué
de grande, de armonioso, de sobresaliente, que revela —de-
cla— un talento sublime” y el del espaflol José Caveda,
cuya voz es la primera que se deja oir en Europa, ra-
zonamdo y justificando el significado de lo barroco. “Al
barroco ise le juzga —escribia, en 1848— con sujecién a los prin-
cipios greco-romanocs, como si, independientendnte de ellos, no
constituyese, por st solo, un nuevo género v, por otra parte, se le
considera sin relacidn al espiritu de la época en que ha florecido”

Y este juicio se emite, cuando Jovellanos y Ponz, Llaguno y Cean
Bermiidez, niegan plaza a todo lo barroco. El mismo Menéndez
y Pelayo, de tan abierto espiritu y tan alto vuelo critico, se de-
clara pagano en arte, no acertando a ver en lo barroco mas que
una perversion del gusto, y Benedetto Croce lo califica de “una: de
las variedades de lo feo”, juicios que llegan hasta nuestros dias en
los que, al aflorar una nueva sensibilidad historica, la obral de arte,
estimada ya como la més clara de las expresiones del espiriu hu-
mano, llega a cer el factor mas eficaz, vivo v espontaneo de su
historia. Con esto, aquella historia del espiritu, que Max Dvo-
rack y Osvaldo Spengler formulan, encuentrzia en el arte sus mas
premados materiales, por revelarnos éste la pesicion del hombre
ante el mundo y su modo <e verlo e mterpretarlo, polsicién y
manera esencialmente distintas ¢n cada época y cada cultura, co-
mo correspondientes a la libertad de albedrio artistico traduci-
da en unas peculiares voluntades que, con didfana constancia his-
térica, manifiestan stis preferencias por la expresi¢in o por la
forma, anulindose asi aquella unilateral estimacic¢ia de una Hu-
manidad que veia e interpretaba el mundo de wna sola y exclu- .
siva manera.

De eiste modo, fué ya posible reintegrar al barroco la sus-
tantividad que reclamaba, como expresion de un sentido estético
distinto del tradicional, y como expresion también de un com-
plejo de cultura que, ¢n todo, diferia de aquella clasica, con la
que se media el valor de las de otras épocas y otros pueblos: y fué
asi como Enrique Wolfflin llegd a fijar su teoria sobre el Renaci-
miento. v el Barroco, definiéndolos como sistemas expresivols dis-
tintos, simbolos, segtin él, de los dos modos esenciales de wor e la
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Humanidad, y asi, también, como Spengler determiné las tres po
sicicries del hombre ante el mundo, la cldsica, la fatstica y &
mégica, matriges de tres expresiones artisticas diferentes, so-
bre cuyos complejos espirituales vertia un extraordinario cau-
dal de sugere!ndia’us que abrieron a la Critica mil nuevos cami
nos, pués, atin reconociendo el valor e las teorias de Wolfflin
1o hay que olvidar que la definicién de un arte no puede fianse
~s6lo a sus aspectos formales, ni considerar la obra artistica co
‘mo algo independiente del desarrollo general el espmtu

- Ni el Arte es sélo forma pura, ni su evolucién se rige, tni-
canzente, por las leyes de ésta, pués toda forma, ademds de sui
valores autonomas, estd rellena de sentido. Expresidn y senti
miento son conceptos fundamentales que razonan sus transfor
maciorles, en relacion com el desarlol o de las ideas del hom
bre acerca del Universn. Las formas artisticas hay que juzgair
las, relacionindolas con esa vision cOsmica, como entiends Dil
1]1;ey, estimandolas expresién de la relacién del hombre con It
apariencia de las cosas, como seflala. Riegl o, como Coellen, ex-
presivas de la relacién, universalmente sujeta a leyes, entre e
concepto del mundo y la -organizacion artistica del espacio.

El desarrollo de un arte comprende tna serie de momentos
espirituales y, al estudiarlo, hay que tonsiderar su paralelismx
con la suceki‘n ide toralidades dominantes en cada uno de aque
llos momentos. Epcca, tipo de cultura, raza, son factores que nc
pueden olvidarse al hacer su estimacion. Ya entrevid Goethe al
go de esto, al seflalar al gdtico como estilo germanico, y W&
rringer, aunque con exagerado apasionamiento etnolégico, ha in
sistido, modernamente, sobre uno de esos aspectos, ampliados
como hemos dicho, por Spengler, a todo lo psicolégico-social.

La historia del Arte ticne que ser, por tanto, algo més quu
historia de los estilos, a, lo que se reduce si se considera la obra
tnicamente en su aspecto formal, pues todo arte no es v sistems
sino un organismo v, como tal, lleno de vida. Si nos limitamos a
estudio de la evolucion e la forma correremos el riesgo de va
lorar las obras solo por la capacidad técnica del ejecutante, eli
minando cuanto se refiere a la voluntad del artista y de su tiem
po. La Historia del Arte ha de tener visidn mds amplia y con
tar para sus valoracicnes con elementos extra-artisticos, psicold
gicos y, especialmente, religiosos, que explican muchos de sus
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fendémenos, y exige, para completarse, el conocimiento de toda
una cultura. En el grupo, como en- el individuo, juegan en su
destino cuerpo y espiritu, y este ofrece ante el Universo posicisn
singular en cada lugar y cada momento historicos. No es posi-
ble prescindir, pues, de esos factores, y de su estimacién saldra
la definicion de cada estilo, pues si €l estilo es, como escribié Euge-
nio D’'Ors, la marca del espiritu sobre la forma o, como sefiald
Ortega Gasset, un sistema de preferencials, esas preferencias han
de reflejarse, no sélo en la forma de la obra, sino también en

su contenido expresivo. Un estilo implica, ciertamente, la exis-

tencia de formias peculiares, pero, ademads, la evolucién de esas
formas hasta agotar sus posibilidades estéticas y, en esa evolu-
cién, “marcada por el espiritu”, intervienen factores de #ndole
tan compleja, que no siempre la inteligencia artistica puede cap-
tarlos. Ese fondo espiritual de todo arte tiene algo de acuel sen-
tido spengl:emano, de revehmun meetafisica, de misteriosa con-
tricion, de sino..

- Crelamos precmo insistir sobre esto ya que es muy general
hablar de un estilo barroco, refiriéndose al que se desenvuelve
en el mundo entre los afios 1550 y 1750. Y, sin embargo, las
formas artisticas del barroco, excepto algtin motivo peculiar, que
ya seflalaremos, ni aparecen en él por vez primera ni en él ini-
cian su evolucion. Por el contrario, representan la culminacion
de esa evolucién, en la que el barroco mismo es un instante
mas de todo uwn sistema expresivo, manifestado como constante

histoérica en todas las artes, en todos los tiempos, v en todos los

puieblos.

Asi, pudo escribir Eugenio. D’Ors, en 1918, cuando alin se
tantleaba entre las sombras inciertas de la definicion barroca, es-
tas sutiles lineas:

“ Como se parecen Alejandria y el 51glo YZVII' En las dos

épocas la cultura se bafia en el paisaje”.

Y, asi es. Cuando €l paisaje se dibuja en las culturas y el mun-
do exterior atrae mas alld de nuestro mundo intimo ‘al espi-
ritu v, rebasando éste el horizonte, se desborda sobre lejanias
ideales, hace presencia el barroco.

No obstante, si s cierto que lo helenistico retleja esa atrac-
cibén externa, que llama a ideales desbordamientos y ©acierra esa
anhelosa inquietud barroca, también lo es que en él, falta la lla-
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ma que ha de caldear el instante de su plenitud, porque el hom-
bre antiguo no podia alumbrarla. La flecha, lanzada tras ese
ideal desconccido, no supo ni pudo clavarla en el blanco.

Eso no se logra hasta que el Cristianismo, nacido en una cum-
bre donde la simple geometria de la, Cruz se cotivierte en sim-
bolo de redencién y de esperanza y en sefial de caminos abiertos
hacia el mas alld desconocido, da vida a un nuevo sentimiento,
del que nace un arte, nuevo también, distinto y opuesto a todo lo
clasico, en oposicién de forma y de espirity, como integralmente
opuesta era ya, respecto g la clasica, la actitud humana ante el
Universo.

¢Cémo referir, pues, las creaciones de este mundo, con ple-
nitud de vida interior, a las de aquel otro que se extingue entre
brillos de marmoles blancos, tefiidos“de azules mediterraneos, y
que limitan y sombrean sus formas en una externa y humana
glorificacién? ‘

La realidad de este mundo, realidad de cosas vistas y pal-
pables, que tendia a transformar sus ideas en objetos sensibles
y fiaba su ideal de perfeccion a la perfeccion de la realidad con-
templada, nada tenia que ver con aquel otro. El hombre clésico,
idealmente limitado, carecia, por esa limitacion, del sentimiento
del espacio, sentido —como dice Spengler— que exige ser crea-
do por la experiencia intima de la profundidad”: de la profundi-
dad real y de la €spiritual, de la que ven nuestros ojos y de la
que wuestros ojos quieren ver. Asi, su arte fué un arte de
lineas y superficies, de apotedsis de la manifestacion corporea,
de formas depuradas, respondiendo a las leyes mas estrictas de
la Naturaleza; un arte externo, tictil y vibrante, de imjtacibn
organica, que tendia a fijar tipos que satisficieran aquellos idea-
les de perfeccion. Por ello, sus posibilidades creadoras eran limi-
tadas y, al producirse el cansancio de tanta pureza formal, dei-
ficadora de los hombres, y descender estas figuras del pedestal
de su serenidad impasible, para animarse con los gestes de la
pasion y de la gracia, que Scopas y Praxiteles les prestan, co-

mienza a quebrarse aquella unidad de fornra y de peansamiento

que, por no haber variado la posicion espiritual del hombre ante
el mundo, acaba resolviéndose en movilidades violentas y anhe-
losas ampulosidades,. si, barrocas en su impulso, muertas inte-
riormente, faltas de aquel Impetu concreto, conocedor del espacio

“

vy de su direccitn y conocedor también del tiempo. Dos conceptos

—espacio. y tiempo— que no son, precisamente, clasicos, y si,
en cambio, esencialmente barrocos.

Frente a ese alma clasica se alza la espiritualidad cristiana,
que sabe percibir lo infinito del mundo y lo imposible de la aven-
tura de cefiirlo en un contorno; creadora, por ello, de un am-
plio repertofio de formas inéditas, rellenas de sentido, anhelam-
tes, impetuosas, de proyeccidén lejana, que enhebran en ella el
hilo ‘del espacio para lanzarla a su amplitud. La inteligencia se
aplica aqui z un punto de comprension nuevo, alimentando una
pueva voluntad de arte que, a la pureza de la forma, antepone
st plenitud de sentido, haciendo de la forma simbolo. .Simbolo
que no nace de una estricta especulacion sino de una intima ex-
periencia de la realidad, por la que el hombre cruza, palpando
su dolor y su alegria e interrogando a sus misterios, y de ese
sentimiento surge un arte esencialmente espacial, de interioridad
acentuada, como correspondia a aquel templo interior del espi-
ritu humano, alejado ya de la columnata y del portico. Por eso, sus
dos creaciones esenciales, como certeramente se ha sefialado, pe-
se a la criticy de Strygwoski, negando a sus construcciones wna
genética inspiracion espiritualrista son la Epopeya y la Catedral,
las dos populares y anobnimas, con igual sentido herome y con
igual proyeccién combativa hacxa la lejania.

Pero, el escolasticismo medieval, que aprieta al mundo en
un c1rculo de silogismos, organiza tan rigidamente como al pen-

samgento a la Sociedad y al Arte. Y, como antes el hombre se
cansé de forma pura, siente, entonces también, el cansancio del
simbolo, y vuelve sus ojos a aquella antigiiedad clara y luminosa,
buscando en ella reposo para su espiritu turbado, en un renacer
de sus ideales y sus formas. Mas, el Renacimiento, pensando y
creyendo ser una resurreccién del pasado clasico, no era sino
un deseo inconsciente de olvido de sus realidades actuales. De
ahi, su contradicaién consigo mismo. Era una sed de formas pa-
ganas, en lucha con lo que, en ellas, habian puesto lds siglos de
concepcion nueva del mundo, porque, lo clasico habia muerto de-
finitivamente y, al intentar resucitarlo, se levanta estremecido
por una corriente pasional, que el puro sentido plastico de la an-
tigiiedad desconocia. No en balde, habian pasado sobre los hom-
bres varios siglos de Cristianismo.



Cada época —se ha dicho— agrega a las anteriores de igual
signo mental una diferencia, una novedad, hecha de las: experien-
cias registradas en el tiempo transcurrido. El Renacimiento tenia
que agregar a lo clasico, cuanto a través de la Edad Media se
habia filtrado en el espiritu humano. Las formas que con él se
imponian —mas, en principio, por imperio de minorias selectas y
por cuestion de gusto— no podian aparecer desligadas de aquello
que los afios le habian ido agregando y, enla misma Italia, donde
tanto pesaba el recterdo de aquella antigiiedad, es donde, al de-
finirse el Renacimiento del siglo XV, aparece uno de los gran-
des genios barrocos, Donatello, frente al puro clasicismo tra-
dicional que vivifica Ghiberti. :

De nuevo, reaparece el instinto barroco y, precisamente, pa-
ra dar vida al clasicismo italiano renaciente, como del imperio

de éste y, en consecuencia, ha de nacer Iy gran reaccién que con-

duzeca a la plenitud barroca. ‘

Y es que, desde el momeiato mismo en' que la Edad Media
se cierra, el barroco estd movilizado. Como que, en realidad, es
el sucesor espiritual del arte medieval, como estilo no histérico
sino de cultura, y wmna evolucion de aquel, que el Renacimiento
interrumpe momentineamente, aunque haya de fecundarlo con

conceptos v formas que el barroco utilizard, segtin su sentido, y

transformard, conforme a su espiritu.

~ Claro estd, que esa tendencia goticista, seflalada por Sche-
ffer y por Worringer, no hay que exaltarla hasta hacer de ella
una identificacién de formas artisticas, que Brinckmann ha cui-
dado de distinguir, pero, lo que si es cierto, confirmando aquel
decir de Goethe de que, en el fondo, toda historia es historia re-
ligiosa, es que este movimjento coincide con una agudizacion
de los valores espirituales, y que, @ esa fuerza espiritual, reli-
giosa, que ponen en tensién los preludios de la Reforma, la Re-
forma luego y la Contrarreforma al fin, es a la’que corresponde,
en gran parte,-o toda, la victoria sobre el Renacimiento.

Si este significo el triunfo de la individualidad, para una
sociedad que, desde el siglo XII, venia luchando por sus liber-
tades, vy a lal euforia que esto produjo agregé el bienestar econé-
mico de unos afios, que dieron a la vida un sentido de permanein-
cia, de confianza en las fuerzas humanas, logico es que los crea-
dores del nuevo arte lo articularan con la precisién, el equilibrio
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y el brio de quienes se sienten dominadores del mundo, al que
cada: dfa arrancan wn secreto nuevo, y soflaran en llegar a some-
terlo a una expresién casi matemética. Pero, unos afios de col-
madas satisfacciones materiales hacen olvidar los problemas del
espiritu, y cuando los tiempos cambian y se inicia en los pueblos
el periodo de depresion historica y éstos pierden su conflanza en
lo terreno, la relacion entre el hombre y el mundo varia, de nue-
vo, esenialmente v, entre las luces deslumbradoras del clasicis -
mo italiano, aflora otra vez el aliento del alma medieval.

Esa reaccidn contra los ideales del alto renacimiento, que en-
laza con los del inmediato goticismo, como desprendida de €I, se
opera en toda Europa, a través del periodo que, con la arbiirariz-
dad de toda determinacién cronoldgica, se fija entre 1520 y 1590
y hasta 1620, periodo que Dvorack volvio a denominar manieris-
ta, v que, Pevsner y Maria Luisa Caturla, han analizado agu-
damente. ‘ ‘

Este periodo, que carece de una unidad formal, pues abarca
las més varias expresicdes artisticas es, como Camon Aznar
ha visto, fruto de un proceso en el que cada pueblo realiza a su
modo la transformacion de lo medieval y la absorcién de las for-
mas antiguas renacidas en Italia, desarrollandose hasta el mo- -
mento ea que, el Arte, consciente de su mision, cuaja, al mediar
el siglo XVI, unas definidas estructuras organicas que, por su
mismo racionalismo-y certidumbre, son desplazadas por el des-
bordamisnto sentimental que, dentro de ¢él, ha desencadenado Mi-
guel Angel. _ ‘ ‘

Desde que éste rompe con el equilibrio altorrenacentista y An-
drea del Sarto, Correggio y Tintoretto conducen al modo de ver
de lo barrco, el clasicismo puro estd vencido. Aquella corriente
pasional que, violentamente,-sacude la obra de Miguel Angel, es
1a lucha de una naturaleza en busca de la armonia, sin lograr en-
contrarla, y la idealizacién que, en los griegos, era un sistema
de abstraccicnes, Miguel Angel la alcanza por una imperfeccion,
voluntaria o no, pero cierta; que le aleja de ellos. Por eso, su
fuerza se transforma en amargura, en tristeza, esa tristeza de
la que dijo Byron que es la mitad de la inmortalidad, y a la que
le lleva su preocupacién por la muterte, sentimiento que le une
a todo lo medieval. -

Con Miguel Angel marca, pues, el ba1'1‘9co, su primera gran
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definicién, el enlace e integracion de dos visiones del Universo,
En él se anudan lo vital y lo pasajero con lo trascendente y lo
~eterno, se moviliza toda realidad inerte, colmandola de expresion,
agitindola e inundindola Je luz, y se arranca al hombre de su
realidad viva para lanzarlo al espacio y fundirlo con la: inmensi-
dad. Un alma asi no podia ya satisfacerse con el arte enigmati-
co, a pesar de su naturalismo, del medievo, ni con el claro y
armonioso del idealista clasicismo. Por eso, frente a 1& realidad
irerte de és'e necesitd revivir el simkolo y, frente al simbolismo
estricto de aquél, necesitd buscar sustancia nueva en la realidad
misma para vitalizarlo. El realiza la gran revolucién, que no po-
drd contrarrestar la clasica reaccién rigurosa de los finales del
cincocento, pues nada bastaba a detener ya la corriente barroca,
que ha de llegar al maximo desbordamiento un siglo mas tarde.

Desprendido, pues, del espiritu del postrer goticismo y vita-

lizado por su contacto con la realidad renaciente en la que filtra

su sentido, €l barroco, a partir de Miguel Angel, que encierra en
si esa inquietud, tiene esenciales moéviles de inquietud religiosa,
ofreciéndose, al llegar a su plenitud, como la mas viva expresion
de ella v como el punto culminante de la evolucion del arte espa-
cial cristiano.

Por eso, el barroco comienza a manifestarse de nuevo en
los instantes de preocupacion religicsa que encienden en el mue-
do Ia Reforma y, mas tarde, la Contrarreforma, con la que, mu-
chos, como Veisbach, con claro error y ambiciosamente, han que-
rido identificarlo. ’

Certeramente, ha sefialado Pevsner, al estudiar el fendémeno
manierista, que la Contrarreforma constituye una época espiri-
tual armoénica en si misma y distinta de lo anterior y lo siguien-
te, el rigorismo de la cual encierra en si una negacién de las pe-
culiares libertades barrocas. El barroco responde, sin duda, co-
mo apuntibamos, a una comiin preocupacién espiritual, coinci-
dente con la que animd al mundo medieval, escindido luego en
su unidad por el huracin reformador, pero, por €so mismo, sus
expresiones no son exclusivamente catélicas, sino que se mani-
fiestan también en los pafses protestantes. No puede, pues, ser
estimado como producto de la Contrarreforma, antes de la cual
el fendmeno barroco ya se habia producido y, cuando logra su
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plenitud, los dos campos en lucha, el del catolicismo y el del pro-
testantismo, estdn ya deslindados.

Ese puro arte contrarreformador, en cambio, pudiera iden-
tificarse, como hace Weise, con el romanizante, por la tendencia
narrativa de éste, su énfasis heroico, la idealizacién y grandeza
de sus formag y obedecer sus manifestaciones a tnas reglas y una
disciplina que, rechazadas por el barroco, se corresponden mejor
con los principios contrarreformadores. Arte que, por su tono
universal, su severa regu'aci‘n y su interpretacion racional, po-
dia servir, mas eficazmente, al pensamiento y al espiritu de
Trento.

Por eso, hablamos hoy de un estilo trentino, como expresion
de aquel movim’ento, estilo que representa la culminacion del pro-
ceso de seleccién que, a través del periodo manierista, realiza el
arte para lograr su total “liberacién de los resabios goticos” y la
conciencia de un clasicismo “de solemnes y austeras formas ro-
manas”. Ese estilo, que Camén Aznar ha definido, con aguda

_percepcion, como apoyado en el Renacimiento y sirviendo de sub-

suelo al desarrollo del barroco, y que representa —dice— “la
esencializacién de las teorias renacientes y su aplicacion inexo-
rable, eliminando de sus formas, puras y abstractas como leyes,
toda contaminacién naturalista”, “surge de un planteamiento es-
trictamente racional de las formas, que las faculta para un co-
mercio universal”; arte, “incapaz de evolucion en si mismo” y
en el que, “desvanecida la naturaleza, se mueve solo entre espec-
tros de razén”, al servicio de una lucha que, en aquellos instan-
tes, se ofrece en toda su dureza y angustioso dramatismo.

~ Pero, al llegar el siglo XVII, ese arte esta, por eso mismo,
agotado, y el impetu pasional barroco lo desborda. Es el momen-
to de plenitud de éste. El fervor contrarreformista, como dice
D’Ors, se traduce entonces a estilo barroco, al aflojar la inteli-
gencia sus leyes y recobrar la vida su fuero, y ese.impetu barro-
co, capaz de concebir plisticamente lo sobrenatural, y que, en
cierto modo, da vida a una nueva iconografia que Male reconoce
conio peculiarmente barroca, lo hace suyo el Gatolicismq y lo con-
vierte en uno de los mas puros traductores de su espiritu, venci-
do ya el momento en que la lucha imponia aquezl]a.‘r?gida. disci-
plina, limitadora de peligrosas interpretaciones .111d1\.r1|ch1ales. La
guerra ahora se ha convertido en mision v el dinamismo, la pa-
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sion v la exht}berancia barrocos son eficaces agenteé misioneros.
P.or eso, los jesuitas fueron sus mds entusiastas propulsores y-
divulgadores, sin que esto quiera decir nada sobre la existencia
e un barroco jesuitico que no existid como tal. '
5 No fué, pues, el harroco, un dogma, sino un movimiento de
libertad para las formas y para el espiritu, que opone a las rigi-
clfec:?s del clasicismo, meditadas y frias, la complicacion de sus
ardientes, espontameas e impetuosas organizaciones wdecorativas,
rellenas de fantasia. ~

He ahi el nuevo factor que con él entra en juego vy que,.en to-
do, ha de dejar su huella: la fantasia. Fantasia creador'a, que,
como dice Spengler, 0 tiene el menor sentido antiguo y cuyo pa-
el en Iy gestacion de la obra e arte no llegan a percibir los es-
téticos hasta que, en el siglo XVIII, Juan Bautista Vico vislum-
bra su significado e importancia como potencia. Fantasia frente

a razdil, aparato imaginativo que es el que presta al barroco su .

continuo fluir de vida, su impetu v su ilusionismo y que ni en los
momentos ni en los artistas die mayor preocupacién formal per-
mite detenerse al espiritu en la pura contemplacién de esa formn,
que pierde la claridad de sus perfiles, se funde con el mundo en-
volvente y se deshace en él, atraida por el imdn de la lejania, en
el que esa fantasia forja su mundo, ddndose asi ese paso de lo
lineal a lo pictérico, definido por Wolfflin como una de las cinco
parejas de conceptos que distinguen lo clisico de lo barroco: pa-
so de lo corpbreo a lo incorpéreo, de la forma cstatica al vuelo
de la forma. ‘

Por eso, en Arquitectura pasan a octupar el primer plano los
efectos de perspectiva, sonietiéadose la construccion al principio
que Lipps llamé de subordinacion monarquica (imperio de  una
parte sobre el resto del edificio, templo con cipula) contrario a
aquel otro, que podria llamarse democratico, del clasicismo, en el
que las partes se subordinan a la totalidad del efecto armdnico.
Y esos efectos de perspectiva, en Arquitectura, como en las otras
artes, produciendo una marcada impresion de profundidad, or-
ganizan las cosas seglin jerarquias visuales y sentimentales, por-
que el barroco necesita de esa profundidad para disolver en ella
sus realidades. Por algo, Spengler ha sefialado, genialmente, la
conexicin entre esa evolucién artistica y los progresos de la Ma-
tematica y de la Miusica.

No obstante, a esa disolucién de lo corporeo el barroco le da
unidad por medio de la luz, que presta cuerpo a la afinidad de to-
das las cosas, al contrario del clasicismo, en el que, la nitidez de
lo individual, Ileva a la coordinacién de los distintos elementos
de la obra: claridad absoluta de lo clasico, frente a la relativa de
los objetos en el barroco, como definié Wolfflin,

Pero, es que la composicion, la luz y el color ya no se encuen-
tran en el barroco al servicio de la forma, sino que alcanzan vi-
da propia, y este fenémeno —sin duda, el mis armonico y carac-
teristico de la sensibilidad barroca— Wolfflin mismo, con su ob-
sesién formalista, lo interpreta indicando que esa claridad rela-
tiva barrocg no penetra en ¢l Arte hasta que la realidad se mi-
ra como fenomeno distinto del hasta eatonces perseguido. Y, sin
embargo, no se trata de uneproblema Optico, sino representati-.
vo, pues no hay duda que el hombre ha wisto siempre igual al
mundo: la diferencia nace al representarlo, y el nuevo sentimien-
to espacial es el que da sustantividad a esos elementos. Sentido
de la tercera dimension que sustituye al bidimensional anterior.
Pudiéramos decir que, por su fusién con la forma palpable, luz
y color alcanzan por si categoria de formas, como la linea deco-
rativa, dentro del impreciso formalismo barroco. Forma, luz y
color se integran, pues, en €l y, por eso, hay aqui algo mas que
expresién y vida. El realismo es otra cosa o, si queremos, es éste
un realismo visionario, por ese juego de formas imprecisas, cu-
ya imprecisién se ha sefialado tan reiteradamente.

Bien es verdad que, al hacerlo, sélo se han tenido en cuenta
las expresiones barrocas arquitectonicas que, en efecto, son po-
bres y estériles, pues se reducen a la estipite, de iavencion espa-
fiola, esquema geométrico de la caridtide, y a la columna salo-
monica, de tradicion antigua, reproducida primero por Rafael,
en wno de sus cartones de 1515 y, luego, por Rubens, en 1.602, y
revivida en piedra y en madera por Berini en la Joggia c'11 Ton-
gino v en el baldaquino de San Pedro (1627-1632) a partir de lo

cual se generaliza su empleo, que en Espafia, y aparte sus ante-
cedentes en el arte plateresco, es precisamente Granada la que
la introduce en la primera mitad del siglo XVII como veremos;
columna ctiya reaparicion no es cosa casual ni de gusto, pues sum-
boliza la espiritualidad barroca, contorsionada por el peso de 1(2
material, en un estremecimiento ilimitado de su forma, lo que, si
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significa contradiccién con la funcién de todo soporte es, en cam-
bio, del tcdo coherente con €l fondo de este arte, que también va-
cilaba en su dominio constructivo espiritual.

Pero, si asi ocurre con la Arquitectura, no olvidemos que %0
es ésta la mas caracteristica de las artes barrocas. Precisamen-
te, por ece sent'do inmaterial, musical, del barroco, es la Pintu-
ra el arte que mejor lo representa y, en cierto aspecto, la Escultu-
ra, artes que podian sacar nuevas notas idel alma humana, que
es lo que al barroco iateresa. He ahi la razén de que sus géneros
tipicos sean el retrato y el paisaje que, al cabo, son la misma co-
sa. in el paisaje vibra el alma de la Naturaleza, cuvo conoci-
miento obsesicna al barroco que, en el rostro de los hombres,
busca también scrprender sus paisajes interiores.

En el fondo, todo se reduce a waa sola preocupacion: el alma,
por oposicion al cuerpo, al desnudo, glorificacién de lo fisico e in-
temporal, preferido del arte clasico. Y no se oponga a ésto, como
objecidn, el recuerdo de Rubens, en el que el desnudo es masa,
como se ha licho, y no forma pura. Esta tltima no interesa al
barroco. El se goza, precisamente, en su transgresion y en mo-
vilizar esa forma al servicio de sus ideales. De ahi, su continua
violacién formal, su dinamismo, que le dispara en mil lineas dis-

tintas, trenzadas en decoracién, a la caza de lo infinito. Por eso, "

el ropaje tiene en él ese valor decorativo, en contraste con el cla-
sico, que solo sirve para excitar el sentido de lo corpéreo, y con
el gotico, que desenvuelve en él todo un lenguaje de formas. Y,
por eso también, cuando el alto valor simbolico y el sentido espi-
ritualista de esas lineas barrocas desfallece y sus intimas contra-
dicciones y arbitrariedades se debilitan, el barroco desemboca en
un naturalismo facil que se deshace en decoraci¢tn banal. Es el
paso al rococo, que 'ega a deminar en Francia y Alemania, por
el sentido clasico de la una y el reformista de Ia otra, que nunca
pudieron incendiarlo con'el fuego y la pasion que le son propias.
Es Versalles, Dresde, Viena, mfisica cortesana, muebles capri-
chosamente retorcidos, porcelanas graciosas y fragiles. El arte
ce hace cuestién de gusto. Solo Espafia mantiene sus formas,
henchidas de espiritualidad, a través de la pompa churrigueresca,
en la que late su primitivo aliento inspirador, su ardor y su certi-
dumbre, ¢n medio de la apariencia de inconscientes desbord‘a—
mientcs formales.

¢ Qué significa este movimiento, cuyas notas esenciales hemos
intentado subrayar? El despliegue en guerrillas ideales de todos
los valores humanos, imaginativos, espirituales, frente a un mun-
do de razon al que el Cristianismo opuso otro de ensuefios y ca-
lidos anhelos. El ensefié al alma a atravesar la realidad —rayo
de luz sobre cristal— y a penetrar sus valores de forma, a la ca-
za del pajaro blanco del ideal. I.a Contrarreforma puso ese es-
piritu, al utilizarlo, en tension mds viva, reintegrandole el puro
valor religioso que tuvo en lo medieval, pero, entre aquéllo y és-
to hay esenciales diferencias. . :

El goticismo —su impulso primero— fué aspiraciéon ascen-
dente, con el alma llena de fe, y el barroquismo, desenvuelto en
el mundo contrarreformista, que hace accién y milicia todo su

~esfuerzo, fué realidad dispersa por espacios mriltiples, zonas de

duda a cuya conquista se va, con anheloso caminar. En el mundo
barroco todas las esperanzas se conservaban fundadas ¢a la con-
ciencig de su ignorancia y de su duda y en su deseo de creer, co-
mo las del mundo medieval se habian basado en la certidumbre
de st creencia. Aquel, cree encontrar en si la solucién de sus in-
quietudes; el barroco quierc encontrarla y dispara su voluntad, en
busca de la solucién de su destino, a un mas alld. Aquél se rinde
a su evidencia que, al cabo, es una duda; éste se entrega a su -
da, a través de la cual va, como 1a rayo, a la busca de la eviden-
cia y la verdad. ‘

Por esto, e' arte barroco fué un arte de piedad, de perdon, de
invocacién a la misericordia, .como el gético lo fué de definicion
y de castigo. Lo medieval es llamada continua al despertar de la
vida v lo barroco continuo y fantistico ensuefio, que conduce al
despertar cierto de la muerte. Suefios perdidos en las lejanias de
un espacio, repleto e realidades intuidas, envueltas en luces mis-
teriosas, como las que llamean en los cuadros de Rembrandt, en
quien puede decirse que estd todo el sentido desolado y tragico “del
harroco (barroco reformista), como en Rubens toda su vitalidad
y su gozo (alegria de un barrcco cristiano), y en Bernini todo
st adormecimiento y musicalidad.

Lo que le sucedié quiso ser una resurreccion clasica, pero,
otra vez, el espiritu se alzd contra ella en el movimiento ro-
mantico. '

Sin caberlo, el Romanticismo era, en fin de cuentas, un neo-
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barrequismo, atraido, més intelectual que sontimentalmente, por
un goticismo falso, a la sombra de las palmeras de un orientalis-
mo inerte. Le faltaban el aliento creador barroco, su fuerza de-
mética y su fe. Por eso, pudo el barroco ser vida de siglos v el ro-
manticismo l'egd a ser enfermedad del siglo; éste fué una bata-
lla sin victoria, y aquél una victoria sin lucha; éste necesitd de
‘una vanguardia y de un prélogo, y aquél fué despliegue victo-
rioso de guerrillas y libro sin prefacio. Porque fué libertad y no
fué escuela. ‘ :

Sus conquistas llegan a nuestros dias. De él puede decirse que
nace todo el arte mederno, ese arte que, frente a4 la realidad, en
una magna posicion objetiva, crea una realidad, podriamos de-
cir magica, mas alla de la primera, una ultrarrealidad, que va
el genio de Veldzquez —barroco en su sentimiento espacial, mo-
dernisimo en su objetividad pura y su sentir sereno— supo reunir
en una sintesis sin precedentes v sin continuacion. Sin él tampo-
co habria nacido el impresionismo, y su derrota la sefiala el ins-
tante en que se intenta volver a la forma pura. Frente a Tinto-
retto, Cézanne. '

Pero, ademas, la flor de su herida mortal se abre al cambiar
el clima religioso v acusarse la crisis de los valores cristianos.
Porque, el Farroco fué, ante todo, eso: arte cristiano, puesto al
cervicio de tna religion que, exaltando heroicamente las formas,
en fantistico vrrelo, se opuso con su fausto imaginativo v su efu-
sion sentimental, a las negaciones formales del reformismo mi-
litante. ' "

Arte lleno de contradicciones, de improvisaciones y de sorpre-
sas. Dificil de definir, porque su canon es el anticanon y su ley
la violacion de la ley. Arte, todo ambicion, fuerza y dinamismo,
que vive un proceso de cemtinua creacion.

Por, eso decia Gomez de la Serna, que el barroco es el nico
concepto que merece el respeto de dejarlo indefinido, porque es
querer mas de lo que se puede cuerer y ponerse a realizarlo sin
hater acabado de hallar el camino y la manera, con ceguera ge-
nial y con deseo temerario. L

Es, en fin, en frase de Maeztu, “la creencia nacida del es-
fuerzo”,
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Y, vengamos a Espafia, donde ese influjo religioso y el impe-

tu espiritval de esta raza, hacen que el barroco aqui desenvuelto

surja de una tradicidn forjada en la entrafla misma del pais.

Desde que en la cueva de Altamira aparece el instinto artis-
tico indigena, todo acusa en ¢l ideas de indisciplina, de vitalidad,
de movimiento, tendiendo a wna expresién fuerte e intensa, co-
mo la que matiza toda creacién barroca. Por eso, podriamos de-
cir que este arte es nuestro arte auténtico, arte nacional, o mejor,
nacionalizado. Arte matizado, resellado por Espafia, como que-
ria Unamuno, quien, al hablar de lo nacional, lo distingue el
arte local, nacionalista, cuyo adjetivo pugna con el significado
del Arte mismo. Y, éste, es al que Espafia prestd mas jugo de
st entrafia, mas color de su sangre y mdas sustancia de su es-
piritu.

Cuando Wolfflin observa que, antes de afirmar que un estilo
es nacional, precisa ver hasta qué punto ese estilo tiene rasgos
pers'stentes, pudiera presentarse el arte de Espafia como ejemplo
de constan-ia est tich, no por vigencia de recetarios nuestros, si-
no por virtud de su fuerza racial instintiva, de deformar, de com-
plicar las cosas y de prodigarse en modalidades desconcertantes.
Desde el salto del hisonte prehistdrico, marcando en el aire el
brio de su mtsculo, hasta las mismas creaciones neoclasicas, ba-
jo las que atin se percibe la melancolia de una inquietud domi-
nada, el arte de Espafia tiene ese tono bravio que lo deshace to-
do para luego rehacerlo a su antojo y volver a modelarlo, o bien,
esa contencion quemadora por cuyo fondo circula la corriente mu-
sical de la tormenta expresiva. ,

Por eso, nuestras reacciones sobre lo extrafio actuaron siem-
pre en sentido anticlisico, ya interpretando o complicando apor-
taciones orientales, que fueron muchas y quedaron incorporadas
a nosotros para ser recreadas por manos espafiolas, ya vigorizan-
do y dando contenido nuevo a la plastica que, desde el siglo XTI1T,
acusa las notas que el XVI v el XVII habian de incorporar a
este arte tan complejo y expresivo, o bien, prestando jugo a la
mistica, que aqui se ofrece con caracteres nuevos. El cruce por
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Espafia de tantas razas y culturas tenia que poner en su alma
esta inquietud y formar un tipo psicologico complejo, cuyos an-
helos van del cielo a la tierra y de la tierra al cielo en una alter-
nancia de realidades y de ensuefios, tan regular y tan constante
- como la stcesion de creptisculos y auroras. Entre idealismo y rea-
lismo oscila siempre ese espirity, inquieto y turbado por la para-
doja de voluntarias renuncias y de instintivas rebeldias.

Asi, se comprende que, al hacer una estimacién del barroco,
se deje aparte y como caso tipico el de Espafia, que, todavia, en
p'eno dominio de influjos gético-Aamencos v, en plena aparicion
“de los primeros brotes renacientes, a finales del siglo XV, crea un
arte de espiritu tan barrcco como el isabelino y plateresco, pese
a la duplicidad gético-cldsica de sus estructuras. Arte isabelino
y plateresco que es expresién de la euforia y del sentido vital que
animaban a la nacién en aquellos dias, cuando el pais llega a uni-
ficarse y se descubre América, aventura barroca que rompe los
" limites conocidos de la Tierra. Arte de una variedad y viveza de
formas y una riqueza de soluciones sin precedentes, pero que so-
lo podia mantenerse con esfuerzos geniales, que se opusieran al
puro Renacimiento, -que todo lo arrollaba. Sin embargo, él es la
expresion de ura peculiaridad espafiola que, atin en su fracaso,
mantiene vivo ese espiritu mévil v rebelde que todo lo matiza.
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Y, arngve, raralelomente a ¢l y a su inmediata sucesion de

los tiempos imperiales, se desarrollen artistas v escuelas de cla-
ra estirpe c'asica que, en Valladolid, en Alcald de Henares o en
Granada, dejen muestras de un sentir a la italiana, con firmes
estructuras y diafanas organizaciones, esas manifestaciones van
siendo anuladas por el vigor de este espiritu que sélo es eclipsa-
do un instante por la seca reaccién filipina.

Y, como ocurrib en Arquitectura, sucedié en Pintura v en
Escultura, que nos brindan iguales reacciones anticlasicas, coin-
cidentes con las europeas, aunque, siempre, méas acentuadas, v
siempre también al servizio de la Religién, maxima preocupacién
espafiola. Ahf estn, para probarlo, Berruguete, con su vigor, su
dinamismo y sus formas visionarias, que convierte en llamas ca-
da una de sus obras, torturadas, merviosas, ascenientes: v oun
extranjero como Juni que, pese a su formacién y » sus acentos
clasicos, cobra, por influjo de Espafia, ese ritmo fastuosamente
apasionado y brioso de sus lineas y de sus movimientos, ondula-

da misica e maderas y oros; y otro extranjero, el bruselés Pe-
dro de Campafia, que presta a su Descendimiento de Sevilla el
tono incendiado de devocién espafiola, que se hace dolor acerbo
y sufrimientos sangrientos en Morales, goticista rezagado; y, en
fin, el Greco, el artista mis representativo de esta tendencia y es-
te momento, en el que estd el germen de todo nuestro gran barro-
co, gbtico y barroco a un tiempo mismo, nacido entre luces vene-
cianas que velan las nubes de Castilla, y fruto el mas fuerte y sa-
zonado de aquella Espafia visionaria con la que hubo de enfren-
tarse la Contrarreforma, para deminar su objetivismo y -sus li-
bertades sentimentales. :

Porque, ya lo dijimos antes: el espiritu de Trento, el espiritu
contrarreformador, nada tienen de comiin con este barroco que
preludia el del siglo XVII. Lo mismo que Felipe IT somete su Im-
perio y los desgaires espafioles a una rigida organizacién -poli-
tica, asi opone también al individualismo artistico de Espafia el
rigor clasicista del taridio Renacimiento que dominard nuestro
arte hasta entrado el siglo XVII; reaccién rigorista que abre un
paréntesis en el desarrollo barroco y que responde a muy com-
pleja’s causas espirituales, fuertemente acusadas en Espafia.

Es el momento agudo de las luchas: contra las herejias, que
marca un censitle cambio en la espiritualidad, impone tma seve-
ra id's iplina e I»sia tica, vnitaria e indiscutible, y rechaza v con-
denn toca interpretacion rel'g’osa ind'vid-al, opcnendo, a nues-
tro subjetivismo v a Jos extravios extiticos anteriores, la activi-
dad y la consideracion del hecho concretamente humano e la
Pasion. Es el influjo de Sam Ignacio y de Santa Teresa —accion -
y no contemplacién— haciendo cambiar el sentido de la Mistica,
que moviliza todas las fuerzas espirituales para ponerlas al ser-
vicio de un Gnico ideal, por medio de un eficaz y vigilante acti-
vismo, que define asi nuestro Fr. Luis: “No es devocién aquella
ternura de corazén o consuelo que sienten alguna vez los que
oran, s'n prontitvd y aliento para el bien obrar”.

“Prontitud y aliento”, Idice Fr. Luis, con ese animo de mili--
cia, animo heroico v de conquista, que resella siempre esta accion.
Heroismo es toda la de San Ignacio: su accion, sus expresiones
v su vida. Como las de un cruzado. El se viste “la almilla de Cris-
to” para sus conquistas, y el adiestramiento para la’lucha esta
en sus “Ejercicios espirituales”, titulo que revela su seatido mi-



26—

litar, como los de otros de nuestros misticos y ascetas: “La con-
quista del Reino de Dios”, “Los Triunfos del Amor divino”..

Accién y rigores, que responden, adecuadamente, al espiritu c0n~’

trarreformaldor, en nada acorde con el exaltado individualismo
barroco, que, momentineamente, queda sojuzgado por esa uni-
taria disciplina impuesta a todos los aspectos de la vida, a la que
tan bien respondia la uniformidad rigorista del romanismo. Ri-
gorismo que Espafla acenttia, em contraste con su espliritu, des-
poiando a la forma de cuanto pueda mancillar su parquedad, y
a la piedra de todo ornamento, tanto (ue, como dice Maria Lui-
sa Caturla, en ninguna parte como en Espafia se desauda enton-
ces el Arte. Simholo de ello es el Escorial, ese “esfuerzo consa-
grado al esfuerzo”, como le Nlam6 Ortega Gasset, que desdefia
todo lo que fuera de él pueda haber y, sin embargo, en su inte-
rior, dominado por la fria matematica de su concepcion, arde la
llama pasional que incendia todo el arte de Espafia.

Hacia 1560, ha triunfado en ésta la corriente romanista, pe-
ro, a medida que el tiempo avanza, el espiritu nacional va filtran-
dose en elfa, tifiéndola de rasgos populares y acentuando su rea-
I'smo. El arte treatino va quedando aislado, v asi como el Esta-
do de Felipe IT llevaba en si los gérmenes de una derrota que,
pronto, habxa de manifestarse, asi sucede con este arte, que, pese
al esfuerzo herreriano de razdn, no puede dominar el desbonda-
miento de los espafioles ue, al Uegar el siglo XVII, en el Arte,
como ¢ la Vida, han impuesto su sentido popular.

“El entendimiento ha de ser oscuro y oscuro ha wle ir por
amor en fe y no por mucha razén”, habia dicho Fr. Bernardino
de Taredo, guiador de Santa Teresa, y sus palabras dibujan to-
la ung época espafiola v explican el arte de ella, entregado al
amor v huido de la mucha razén. Aquel pueblo no razonaba sus
creencias y, al servicio de ellas, lo ponia todo, coincidiendo en
una misma aspiracion: superar la realidad cotidiana, lando esca-
pe al espiritu para satisfaccion de sus anhelos.

Asi, pudo el barroco cuajar como gran arte nacional, libre
de normas, entregado a su instinto, aprov: echando el botin de su
victoria sobre lo clasico, y asi pudo dar vida en Escultura a esa
imagineria castellana v andaluza, que lanza a las luces de la Na-
turaleza stis creaciones, fundiendo en esa atmoésfera lo humano y
lo divino; v reflejar eso divino en la Pintura, con un sentido de
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hogarefia familiaridad a la espafio'a, junto al mundo de la pica-
resca, mundo vivo de Espafia que ennoblecen los ardientes retra-
tos del Greco o la grandiosa y viva objetividad de los de Velaz-
quez; y, en fin, cuajar en Arqultcctu - uno de los intentos mAs
geniales, vivificador de tedo nuestro barroco, el e Alonso Cano,
que, modificando los 6rdenes clasicos, crea una arquitectura ori-
ginal, evolucién de la greco-romana, que hace escuela en toda Es-
pafia y, sobre la cual, tiende el manto de sus oropeles Churri-
guera, en ¢l que, como Cervantes decia del teatro de Viélez de
Guevara, habia que ensalzar el rumbo, el boato, la grandeza y el
sentido heroico a que antes aludimos. Heroismo barroco que %o
podian comprender los frios tiempos del academismo, que deshi-
ciercn nuestro arte entre frialdades v recetas de escuela.

Refiriéndose a Gdngora, Azorin ha escrito una pagina (ue
puede aphcarbe ala mterpretmcwn de lo churrigeresco que, en rea-
lidad, viene a ser puro gongorismo plastico:

“La modernidad profunda de su poesia —dice de Gongora—
estribata, precisamente, en la supresion de los intersticios de las
cosas, de las sensaciones. Entre determinadas sensaciones, exis-
tian antes determinados espacios, vacios o llenos de cosas, v esa
supresion, que rellena todo de seasibilidad, dio \1dc1 a una poesia
criginal, nueva, aundaz’.

Asi sucede en Churriguera, como en todo el barroco derivado
de ¢él. No hay espacio vacio, intersticio, por el que la mirada o el
espiritu predan escapar. Todo estd “relleno de sensibilidad”, to-
do se mueve, se enlaza, se mezcla v se funde, se revuelve y se

‘quiebra, revertiendo sobre si mismo, con tono y técnica musicales.

El retablo barroco, esa gran cu‘qmtectum en madera, dentro
de nuestra arquitectura de piedra —equivalente a las mnoum%
palicromadas en nuestra Escultura— Churriguera lo consagra,
haciendo de él un puro temblar de oros, gue, de las Iglesias, sa-
le a las calles, fingiendo retablos en las portadas de nuestros edi-
ficios civiles. A fines del siglo XVTI, el retablo de San Esteban
en Salamanca fija el tipo que, contra lo gue vulgarmente se dice,
tiene, como todo lo churrigueresco, una firme estructura arqui-
tectonica bajo el aparente confusionismo de sus plantas uebra-
das, de sus enormes y cupuhdos badalquinos. Es la logica del ba-
rroco, que no es anarquia, sino un orden, interpretado por aquel




— 28—

e9p1r1tu ordenado desorden que no se deja dommar por la ra-
z6n, contra la que Churriguera se rebela violentamente.

Si Camo atentd contra Vifiola, atin quedd en él cierto respeto
por las formas clasicas, pero Churrlguera no respetd nada, y lle-
vo mas alld la evolumon acentuando molduras, volando corni-
s1s, soportzindo su enorme aparato con el temblor de sus sistemas
columnarios, con sus capiteles cubiertos de zarcillos, de racimos
de uvas, <e hojas de vid y, en fin, ultimando la evolucién del en-
tablamento iniciada por aquél y rompiendo los frontones, sobre
los que se encaraman y brincan las figuras. La materia no impo-
ne ya ninguna norma y, en lo Gue parece mas material y recarga-
do, no hay, por el contrario, mis que inmaterialidad, libre juego

de formas, esclavas s6lo de la fantasia. Lo mismo que hay en su
contemporaneo Hurtado Izquierdo, Churrxguela andaluz, del que
luego hablaremos,

i Qué lejos todo esto de lo, un tanto, teatral italiano, y de lo
graciosamente frivolo francés! Aqui hay un valor dramético,
unos acentos heroicos que en ninglin otro arte eacontraremos.
Valor y acento que pugnan por crear un arte propio, nuevo, gran-
de, con esa “afanosa grandiosidad espafiola” e que hablaba Car-
ducci, con esa espafiola soberbia de creacién, que no pierde oca-
si¢n (e manifestarse “afanosamente” retorcida; esa soberbia que,
al dec’r de Gracian, se habfa aposentado en Espaiia, por parecer-
le tan de cu genio. Y es de esa altivez, de ese afén creador, de los
que esta prefado este movimiento que, frente a las Atenas reales
e ideales, intenta alzar en Espafia Acropolis barrocas. Ahi esta
para probarlo la Cartuja granadina, momento final de este arte,
canto de cisne que rinde al suelo la blanca suavidad de sus
plumas.

En todo gran intento, la potencia creadora llega pronto a ago-
tarse. La sucesion churrigueresca —incluyendo en ella todo lo ba-
rroco espafiol— tenia gue acusar ese agotamiento, v de ella na-
cieron copias faltas de vida, dislocadas y arbitrarias, como al
hondo dramatismo de Valdés T.eal sucedieron truculentas visio-
nes, y al lacerante y sublime de nuestros imagineros el pa-

ralizado realismo de aquellas esculturas que Gautier sefla~

laba cercanas a las figuras de cera.

Pero, el remedio a este amaneramiento, a esta limitacién crea-

dora, no era, por cierto, el frio academismo de importacién, que

— 28—

hubo de rechazar Espafia que, en el hondén de su alma, mantenia
vivo algo més que eso y que, hasta muy finales del siglo XVIII,
en Madrid y Sevilla, en Granada y en Murcia, a pesar del influ-
jo medterraneo, siguié alentando la tradicion espafiola. Andalu-

© cla quedd, pues, como tltima zona defensiva del barroco, del que

habia sido impetuosa vanguardia. Y es que, en ella, se encuentran
todos los fermentos de vida espafiola, exaltados por fecundidades
decorativas que lo musulman dejé clavadas en su espiritu; del
que no se desprendieron nunca, rescoldo, siempre vivo de wna tra-
dicién, dificil de apagar, que opuso a lo neocldsico la fuerza es-
pontanea de esa corriente popular que, manando siempre de ella,
mantuvo despejado su cauce, hasta que la crisis del espiritu hizo
inatil su esfuerzo, y el cansancio de unas formas, ya agotadas,
quebraron todas sus posibilidades de creacion.

Lo que el influjo extrafio cred entonces nace desengarzado de
nuestra alma y de nuestra historia. La de Goya es la altima voz
espafio'a que se escucha, con resonancia universal, después de
esta sinfonia de siglos en los que el barroco fué arte de Espafia.

¢ Qué representa Granada, en este movimiento?

Desde los afios méis inmediatos a su reconquista, Granada
acusa los preludios de este arte que, en un “crescendo” continua-
do, se desarrclla en ella con las mas variadas expresiones, hasta
culminar en la més original, complicada y alucinante que, dentro
de lo espafiol, es su momento final, y la sintesis de todas sus for-
mas y exhuberancias, que aqui sufren, mas atin que en el resto
de Espafla, una fascinacion oriental.

Tal vez, el hecho de no haber tenido Granada Edad media
cristiana, exphque, en ocasiones, determinadas singularidades- de
su espiritu, muchas de cuyas creaciones pueden cimentar su ra-
zon de ser en ese hecho, ya que todo lo medieval es en ella pro-
ducto de una raza y una cultura diametralmente opuestas a la cris-
tiana que, por fuerza, habla de impresionarse con su visién y su

recuerdo.



Si los crlstlanos, como correspondia a su victoria, se impusie-
ron al pais conquistado en el orden politico y en el religioso, lo
musulman, en cambio, se filtrs falazmente en muchos aspectos de
la vida de aqudloq Y, especm 'mente, en su arte, haciendo nacer
el arte mor1sco, expresién de la convivencia de vencedores y ven-
cidos, y origen de una tradicién y una forma de cultura, manifes-
tadas a través de mas de dos siglos, que influirdn, atn después,
con su recuerdo, en expresiones y nbraq que asi justifican su pe-
culiaridad.

Y, aunque, por el instante, esto no afecte en nada a nues,tro
tema, conviene 90 olvidarlo ni sorprenderse cuando volvamos so-
Lre ello, mas atin, teniendo en cuenta aquella opinién del Pro-
fesor Friedlinder, que Eugenio D’Ors registra como emitida en
la “Querella del barrcco ¢a Pontigny”, de ver anticipada la mor-
fologia de'las fachadas de Borromini y sus 1m1tador6% nada me-
nos que en el templo de Baalbeck.

Pero, ahora, lo que importa destacar, ua’curalmente, como de-
csivo en el arte de Granada, en aquellos afios inmediatos a su re-
conqguista, son las aportacicines del arte norteeuropeo y, muy es-
pedialmente, las del clasicismo italiano, porque Granada, en aque-
llos instantes, centra toda la actividad artistica espafiola. En la
Capilla Real, el Renacimiento lanza sus primeros destellos y, jun-
to al clasicismo improvisado de Vigarny que, en aquel retablo, in-
tenta, en vano, desfigurar su estirpe gotica, pone su nota de se-
vera gracia florentina el decorativismo de Fancelli y, junto al am-
plio acento clasico de Jacobo Florentin, lucen los oros de las ca-
ladas decoraciones de maestre Bartolomé el rejero y, junto al mi-
guelangelismo espafiolizado de Bartolomé Ordofez, asoma Italia

la flor de sus acentos en el cuerpo desnudo de un Cristo de Pe- .

rugino, y en los verdes jugosos de un huerto de Oracién de Botti-
“celli. ITtalianos e italianizantes se habian dado cita en Granada,
como para recoger en su brazos a esta ciudad que acababa de
readirse. Y, en portadas de Iglesias y palacios, los ornamentos
platerescos juegan sus curvas griciles sobre estructuras goticas,
renacientes o musulmanas y se rematan en campanarios los almi-
nares del Islan.

Cuando Carlos V llega a Granada la ciudad le cautiva y, en
el corazbn mismo de la Alhambra, alza el palacio al que di6 for-
ma el espiritu de Ttalia. Granada se consagra asi c1udad del Re-

nacimiento. La anatomia de Torrigiano seduce a sus artistas; en
los jardines granadinos Andrea Navagiero fragua con Tu'm
Boscn la introduccién de los nuevos modos literarios, y la forma
y la idea de Florencia plasman aqui, esmaltadas por esta luz, ca-
si veneciana. Un instante mas, y el arte espafiol estara vencido. El
re:lismo ndrdico, lo puro isabe'ino, la inquicta movilidad espafio-

la, han sido fascinados por los nuevos ideales.

Pero, Espafia no se entregd nunca, y el palacio de Carlos V,
que dirigia Machuca, discipulo de Rafael, la mas pura creacion
italiana de Espafla y la mas impersonalmente espafiola, quedd ais-
lado junto al embrujo de la Alhambra que, a pesar de su derro-
ta, atin dejard sonar su voz. A-Machuca nada le sucede, su escue-
la se extingue con él mismo; mas, junto a él, y paralelamente a él,
surgen las creac’ones de Diego de Siloee, formas italianas abra-
sadas de fuego andaluz, decoraciones inquietadas por una fan-
tasia castellana, creaciones, en fin, de wn Renacimiento original,
capaz de evolucionar y de no.agotarse en estériles repeticiones,
dominando a la Vida y dejindose, a su vez, arrastrar por ella.
El genio de Siloee abre, pues, en Granada, tempranamente, el ca-
mino a una reaccién que alienta futuras inquietudes. Su arte tie-
ne, a pesar de su italianismo, color, expresion y acento peculia-
res, envolviendo puras formas clasicas en la exhuberancia de un
decorativismo barroco que ofrece copiosas novedades. La puerta
del Perdén de la Catedral es buena sintesis de ese repertorio de-
corativo que, Siloee primero vy, luego, sus sucesores, di-
funden por toda Andalucia, iniciando una corriente des-
viada de aquella pureza clasica que lo puro espafiol re-
chazaba. Silcee centra, a diferencia de Machuca, la acti-
vidad artistica de su tiempo, y el grupo que encabeza, en el que
forman Juan de Maeda, Diego de Aranda el viejo, Toribio de
Liébana y Baltasar de Arce, ocupa con su labor todo el segundo
tercio del sigloo XVI. La escucla estd creada y, aunque en Escul-
tura no alcance a evolucionar como en Arquitectura, las obras
que de ella salen son' germen de todo lo pos'terior

Si Si'oee y los suyos constituyen el primer momento de esa
escuela, el segundo lo representa, parcllelamente al puro romanis-
mo de los Teoni v Becerra en Castilla, el gran retablo de la Igle-
sia de San Jer6mimo, que se obliga a hacer, en 1570, €l pintor
Juan de Aragén, modificado en su traza de vifiolesco rigorismo




por Diego de Pesquera y Lizaro de Velasco y cuya imagineria
pudiera emparentarse con la de Juan Bautista Vazquez el mozo.
El retablo de San Jerémimo, que inicia en Gramada la reaccion
que en aquel tiempo se ofrece en todo Espafia y la novedad de
sus formas, seflala, por el momento otros rumbos a la escuela
que, marcada en su originario clasicismo por una fogosa inquie-
tud decorativa, se despoja ahora de sus atavios y- busca expre-
sarse ccn la rigorista grandeza formal correspondiente al nue-
vo ambiente que en Espafia se respira. o

Granada misma, no es ya, tampoco, la de los alegres y gozo-
sos dias isabelinos. Ahora, hay en ella una misién evangelizado-
ra que cumplir, inexorablemente, a la que se entrega el Arzobis-
po D. Pedro Guerrero, que habia llevado+«a Trento la voz de su
santidad y su experiencia. Al gozo de los conquistadores y a la
somet.da resignacién de los conquistados han sucedido recelos y
resistencias que obligan a imponer con fuerza la autoridad. Su
paz y su riqueza, que han atraido a ella mercaderes genoveses,
sefores de Castilla y artistas flamencos e italianos, ha sido turba-
~da y destruida. En 1568, los sometidos moriscos alzan voces de
rebelidén, y las Alpujarras ven cruzar por entre sus riscos la fi-
gura de D. Juan de Austria, que domina aquélla, en wna lucha
de inaudita ferocidad. Granada sufre una profunda transforma-
cién material y espiritual, y lo que, después de esta crisis, se pro-
duzca tiene que ser, por fuerza, distinto de lo anterior: mas du-
ro, mas grave, mas severo. Granada, saturada antes de alegria
renaciente, apaga los brillos de aquella clara primavera, floreci-
da en un paisaje de turbante y alquicel, entre las sombras de un
creptisculo ‘que lo desvanece, en el que, a través de los cedros de
la Alhambra, el Prior del Convento de los Martires Fr. Juan de
la Cruz, busca luz de cielo que ilumine su lirica oscuridad. Y,
sobre ese fondo desvaido, que evocard, con ecos ya de lejania, el
verso de Lope de Vega, se mueve ahora una picaresca que, en la
Rondilla granadina, ejercita con el ventero de Cervantes la lige-
reza de sus pies y la habilidad de sus manos, mientras D. Luis
de Géngora traza el perfil cristiano de la Granada nueva, que-
brando, en la sonoridad de sus romances, cristales del Genil
Ahora, estd todo impregnado de melancolia y de fervor. La vi-
da tiene el regusto amargo de pasados dolores, la aspereza que
ha impuesto la fuerza de las armas, la exaltacion de lo que sélo

en Dios confia y un sentido profundo de trascendencia v de me-
ditacion. , ,

Esa turbacion espiritual se refleja en su arte, en el que, si
se exceptian los cuadros, llencs de uncién fresca y sencilla, de
Fr. Juan Sanchez Cotan, y las esculturas, todavia firmes, con vo-
luntad de forma, en la que se insintian los primeros atisbos ex-
presivos, de Pablo de Rojas, todo lo demis es pobre y amanera-
do, falto del impetu y de la certidumbre, comtin a su tiempo; vy,
en Arquitectura, sucede lo mismo: son el arquitecto Ambrosio
de Vico y el ensamblador Miguel Cano, quienes absorben la ac-
tividad de este periodo, en la traza de portadas de Iglesias y de
retablos, secos de linea, desnudos y sin gracia, encuadrando pin-
turas de Raxis, Garcia Corrales o Alvarado, v esculturas del
mismo Rojas, Aranda o Navas. ' ‘ ‘

Solo hay que registrar, en el desfallecido ambiente de estos
aflos, una obra que, por lo sefialada, hemos querido destacar al
final de este cuadro, aunque, en rigor, debiera haberse menciona--
do antes: la Chancilleria, cuya construccion, al mediar el siglo
XVI, recoge en su patio, de 1540, el influjo renaciente, como tra-
zado que fué por Siloee 0 alguien muy cercano a él, pero que, en
su fachada, hecha en 1587, por el cantero Miguel Marin, con re-
cuerdos italianos en las esquematicas cariatides de sus ventanas
baias, semejantes a las del palacio Imperial de Génova,
del Bergamasco, acusa la aparicion del barroco, en la pe-
retracion de sus lineas, sus rotos frontcoes, el resalto v
valentia de sus moldurajes, la gracia y el capricho de sus
cartelas, enmarcando espejuelos de piedra serpentina que co-
ronan ventanas y ocupan timpanos, poniendo en ellos esta
nota de color, y en la movil y fastuosa decoraciéon de su por-
tada. He aqui, pues, la primera gran obra barroca de Granada,
y atin de Espafia, cuya novedad impresiond tanto a sus contem-
pordneos, que hizo decir a Mateo Alemdn, con voz salida del
fondo popular, que era “uno de los mas famosos edificios, en su
tanto, de todos los de Espafia, y a quien, de los de su manera,
no se le conoce igual en estos tiempos”.

Como precedente de ella puidieran sefialarse otras dos de un
artista muy poco conocido: Francisco Castillo, que, en 1584, labra
en Martos (Jaén) un pilar con alto frontal de sillares almohadilla-
dos y escudo imperial, y la fachada de la Carcel del mismo pue-

3
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blo, de destacada molduracién, frontén roto por wa tondo, con
los signos del Imperio, y figuras de la Justicia y de la Fortaleza
acomodadas sobre aquél. ' '

- La Chancilleria marca, pues, con anticipada cronologia,
la aparicién de un movimiento que, pocos afios después, des-
envolverd en Granada las mas originales notas y servird de mo-
delo a un arte que, en ninguno de sus instantes, ha de olvidar su
raiz clasica, mostrando siempre, entre su opulenta organizacion
decorativa, la claridad de sus estructuras.

Pero, si la Chancilleria parece haber abierto via libre a ese
movimiento, en tan anticipada fecha, el momento histérico hace
que, durante vnos afics, quede sin sucesioén ese precoz esfuerzo.

El &ltimo tercio del siglo XVI, como va dicho, es uil periodo
de sequedad, del que sdlo destacan, en medio del bullir de retable-
ros e imagineros adocenados, a que antes aludimos, Alonso Her-
nandez, cooperader en la obra de la misma Chancilleria, al que
atin seduce el recuerdo de Siloee, y autor de la escalera del Con-
‘vento de Santo Domingo, fechada en 1597, con cupula piatada
por Pedro de Raxis, y de la portada de la Iglesia de Alhendin,

que ya acusa el contagio de las frialdades de su época, y Bernabé

- de Gaviria, que se adentra en el siglo siguiente, y que autor, hacia
1614, del Apostolado de la Catedral, en el que la escultura grana-
dina se expresa ya con acento barroco.

Al T'egar el siglo X\'II, aparecen dos artistas ue, reaccio-
rando coatra aquella sequedad, aportan notas anunciadoras d:
nuevos rumbos v, sobre las pobres estructuras arquitectonicas do-
minantes, hacen reaparccer el ornato, cubriendo sus desnudeces
y vitalizando sus mezquindades. El uno, timidamente, con esca-
sez de gracia y de brio: Gaspar Guerrero; el otro, el burgalés
de la Montafia, Francisco Diaz de Rivero, con méas amplios con-
cepcién y alientos. '

_ Gaspar Guerrero hace, en 1615, 1618 y 1620-24, tres reta-

blos para la Catedral: el de la capilla de Santa Ana, que pinta

Raxis, el de la de Santa Teresa, con lienzos pintados, dé 1620 a

1622, por el H. Adriano, y el de la de Santa Lucia, con escultu-

ras de Alonso de Mena y, en todos ellos, de mas atrevida deli-

neacién que sus contempcraneos, apunta ya la complacencia en
quebrar lineas y romper frontispicios, mover volutas y el‘lca'jar es-

cudos, sustituir columnas y pilastras con ingenuas cariatides, y

animar el conjunto con angelotes que sostienen los escudos o re-
matan los frontispicios, y soportar con monstruos las ménsulas
que apoyan la obra, animando, a su vez, el banco de alguno de
el'os, con movidas cartelas barrocas. Por sus fechas, constitu-
vien estos retablos gran novedad, en medio de los secos conjun-
tos arquitecténicos de Ambrosio de Vico y de Miguel Cano, avi-
vados, a lo sumo, con algtn escudete o espejuelo o leves hiladas
de serafines o grufescos en sus frisos y pilastras, generalmente
desnudos. .

Pero, esta, timida todavia, innovacién de Guerrero, va a re-
frendarla inmediatamente Diaz de Rivero, con mayor decision,
y a matizarla con novedades, hasta entonces insolitas en Gra-
nada, que proveerdn a sus sucesores de motivos inéditos en ella.

Diaz de Rivero, que, en su juventud, fué carpintero en Ma-
arid y que, luego, estudié en Sevilla durante dos afios el arte de
ensamblar, llega a Granada a trabajar en la Iglesia del Sacro
Monte, con el jesuita Pedro Sdnchez, maestro de obras de la
Compafiia que, en 1609, habia traido el Arzobispo D. Pedro de
Castro, fundador de aquella Colegial, para hacer su traza y di-
rigir la obra del templo, de la que, pocos afios después, quedd en-
cargado Rivero, quien, de 1615 a 1617, hace la silleria de aquel
coro, primera de sus obras conocidas, seca y fria, como cual-
quiera otra de su tiempo. Pero, en 1623, contando 3I afios, pues
habia nacido en 1502, entra Rivero en la Compafila de Jests,
como hermano coadjutor, cuando se estin labrando el Colegio e
Iglesia de la Compafifa, hoy parroquia de los Santos Justo v
Pastor, que dirigia el mismo Padre Pedro Sanchez, y alli es”en-
cargado de realizar la obra de los retablos, haciendo, a partir de
1630, los cuatro del crucero y el mayor.

En estos retablos, cuya traza ofrece todavia la rigida orga-
nizacién que imponia el sentido seudo—hegreriemo de que esta im-
pregnado su autor, hace franca reaparicion el ornato y late, por
vez primera en ellos, una decidida voluntad barroca, que, por vez
primera también, utiliza aqui la columna saloménica, de origen
italiano, como dijimos, v quizd divulgada en Kspafia por Ru-
bens, con los tipicos encintados de los jesuitas, ya utilizados en
la Escuela de éstos en Orihuela, y empleados en Granada en las

mas variadas formas.
Sefialan, pues, estas obras, €l momento en el que ese arte



seudo-herreriano comienza a ceder el paso al movido y exhube-
1 : ~ [ . . ’ y

rante de los afios sucesivos, y en esta Iglesia (la ciipula de cuyo

crucero decoran angelotes de la escuela de Alonso de Mena, in-

sulsos, amanerados y mondtonos, como expresion de lo infecun-

do de esta etapa de transito, en la que Mena es la figura mas re-.

presentativa) se perciben, por contraste con esto, la entereza y
la novedad (el arte de Rivero, con sus valientes y ricos sistemas
columnarios que, apoyados en grandes ménsulas, destacan la fi-
nura de su decoracién de cintas y follajes, cartelas y escudos rom-
piendo los frontones, y repisas en las que ya estd el esquema de
la decoracién de placas recortadas que Cano desarrollard mas
tarde, asi como tamhién, en algim rincon, se insintia, timidamen-
te, sin duda ccmo recuerdo sevillano, la hojarasca gue el mismo
Cano hara suya e inconfundible. Completan el cuadro decorati-
vo de Rivero profusién de molduras onduladas, muy caracteris-
ticas suyas, recortando los perfiles de su arquitectura y guarne-
ciendo los encasamientos, todo ello labrado con escaso relieve,
como trabajo de marqueteria pegado a los planos de la construc-
cién o envolviendo, como un encaje, la torsi¢a de las colummnas,
que en los retablos pequefios siguen la tradicion de las de cor-
dén franciscano, y todo muy perfilada y cuidadosamiente ejecu-
tado, lo que da a las construcciones, dentro de su movilidad, un
aire severo, aumentado por lo oscuro de la tonalidad general de
ellas, solo avivada por el oro de columnas y moldurajes, severi-
dad que hacen atin més patente las bolas y pi -amides con que el
artista remata los frontispicios, como pregonando st pristino he-
rrerianismo.

Representa Rivero, en el arte de Granada, la transicion de la
seca desnudez arquitectonica, impuesta desde el altimo tercio del
siglo X V1, a la libertad decorativa barroca, a la que’él aporta las
novedades de la columna saloménica, las placas y algtin otro mo-
tivo que, desde entonces, se incorporan al repertorio de aquella

" decoracién. Su autoridad y su influencia pesaron mucho y su fa-
ma se extendid por toda la regién, llevandole a trabajar a Mala-
oa, a Andtjar v a Montilla, donde hizo el altar de San Ignacio,
esto aparte de otros muchos en Granada y su provincia.

Al decir del Rector del Colegio de San Pablo de esta ciudad,
P. Alonso de Ayala, “sus facultades le hicieron maestro vene-
rado de todos los maestros... en estos reinos y otros extrafios” vy,

ademas de gran ensamblador y arquitecto, fué gran matematico
e inventor de un instrumento “que, en lugar de astrolabio y agu-
ja de marear, le servia para fabricar debajo de tierra en la rec-
titud del rumbo que se proponia y la debida igualdad y distancia
del centro de la esfera”, e inventd otro “instrumento con el que,
fa-il y brevemente, se labran en la madera los ondeados, que han
imitado otros muchos”, sistema mecamico que debié emplear pa-
ra rizar sus molduras y atin quizd también para la labra de sus
columnas. '

Hizo, asimismo, alguna obra combinando la madera y la ple-
dra, muestra de lo cual es la cAtedra de esta Universidad, obra
suya sin duda, que anticipa, igualmente, lo que Cano, con senti-

_do més depurado, desarrollara luego en el facistol de la Catedral

granadina. ,

En cuanto a la decoracién de placas, a que antes aludimos,
Rivero Ja utiliz6, como exclusivo tema ornamental, en el patio
d= la hoy Casa parroquial de la misma Iglesia de los Santos Jus-
to y Pastor, construido por €l hacia 1640, y en el que, tanto el
friso como todas las guarniciones de los ventanales y las pilas-
tras, sen de placas de ladrillo cortado, que el mismo Rivero fabri-
c6, constituyendo ésto unag de las mds motables anticipaciones
canescas. ' ' .

De su influjo, quizd, naciese también la escuela de escayolis-
fas que tal desarrol'o habia de alcanzar en Granada, v gue atn
esti por estudiar, y una de cuyas primeras obras es la decora-
citn de la Loveda ‘de la Sacristia de la Tglesia citada, hecha en
1642, compuesta de guirnaldas, palmetas, hojarasca y jarrones,
distribvida en encasamientos en forma de lunetos, cue enmarcan
alegorias v figuras de la Orden ignaciana y, en su cabecera, la del
Creador sosteniendo el mundo en sus manos, todo labrado con
cierta tosquedad, entre destacacos moldurajes de duros perfiles,
caracteres que se repiten en la boveda del Paraninfo universita*
rio, de fecha andloga a la de esa Sacristia. Del posterior des-
arrollo de esa rescuela de decoradores, en la que pudo influir Ri-
vero, qie en Granada pasd casi toda su vida, muriendo er ella
en 1670, scn muestras la hoveda de la Tglesia de la Cartuja, he-
cha en 1662, v la de la mave y crucero de los Hospitalicos, ambas
de arte mas fino v complicado, en el que pueden encontrarse ya
resonancias del de Cano que, en 1652, habia llegado a Granada,
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y de la mezcla de unos y otros influjos debe ser, asimismo, la
portada de la Iglesia de las Angustias, de 1665, en la que i’lay
acusadisimas notas y detalles canescos. )

Lo que hasta ahora hemos visto, abre el camino al barroco de
iGranada, pero, atin adolece todo ello de cierta rigidez y seque-
dad —muy marcada en las creaciones de Rivero, en pal“t-e debi-
d? a su formacién y, en parte también, y los procedimicatos me-
canicos empleados en la construccién de columnas y moldura-
jes— y, sobre todo, adolece de falta de impetu v de gracia, v esa

gracia y ece Impetu no animaran al arte de Granada hasta la lle-

gada de Alcnso Cano, quien sacudird violentamente el encalma-
do ambiente granadino de mediados del siglo XVIT v abrirda en
su arte el mas profundo surco. Como Gomez Moreno ha sefiala-
do, Canc? representa “el paso mas decisivo v racional, dentro del
Earroqulsmo, e.ﬁ.paﬁOl, del que fué su arbitro”; por ser su obra
obra de plastico y no de constructor, de artista v w0 de cienti-

ﬁgo”; que si el arte alcanza sus mds. sazonados frutos, cuando
- pintores y escultores hacen obra de arquitectos, mas ha de lo-
grarlos en estas creaciones harrocas, en las que, perspectiva, aire,
It}zy c.olor, importan tanto en ellas como las leyes de la re-
sistencia. ‘ '
Nac'do Cano en Granada, en 1601, v formado en el taller de

su padre Miguel Cano, el mis nombrado ensamblador de su tiem-
po, como se ha dicho, colaborador asiduo de Ambrosio de Vieo
y de sus compafieros, que representan aqui el seudo-clasicismo de
entonces, desde pequefio aprende el dificil secreto del oficio del
artista, que no todos llegan a desentrafiar: aprende a ensamblar,
a»de:sb:as‘rar un leflo, a mezclar los colores, a hacer pintura arqui-
tectonica, en la que el capricho puede jugar libremente, fingien-
do estructuras de insospechada novedad, y a -decorar retablos,
donr_de el pincel ha de someterse a la disciplina de rigidas organi-
zaciones; y, asi, cuando a los 14 aflos pasa a Sevilla tiene ya
una formacién artistica nada comiin, completada en aquella cit-
dad en los talleres de Pacheco, de Castillo y de Martinez Mon-
tafiés. Pero, si alli comienza st fama, es en Madrid —a donde
ega hacia 1634, huido de Sevilla, a causa de su desafio ccn el
pintor Sebastidn de Llanos vy Valdés, v acogido a la proteccion
del Conde Duque de Olivares, por la mediacion de su compafie-
ro Diego Velizquez— donde la cimenta y donde logra eliminar,

en un proceso de agitada y continua depuracion lo que, apren-
dido de Pacheco, fuera atadura para su arte, y asimilar, en cam-
bio, lo que la gran pintura italiana, en la que se sumerge, le ofre-
ce; y su técnica y su color, someten el dibujo a su maestria y en
¢l se cuaja entonces esa wnidad, equilibradamente varia, en la
que, su clasica tendencia a tipificar, se individualiza con ritmo
impetuoso, diluyendo a su vez ese impetu y ese movimiento entre
tintas venecianas, lo que hace tan suave y desconcertante su di-
ficil harroquismo. Barroquismo lleno, por otra parte, de valores .
plasticos, acusados siempre en sus lienzos, en los que su pincel tie-
ne, a veces, calidad de gubia, cuyo corte queda disimulado bajo
el halago del color. ,
Pero, en Arquitectura no es asi- La geometria de la Arqui-
tectura no admite estos halagos ni estos disimulos. Es un juego
de fuerzas y masas que impone sus leyes con mas decision y, pa-
ra transgredirlas, hay que alterar el juego, de tal modo, gue unos
principios equivalentes a aquéllos rijan las nuevas organizacio-
nes. Y aqtii es doinde Cano nos descubre su instinto genial, al
romper con las normas clasicas que, por serle bien conocidas, han

'~ de servirle, al reaccionar contra ellas, para disciplinar su revolu-

cionario intento y serenar sus decisiories, de tal modo que, lo que
&l defina, tenga su ley y su logica bajo la nueva forma creada.

Asi, Cano, vencida la crisis que hacia 1644 se produce en su
vida, por la acusacion de asesinato de su mujer, que le obliga 1
huir a Valencia y, de alli, a la Cartuja de Porta Coeli, ea la que
se refugia y trabaja algtn tiempo v donde debid establecer con-
tacto con el arte de Italia, si es que no flegd a visitarla, reanuda
su tratajo en Madrid, donde crece s nombre, al hacer, en 1648,
el arco triunfal que los mercaderes madrilefios dedicarcn en la
puerta de Guadalajara a la entrada de la Reina D." Mariana de
Austria, mujer de Felipe TV, obra en la que muestra su revolu-
cionaria decision, como nos cuenta Diaz del Valle, al decir que
era “de tan nuevo usar de los miembros v proporciones de la
Arquitectura, que admir6 a todos los demés artifices, porque se
apartd de las wormas que, hasta estos tiempos, habian seguido
los de la antigitedad”. Con ella, rompe Cano los viejos moldes vy
abre ancha via al pleno barroco, que, impregnado de su espiritu,
va a desarrollarse en toda Espafia, preparando las geniales explo-
siones de Hurtado Tzquierdo y de Churriguera,



_ .,,EI mismo Diaz del Valle nos dice cémo Cano iluminé a los
ar tlﬁg‘es de su tiempo, para que aprendieran a ornar su arquitec-
ﬁxzé _como se conoce en los nuevos templos que en esta villa de
> ;u dre,tciosse I}ila?t fagmlado”, y Qér{]‘o ?ompié con la tradicional teo-
mites de las Artes fundiendo todas a la busca de in-
so:qpechados y desconocidos efectos pintorescos, empleando, ade-
mas, un nuevo repertorio de formas, que sustituye los (’31'Jd‘enes
d.e columnas por lisas pilastras, y una ornamentacién oricinali-
sima en la que toman carta de naturaleza las placas colgantbes 14-
miras rgcortad_as en forma de tablillas de marqueteria superpheé-
tas, motivo originalisimo, con resabios orientales, que ha de ha-
cer gran fortuna, y su caracteristica hojarasca, especie de hoja
hdve. col, que con tanta gracia y maestria utilizard -y que, por V-*éz
primera aparece en Sevilla en la portada que Herrera eI, viejo di-
bujé rara la Relaci‘n de D. Francisco Luque Fajardo, de las fies-
tas celebradas en aquella ciudad con motivo de la beaiciﬁcacién de
San Ignacio, impresa alli en 16710.- : ’
En 1652 Cano vuelve a Granada, una vez ordenado de sacer-
(IOtE,E, para ocupar en su Catedral una plaza de Racionero vy es
aqui donde rinde su arte los més sazonados frutos v donde,’hﬁastsz
su muerte, ocurrida en 1667, no cesa de trabajar, pintando los
grandes lienzos de la Vida de la Virgen para la ‘czipilla mavo;'
c'le aquel templo, esculpjendo sus més importantes esculturas v fi-
_1;111do en definitiva los caracteres de todo su arte que, en es;tei al-
tima etapz}, atenta con, mas decision que nunca, contra la rigidez
arqueolégica de Vifiola. De su revolucionaria decision surge?l 105:
grupos barrocos de Sevilla, Madrid y Granada, y en lo que de
¢l procede nada puede decirse que sea extravagante ni capricho-
so. Se rebela centra la receta, contra la rutinaria utilizacién v
juego dfe las formas clasicas, moviéndolas libremente, sin normas
que limiten el campo de accidn de su fantasia ni su instinto ba-
I10°0, para dar a su arquitectura amplias perspectivas y sonoras
profundidades, pero, siempre, esa libertad estd, no diré domina-
da, aunge si regida, por su formacién cldsica, que hace que. la
sustitucion de los elementos constructivos del clasicismo, por
otros ‘ec_mivalentes, como la columna saloménica yv-la estipite, ra-
- Ta vez jueguen en su arte, pues sabe que, sin inventar nada, pue-
de inventar mucho. | |

Del arco de Madrid y de la Tglesia del Convento del Ang’é]

Custodio de Granada, que él trazo, nada queda si no es su puer-
ta principal de madera y bronce, con sus caracteristicos golpes
de hojarasca. Pero, quedan, en cambio, numerosos dibujos, la
mayor parte de su etapa madrilefia, en los que se nos manifiestan
dstalladamente sus estructuras arquitecténicas y gran parte de
su repertorio ornamental; y quedan también, integras y en pie,
la fachada de la Catedral de’ Granada, de 1667, y la Iglesia de
las Agustinas, hoy parroquia de Santa Maria Magdalena de la
misma ciudad, que é inspiré y que dirigio, probablemente, el
mismo maestro Juan Luis Ortega, que habia dirigido la cons-
truccién de la desaparecida Iglesia del Angel, de la que ésta de-
be ser una réplica. o

Amthas obras resumen todo su sistema que, en la Catedral
ofrece, en toda su grandiosidad, el aliento de las puertas triun-
fales romanas unido a su predileccién perspectivista, todo resuel-
to con la més limpia y simple originalidad y, en una y otra, las
lineas constructivas vibran, destacando con claridad sus perfiles,
aunque dcminando su juego formal ‘ese impetu, esa movilidad y
esa aplicac’én, insélita hasta eatonces, de los antiguos elementos
2 las nuevas concepciones, nacidas de un espiritu barroco, cu-
yos ojos ven, tras columnatas y porticos, algo mas que las frias
interioridades c'dsicas.

El mismo Gomez Moreno ha sefialado las notas caracteris-
ticas de ese sictema, que adopta las columnas del nuevo orden,
correspondiente al sexto de Scamozzi, en las que, al capitel dori-
co se arreca el follaje corintio, aprendidas, sin duda, del herma-
no Francisco Bautista, cuando con él trabajé en la Iglesia de San
Ts‘dro de Madrid, si bien, el soporte preferido por Cano es la
ilastra. Esa fué su especialidad: los empilastrados, a modo de
4tico, sin capjtel o sustituido éste por un golpe de hojarasca, alar-
de simplista que luego no supo conservarse “y que constituye el
principal motivo decorativo de la citada Tglesia de las Agustinas
de Granada, ejemplar el més caracteristico de la estética canesca.

Fn cuanto a los arcos, Cano los traza, ‘a veces, sin impostas,
reduciéndolos a una simple faja, obedeciendo al fin casi decora-
tivo que desempefian en ciertos casos. No abusa de los frontispi-
cios, ni arquea cornisas ni recuadros y, “estos ultimes, llevan sus
lineas horizontales acodilladas de arriba a abajo, pero nunca la-
teralmente, como los primeros barrocos acostumbraron, a partir



de la Chancilleria, por ejemplo, atestiguando Cano, en todo ello,
st 1ndepesdencia respecto de italianismos”, pese a su formacion.
Nota muy personal suya y de las més importantes es la. mo-
dificacién que realiza en el entablamento clasico.  Cano, siguien-
do el ejemplo dado ya por Machuca, en el siglo XVI, cercenan-
do su friso al orden toscano, generaliza esto, “atin sobre colum-
nas, introduciendo en el arquitrabe una especie de modillones,
con sus hojarascas tipicas, cuyo predominio suele relega{r a un
fajeado, sin continuidad ni valor, el arquitrabe mismo”; y otra
variacion suya es la de “respetar el entablamento completo, en
los resa’tos de encima de las columnas, y dejar solamente su cor-
nisa entre medias, de suerte, que se alivia la masa de lineas ho-
rizonta'es, ingrata para el instinto de verticalidad propio del
avance cristiano, y atin se acenttia esto “con desligar los miem-
- bros superiores ce Ja cornisa, listén v cimacio, que forman una
esrecie de guardapolvo rigido, mientras se hunde hasta el plano

- de fondo lo demads, provocando masas de oscuro”, con ese ins- .

t'nto barroco de prfundidad, mis acusado en él como pintor, que
matiza asi, cromaticamente, sus construcciones.

“Su sistema ornamental, mezcla de naturalista vy abstracto,
combina, con la tendencia pictérica que le es caracteristica, la
hojarasca, agrupacién tipicamente canesca, “de hojas concavas
y carnosas, escotadas, picudas o resueltas en espirales que se
adap‘an a tcdo como escrecencias parasitas”, con sartas de lau-
rel, guirnaldas y rosas y peras entremedias, centrando los cam-
‘pos de decoracidn nifios v querubines, temj este Gltimo prodiga-
do-con la mayor gracia y soltura v que, apropiado por su escue-
la, llegard, en momentos, a constituir, por si solo, todo un siste-
ma, si constructivamente absurdo, creador de wuna obra,
tan original y arbitrariamente decorativa, como el retablo de la
Virgen del Rosario, en la Tglesia de Santo Domingo.

El arte de Cano ofrece, s'n duda, frente a esas arbitrariedades,
un cierto racionalismo, por su légica ordenacién y su claro juego
de fuerzas y disposicién de elementos constructivos, es indudable.
Pero, ¢ qué hay en él de servil y ciega acomodacién a las normas
renacentistas, que revele plagio impersonal o vulgar repeticion
de modelos al uso? Casi nada. El opera sobre esos elementos, na-
turalmente, pero combinidndolos a su modo, y como el forjador
el hierro, con el calor de su fuego v el brio de su golpe, los re-

tuerce v znima, resellandolos con su espiritu. Lo mismo q1}’e>
Fugenio D’Ors, al hablar de Baltasar Longhena, cah}ﬁca- la Obl‘d‘
de éste de una “geometria sensible”, nosotros podriamos dcm’l’
de Cano que_la suya nos ofrece una ‘_‘sensiblhdad geon1et1'}%2Lc1a;

(ue, por eso mismo, ha de ser mas ’fecunda en lo decgfatno,. ];)13
que, cn esto, puede hacerse —permitase le frase—.—— mas senst _.e
la sensibilidad, mas pasional la pasion, mas caprichoso e.l capri-
cho \ mas graciosa la gracia, y donde, a su vez, toda disciplina

cientifica puede también imponerse con mayor lenidad.

Que, en el arte de Cano, como i'nc!i-crc') Gémez M;orenc_), h;y
gérmenes de un sistema arquitecténico mteg'l:al, es ¢\'1c1611te.‘cdzc
falté genio para formularlo e imponerlo? M.a.s bien, creemos de-
bido su fracaso a aquella su constante movilidad, que le ]Ievabi
a emprender las actividades mas d%versas, v t’amb1exv1,1a que e
impetu de la corriente barroca turbd y perturbo la eva ucmn’r?—
cional v metddica de ese arte que, por su §olem dasufa, asi o
exigia. Por eso mismo, Cano sabia que su intento .ha1bla‘ d;l ex-
tinguirse con él, aunque ese intento dejara huella'lm )011? rav ey
hubiera de pesar e influir en toglo lo' que le sucedlera.‘ }?m. ‘31}
espiritu revolvciorario no se sa?1sfa.c1a con eso. El de:slgilg 1?611n
retuarlo, en un contagio de sus inquietudes, de_ su movilida }il de
sy ardor, a cuantos le rodeaban, v por eso dlfund.m .entre Yedos,
grabados, estampas, dibujos, para espolea_r su curiosidad \ des-
fertar en sus espiritus constantes ,sug,estlones que mantuvieran
siempre vivo su eterno afan de creacion. el s

En ¢l parece repetirse —salvadas las distancias— el m o
caso de Miguel Angel. Arquitecto, plptor v escultor como €l y,
cemo €l indisciplinado, rebelde e insatlsfecho,’su obra resta, como
la del italiano, tefiida de tristeza, de melancolia, llena d'_e’ re;t:etl‘—
dos y de nostalgias de los grandes.maestros; Su Asuncloln : L i
Catedral granadina, quiere competir en su impetu con el divin
vuelo de la de Tiziano. Su cabeza de San Pablo, de la ;ﬂll\sfmla
Tglesia, ensefia su ambicion de escultor que, recordgmd‘o ey- N m.'
«és de Miguel Angel, quiere hacer de la madera pieds a_n'\la, v
darnos, en sOlo la mirada del gran Apbstol, la su,Q'-erTnclla ’c'i :1:
espada y de su figura arrolladora ¥, en”la f_ac’hadz} de la © (a é1
Catedral, suefia con la “manera grande” o, mas bien, con '1|1;
“orden eigante” paladiano. que taﬂt? debio de 1‘1,npr€fs-1m‘1;}1 ({é
porque €l también, como Palladio, intentaba, segin frase de
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WD’Or_s; “encajar la vida en la norma” y, serenando su agitacién
barroca, dar a su vez a lo cldsico el calor agitado de su tiempo
y de su alma. ' ’ " :
Fero, su aliento, que lo vivifica todo, al extinguirse él, que
- es la llama, falta en lo que le sucede v, en Pintura; espeéialniente
su escrela no legra, ni en hombres ni en obras, continuacion dig':
na de él. Lo que aquélla produce aparece deslumbrado por su
Colror_ —esos violetas, esos malvas, que son reflejo de su melan-
colia— y es todo eco de sus tipos, de sus composiciones y de sus

temas, siquiera Juan de Sevilla, heredero de su inquietud, cree.

una obra vigorosa, wn‘endo, al cuidado formal canesco, el huma-
no impetu de Rubens, que tanto le seduce, influido i)(),r la difu-
sién que de lo flamenco hace en Granada el compafiero de Ca—
~no y discipulo de Van Dick, Pedro de Moya. Junto a Sevilla
Pedro Atanasio Bocanegra, més colorista, pero mas servil e1;
el recuerdo del maestro, aligera ya su arte y lo lleva casi hasta
los umbrales de un facil rococo, que Cano habria desdefiado si
no conservase -todavia algo de su ardor'y de su dinamismo.
A.q’)arte estos dos nombres, lo demas no es sino una débil suce-
s10n Ce el'os, reanimada un- instante, en un mis puro renacer
canesco, al llegar el siglo XVIII, con el pintor y escultor José
Risuefo,

En cemb’o, en Escultura, la escuela nos da obras extraordi-
narias y s‘nrularisimas, muy distintas de las de la Aspera ima-
giverfa de Castilla y de las menos expresivas, por mas clasicis-
Tas,‘(’.’e la revillana. Las granadinas acusan todas una concen-
traclqn, una vida interior tan honda, que las hacen ser las mas
emocionantes. de la imagineria espafiola, que, de las divinas ex-
presiones de las Virgenes y del vigor realista del Adan y la Eva
del maestro, hace nacer las dramaticas figuras ascéticas de Pe-
dro de Mena, que, en el encapuchado San Francisco de Toledo
o en la Magdalena del Museo de Valladolid, encierra toda el al-
ma de Esrafia; y en los Cristos y Virgenes de José de Mora, con
st .patética expresion, su dolor lacerante, intimo vy silencioso, re-
flejado en su mirada, toda el ansia barroca de eternidad: y en
las g'r.g’xcﬂes, v como en vuelo, esculturas de José Risuefio, el
anwicio de un rocqco a la -espafiola, con una ingenua y virtuo-
sa degustecion de la forma, aue el artista modela y modula en
barro, para trabajar'a mas débil. si, pero mis amorosamente, y que
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da vida a un grupo de barristas que, con antecedentes desde el
siglo XVI, llega hasta los finales mismos del XIX, mantenien-
do hasta entonces sus caracteres originales. :

Esa fecundidad y esos vuelos que, en Escultura, alcanza la
escuela de Cano, demuestran que en éste alentaba, ante todo y
sobre todo, como ocurria con Miguel Angel, un escultor. Su pin-
tura toda tiene ‘esas calidades escultdricas, expresadas también
en su sistema ornamental arquitecténico. Por eso, junto a su
originalidad creadora en Arquitectura, que tan honda repercu-
sién tuvo en el arte de Espafia, figuran como sus creaciones
més personales y geniales las escultoricas, una de las cuales, la
de la Inmaculada de la Catedral granadina, crea un tipo,.que
se perpettia, lo mismo en Pintura que en Hscultura, y destaca
como (ico en el arte universal. ' ‘ _

En esa obra, pudiera decirse que el arte de Cano, vuelto ha-
cia adentro, hace su mas intima y silenciosa confesion: de dr-

quitecto, de pintor y de escultor. Porque, en esa ‘obra, realizada.

como en secreto, dicha en voz haja a su propio espiritu, se alcan-
za, ccmo wunca, el sentido arquitecténico de la proporcion y la
medida, y el pictdrico se ajusta, en una depuracién de color, a so-
lo ayudar a la forma, y ésta logra lo jamas logrado: expresar la
mixima vitalidad y expresién humana y divina, en la minima
corporeidad. Ni ahora ni luego, se dard en el Arte una muestra
de lo infinito, de lo eterno, en tan mintiscula expresion de lo ‘fi-
nito y nunca lo finito tendrd tal volumen de infinitud.. En
ella (std todo el valor humano de la Maternidad y todo el
divino de la Encarnacion, todo el anuncio sobrenatural de la Re-
dencién v teda la humana melancolia <lel presentimiento de ese’
Drama; ella expresa el ansia espacial del barroco y st aspiracion
de eternidad, su decisién y su certidumbre, su salto del acd al
all4, al que conduce el hilo de luz que sostienen sus diminutas
manos; y el pensar dormido de esta cabeza es como el simbolo_
del Tiempo, que ante ella cruza, con su pasado de profecias:, st -
presente de anunciacién de redenciones y su futuro de misericor-
dias. Esta obra, alta y firme, tersa y transparente, suave y des-
lumbradora, es palmera y torre, espejo y fuente, luna vy sol, es-
trella y cielo, concebida por el artista en un suefio de azucenas,
sin mancha de impureza terrena, inmaculada de recetas de ofi- -

cio, como nacida de una divina inspiracion.
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) g?deahsmo barroco? ¢ Barroquismo clasico? jQué mas da!
J..Q clerto es que ahi quedé esa pequefia obra como uno de los
mas grandes hitos del Arte, centrando el ansia barroca de es-
pacio, porque ante ella se ensancha.éste, y centrando el tiempo,
con ese su pensar silencioso, que sabe del ayer y del mafiana,
porque lo que ella encierra es el solo auténtico presente, que ha-
ce del tiempo Etern'dad y del espacio Universo. ‘

En esa obra estd toda el alma de Cano y todo su drama. Co-
mo b}mn barroco, él quiere mas que puede. Crea, no sobre lo que
ve, sino sobre lo que desea, con ese anhelo que, partiendo de la
realidad, huye de ella, idealizando, con el afin cldsico de que
estaba impregnado. En ella estd también toda su estética, vy el
doctrinal de ese barroco de Granada, que juega con lo mindscu-
Ic?, y se hace preciosismo, tono menor, para medir su resonan-

‘cia en el gran concierto del mundo, y que prefiere a la voz el su-
surro y el matiz al gesto, v la linea a la masa, en una oscilaci6
continuada de reflexion y de efusiones. ‘

Ast le sucede a él mismo, en el que también se da esta perso-
nalidad doble: la de su razén, que le agobia y le angustia, que-
riendo depurarlo todo, en un ansia de universales perfecciones
de forma, expresada hasta en el momento de su muerte, cuando
rechaza el Crucifijo que se le presenta, falto de aquella divina
belleza; y la de su sentimiento, que, a su intento.de creacion de
tipos universales —el hombre, la mujer, la hembra, el varon—
en sus bustos de Adan y de Eva, opone el fuego de su espiritu,
que deshace, ccmo lineas de cera, los perfiles de esas perfeccio-
nes formales, para dar vida a dos cabezas soberanamente huma-
nas, que, en su mirada, reflejan sus pasiones y la existencia del
alma que les es propia y que es eterna, ese alma y esa eternidad
de las que tanto supo el barroco.

Pero, si ¢n Pintura y en Escultura, la escuela que centra su
figura no alcanza maés evolucién que la que, por su genio, le pres-
tan escultores como Mena y Mora, en Arquitectura, en cambio,
su fecundidad logra frutos extraordinarios y su evolucién no ce-
sa hasta lg extincidén misma de este movimiento, a través de la
cual no se borrard la huella de su genio, que se extiende a to-
da Espafia. T

En Granada, esa huella la acusan todas las construcciones de
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final del XVII vy, especialmente, los retablos. Dé éstos, son de
los méas tipicos el pequefio de la Iglesia de San Bartolomé, en el
que estan presentes sus mas sefialados elementos arquitectonicos,
varios de la Iglesia de San Justo, el desaparecido de la Transf-
guracion de la del Salvador, y el de Santa Maria de la Alham-
bra, hecho, en principio, para la parroquial de las Angustias,
en 1665, por Juan Loépez Almagro, segin planta de Juan de
Rueda’ Moreno y, en el que, todavia, aletean recuerdos de Diaz
de Rivero, entre la movilidad y el decorativismo canescos. Y si,
en los finales del siglo, son ya menos prodigas las fundaciones y,
en consonancia, escaséan las construcciones monumentales, todo
lo que se hace, no obstante, nace bajo el signo artistico del Racio-
nero, y el més acreditado arquitecto de entonces, Melchor de
Aguirre, maestro mayor de la Catedral, desde 1684 a 1605 en
que muere, hace las Iglesias de San Felipe Neri y del Convento
de mercedarios de Belén y la portada de la del Convento trini-
tario de Gracia, inspirado por las sugestiones de aquél, refleja-
das en las Tachadas de las dos primeras, especiaimente, en las cua-
les estd presente el recuerdo de la de la Catedral granadina, aun-
que pobremente interpretado, anuncio de una decadencia v un
amaneramiento, que pronto van a ser remozados.

Al finalizar el siglo, en 1699, Francisco Rodriguez Navajas,
que unos afios mas tarde —en I1703— sera encargado de las
obras de la Catedral y, a poco, nombrado aparejador de la del
Sagrario, traza para la Iglesia de Santo Domingo el tabernicu-
lo de su capilla mayor, y esa obra, construida con marmoles de
diversos colores, constituye uno de los mas importantes jalones
en la evolucién del barroco de Granada. En ella utiliza Navajas
los elementos mas significativos del arte de Cano que, en el tem-
plete del facistol de la Catedral, pudo dar de ella un anticipo a lo
clasico, pero, en éste, y aparte la novedad del material emplea-
do, que hasta entonces no usan los granadinos, Navajas introdu-
ce otras que anuncian lo que, pocos afios mas tarde, ha de des-
arrcllarse en el Sancta Sanctorum de la Cartuja: las columnas
salomoénicas de marmol negro, la movilidad de la plant'a 'y, en
consecuencia, la de los moldurajes de toda la construccibn, act-
sados con gran vuelo y resalto, y la forma de la c't’1pula‘ que, con
la combinacion de mérmoles distintos, finge en el exterior su es-
tructura interna, recordando su esqueleto de madera, como obra
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de ensam}?lador. El taberniculo de Santo Domingo, valientemen-
te con‘cebld.o y trazado, pese a lo débil de sus columnas, y lim-
plame’n_te yeJ-e»cu_tado, viene a ser ahora lo que habia sido Ia obra
de Diaz de R.IY?IO en los comienzos del siglo XVII: punto de
enlace y transicicn de dos maneras. En €l estd lo que de Cano va
a subsistir en el arte de Granada y lo que va a agregarse a él:
estos altos zdcalos, estos nuevos sistemas columnarios, esta- quie-
bra. de molduras y el empleo de un nuevo material y una nueva
policromia lograda con sus combinaciones, todo lo cual marca
un nuevo momento en ese arte. . R

. Esta manera, que sucede a la canesca, montando- sobre sus
ll.m.pms estructuras otras mas complicadas, sin respeto a los prin-
ciplos y elementos formales que Cano - respetd, sustituidos
por otros que imperaran durante mis de un siglo y que, en lo de-
corativo, hard evolucionar su sistema hacia un pasional derroche
de formas, ‘en las que hacen su aparicién recterdos musulma-
nes, 'a representa el capitin D. Francisco Hurtado Izquierdo,
cordobés, de Lucena, cuya figura atin se dibuja imprecisamente
en el arte de Espafia, y cuya fama quedd, hasta ahora, eclipsada
por la de su contemporaneo José Churriguera, para el que fue-

- ron tg)dos los elogios de los entusiastas y todas las diatribas de los
enemigos.

- Dee la vida de Hurtado muy poco nos es conocido. Sabemos
el lugar, aunque no la fecha de su nacimiento, v sabemos que
era capitan, lo que hace pensar en que, los afios de su ju-
ventud transcurrieran fuera de Espafia o en la Corte, lo que
podria explicar los italianismos que acusa su arte, que también
pudo recibir a través de Jiménez Donoso, el mas sefialado barroco
de aquellos momentos y con el que Hurtado debi6 tener relacidn,
a juzgar por las analogias que ofrecen muchos aspectos de la
cbra de ambos.

Sus primeros trabajos debibé realizarlos en Cérdoba, donde
en 1696 construye, en unién del escultor Juan del Rio, el tercer
cuerpo del retablo de la Iglesia de San Lorenzo y, ocho después,
en 1704, la graderia divisoria de la capilla mayor de la de ld
Magdalena, siendo ya, por aquellas fechas, maestro mayor de la
Catedral cordobesa y, como tal, habia trazado y dirigia la capi-

- lla y cripta del Cardenal Salazar de la misma. ‘
Por entonces es cuando llega a Granada a encargarse de la

obra del Sagrario de esta ciudad, de la que se le nombia maeé-
tro mayor a fines de 1704, fecha, a partir de la cual, el arte gra-
nadino va a girar en torno suyo, siendo desde entonces para él
los encargos de las obras mas importantes. El mismo afio 1704
empieza la del Sancta Sanctorum de la Cartuja; en 1707 traza
el retablo de Santiago de la Catedral, hecho por Juan de la To-
rre; en 1712, se le encarga de la direccién de la del camarin de
la Angustias; en 1713, de los plilpitos de la misma Catedral, y,
en 1717, perdemos su rastro en Gramada, hasta que, dos afios
después, reaparece trabajando en la Cartuja del Paular, hacien-
do su Sagrario y transparente, trabajo en el cual debié sorpren-
derle la muerte, cuya fecha ignoramos, pues, en 1728, nos dice
Llaguno que se encargd de terminarlo el escultor granadino y ve-
cino de Cérdoba, ejecutor alli de muchas de las obras de Hurta-
do, Teodosio Sanchez de Rueda.

Amigo de Palomino, por paisanaje y colaboracién, el autor
de las “Vidas de los pintores” hace de Hurtado grandes elogios
al tratar del Sagrario de la Cartuja granadina, al que califica de
“esmero primoroso” suyo y, refiriéndose a la capilla cordobesa
del Cardenal Salazar, la llama “gran fabrica del eminente inge-
nio de D. Francisco Hurtado, insigne arquitecto”, elogios que
causan la indjgnacién de Ponz, que habla de él con inaudito des;
precio, censurando los ornatos de esta Gltima obra, “defectuosi-
simos, cuanto pudieran ser los mas ridiculos de Churr1gu<.ara,”
—dice— como obras de Hurtado, al que ni siquiera se digna
ncmbrar cuando visita el Sagrario del Paular. “No quisiera por
cuanto hia.y en el mundo —escribe— haber visto el que llaman
“transparente”, término espantoso para mi. Este se red}me a dqs
piezas, una mayor que otra, unidas a la Iglesia. i Qué C.‘burrl—
gueras ni qué Tomés! Fueron unos P-aladios,. en comparacion del
que dirigié esta obra y, nada menos, se intltulaba maestro ma-
yor de las Santas Iglesias de Cordoba y Granada, y no sé que
mas”. . )

Cuando Hurtado llega a esta tltima ciudad es, pues, artista
ya acreditado, en cuyo haber figuran obras de qahdad, de pro-
fundo acento barroco, tefiido de italianismo, muy ligado, como de-
cimos, al barroco madrilefio de su tiempo, pero, en (Granada,
Hurtado sufre la sugestién de Siloee y de Cano e incorpora a st
arte muchas notas del de aquéllos, acentuando originalidades a
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través de todog, lps influjos que, en evolucién ininterrumpida, lle-
va hasta sus Gltimas consecuencias. ‘

Ese influjo de Siloee, imptiesto o espontineamente preferido
a otljos por Hurtado, estd patente en la obra del Sagrario que él
trazo, con planta de cruz griega, 4bsides poligonales en sus bra-
z0s y crucero con cupula apoyado en grandes pilastrones, sir-
viéndole de inspiracion la inmediata Catedral, por lo. que, sé)‘lo en
su ornameatacion, pudo expresarse la libertad del artista con
acento Propio, pero ya eso no corresponde a Hurtado, sino a Jo-
sé de Bacla que, desde 1717 se ocupa de la direccién de la obra
en sustitucion de aquél. Unicamente en el proyecto de fachada
que luego Bada ordené en definitiva, puso Hurtado su sello tra:
zando des portadillas laterales con columnas salomc')nicasj que
se renuncié a colocar posteriormente. ’

Pero, si este circunstancial clasicismo de Hurtado no corri-
gi6 su “heterodoxia” —como era 16gico— sirvi6 para disciplinar
su arte y atraer su atoncién hacia temas y elementos que no apa-
recen en ¢l hasta su llegada a Granada, sin que esto quiera de-
cir que por ello se apagase aqui su ardor barroco, que es aqui, por
el contrario, donde mas claramente se define y mis briosamente
se desenvuelve.

El opone al sistema de Cano otro mas profuso, complicado
y deshordante, en el que s2 borra aquel racionalismo canesco
que, pese asu aceptacion de clasicismos —que Cano rehuyé siem-
pre— sustituye por un caprichosamente apasionado construir,
en el que la claridad queda enturbiada por la complicacién orna-
mental que, en Hurtado, logra puesto de primacia sobre los ele-
mentos funcicnales de su arquitectura. "

Estos, que en Cano son siempre la columna y la pilastra, y
atin aquella sin su variante saloménica, en Hurtado nos ofrecen
un cuadro contrario. Su nerviosidad constructiva sintoniza mejor
con la colummna torsa, que Diaz de Rivero divulgd en Granada
y que, en tiempos de Hurtado, ya utilizan Churriguera y el bar
rroco madrilefio, pero a ella agrega un elemento nuevo, la es-
tipite, sustitucién barroca y esquematica de la cariatide clésica,
que incorpora su arte, con personalidad inconfundible, aunque
no fuese ¢l su inventor., .

¢Lo seria Crescenci, que, en 1629, en los patios de la Carcel
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de Corte de Madrid —si es que son suyos— la esboza por vez

prim:ra? Lo ignoramos; pero, a partir de ahi, son varios los an-
tecedentes que pueden sefalarse a este tipo de soporte. En esque-
mma esta en las lisas, v estrechas en su base, pilastras de Cano,
que, con mas claridad, la define en uno de sus dibujos; Donoso
también la sugiere, en 1600, en el patio del Colegio de Santo To-

mas de Madrid; en 1693, la emplea Churriguera en el retablo de

San Esteban de Salamanca y, en fin, a 1694 corresponde el tro-
no anénimo de la Virgen de la Victoria, del camarin de esta Igle-
sia de Malaga, sustentado por angeles y apoyado en cuatro ri-
gidas estipites. Pero, si Hurtado no la inventa, la recrea, movi-
lizindola, quebrindola, rompiendo su unidad, para acentuar sw
perfil de esquema humano, colmandola de decoracién, que rema-
ta siempre con el capitel corintio o compuesto, y él la divulga y

fija en el barroco.

Desde 1707, fecha de la construccién del retablo de Santia-
go de la Catedral granadina, la estipite sustituye del todo a
la colummna v, a base de ella, se urde y compone el aparato arqui-
tecténico de aquella grandiosa obra, ‘en la que estin presentes
todos los elementos de un arte ya cuajado, que agrega, al cuadro
de formas del espaffol, y con fortuna sin igual, este nuevo eler
mento de constructiva decoracién que, desde Hurtado y Ribera
v sus seguidores madrilefios, no dejard de utilizarse, bien sus-
tituyendo a las columnas o a las pilastras, ya exento o ya adosa~
do, con relieve o estilizado en esquemdtica planificacion de su for-
ma, manera ésta muy peculiar de algunos granadinos y, en es-
pecial, del retablista Blas Moreno, en la mitad del siglo. La esti-
pite es, pues, la nota mdis caracteristica y personal del arte de
Hurtado, como del de Churriguera lo fué la colunma salomonica,
si bien, Hurtado también emplea ésta, preferentemente cuando
trabaja la piedra. :

Acentuando To que ya Cano inici6, respecto a la escasez de
frontispicios, en las composiciones de Hurtado son éstos poco
frecuentes, prefiriendo cerrar los cuerpos de su composicion o las
grandes entrecalles que flanguean las estipites, con lineas que-
bradas, a manera de alfiz o linea de triptico medieval, alzando so-
Lre ellas nuevos cuerpos con hornacinas y tondos, empenachados
con sus peculiares lazos o broches de hojarasca.

Tos arcos escasean en sus composiciones, si no es para en-



volver el conjunto arquitecténico, o los fragmenta para utilizar
sus trozo's como motivo de decoracién y, en lugar de ellos y de
los ‘fronnspicios, emplea, frecuentemente, con genial originalidad
de inventivy y adaptacidn, esos fragmentos de arco, invertidos,
a modo de molduras, que, en el Sagrario del Paular, nos dan la
clave de su inspiracién, al componer con ellos un conjunto or-
namental, versibn barroca de los arcos cruzados de la Mezqui-
ta cordoblesa.

Altos zbcalos con movidas molduras y amplios entablamentos
de gran vuelo y grosor y quebrada movilidad, como proyeccién
de su planta, para producir fuertes contrastes de luz, revelan lo
que dijimos va de la posible influencia de Donoso en este conti-
nuo y viclento quebrar de lineas, que tanto indignaba a Llaguno:
“Con todos los abusos —decia éste— que hasta su tiempo (el de
Donoso) se habjan introducido en nuestra arquitectura, todavia
se conservaban algunos pedazos ‘en linea recta. Vino Donoso de
Roma, al parecer sin mas estudio que el de los disparates borro-
minescos, y a los resaltos infinitos afiadié las “entortijaciones”,
que otros llevaron después hasta su perfeccién y pronto”.

Y, uno de estos otros, era Hurtado Izquierdo. Mas, a pesar
de ello y, enmedio de la complicada organizacion de sus obras,
tan dificiles de describir, no se borra en ellas el esquema de su
organizacion, cuyo esqueleto se dibuja bajo la masa decorativa,
precisamente por ese predominio de rectas y quebradas de sus
composiciones, en las que escasean los roleos, tan tipicos de Chu-
rriguera, con el que, en cambio, coincide en la utilizacién de do-
seles y cortinajes, de lo que son ejemplo el retablo de Santiago y
el Sancty Sanctorum de la Cartuja granadina.

En cuanto a su sistema decorativo, Hurtado sustituye la ho-
jarasca de Cano por otra, a base de la hoja de acanto rizada, con
la que organiza un complicado follaje muy caracteristico,. dife-
rente, en absoluto, del canesco, en traza, dimensiones y compli-
_ cacién, de menos rigor simétrico, pero mayores cadencias, y que,
en el pequefio retablo de San Pedro Martir de la Iglesia del
Convento de Zafra y en el citado de Santiago, se nos muestra
con todo detalle y en todas sus variedades, sin que quede fuera
de ese cuadro de su decoracion, la caracteristica placa de Cano,
marcada con golpes decorativos, que no perdonan zona alguna
en que prodigarse, engendrando una especie de magica flo-

resta, pudiéramos decir, goticista, que, invadiendo todos
los planos de la construccion, se desborda fuera de sus limites,
festoneando su conterno a manera de marco, y anunciando la apa-
ricién de la cornucopia, fragmento reducido y auténomo des-
prendido de aquélla y que ha de imperar en el rococo.

Combinada con esta exhuberante decoracién vegetal, multi-
tud de molduras y filetes aumentan la compleja geometria de es-
tas organizacicnes arquitectdnicas, cuyas estructuras, sin embar-
go, no dejan de acusarse, decimos, bajo esta incesante flexién de
formas, con esa relativa claridad, caracteristica del barroco de
Granada, en gran parte debida a Cano y de la que carece €l ba-
rroco de otros grupos geograficos, que la enturbian con mayores
arbitrariedades ornamentales. - .

Ese sentido arquitecténico, a pesar de todas sus complica-
ciones decorativas, queda vivo en Hurtado, como queda en Chu-
rriguera, si bien, en éste, la ornamentacién sea mas compleja,
variada y dispersa. Aquellas acumulaciones de ornato en las co-
lumnas torsas churriguerescas, de hojas, racimos de vid, espira-
les de acantos retorcidos, que Ponz calificaba despectivamente
de “garabatos” y que, D. Gregorio Francisco de Salas, decia
(ue rarecian,

“...enroscadas en los tremcos

de escabrosas encinas vy de robles,

ue suben a huscar, para comerse,

los huevos o los pollos de los nidas”,

en Hurtado son menos dénsas y de menos encrespada v mas fina
v srave ejecucion, aunque los motivos ornamentales sean analo-
gos en uno y otro artista, que difieren también en el con-
cepto y dimensién de sus obras, menos grandiosas en Hurtado
y con predominio en ellas de las horizontales, en contraste con el
rotundo verticalismo de las de Churriguera, su mayor valor es-
cenografico y su abundancia de ficuras, movidas entre guirnal-
das de flores, chércholas vy canastillas de frutos, motivos rena-
centistas puestos al servicio de su movilidad barroca, que no apa-

recen en la decoracién del cordohés.

- Seria interesantisimo hacer el estudio comparativo de estos dos
artistas, tan semejantes v, a la vez, tan dispares en sus técnicas’y
¢n su censibilidad, y que, a pesar del paralelismo de sus vidas y de



sus obras, reflejan atracciones bien distintas: el uno, Churri-
guera, deslumbrado por las luces de la Ttalia barroca; el otro,
Hurtado, ocultando bajo sus italianismos, unas preferencias me-
dievales que, a veces, brotan con incontenible impetu en medio de
~su fragor barroco. Por eso, en ellos, a pesar de ese pa-
ralelismo de obras y de vidas, que tienen una casi exacta
coincidencia cronolégica, no hay influencia clara del uno
sobre el otro y solo existe en ambos la de una formacién.

“. comtin, quizd nacida de la seduccion de Crescenci y de Ji-

ménez Donoso o del estudio de Herrera el mozo, en sus traba-
jos de Monserrat, nortes probables de un arte que, en Hur-
tado, tuvo, ademés y sin duda, la influencia decisiva de Palomi-
no cue, ror su intima amistad con él, debié poner a su servicio
su caudal de ccnocimientos, a los que su. sensibilidad supo dar
originalisimas traducciones. .

I.as notas indicadas como caracteristicas del arte de Hurta-
do, tan retablista como arquitecto y, en su etapa final, mas ar-
quitecto que retablista, v a las que hay que agregar el uso del
entablamento canesco, cultivado por sus contemporaneos, el del
capitel corintio v compuesto y la preferencia por las plantas con-
cavas, en contraste también con las convexas de Churriguera,

produciendo mayores efectos de profundidad, varian, como en -

Churriguera varial an, cuando se trata de obras en pltdl‘a en las
cuales, Tas co'umnas saloménicas (a veces. con seis vueltas,
en lugar de 1-s cinco caracteristicas de Churriguera) aparecen
despojadas de ornato, pero no asi los demas elementos construc-
tivos en los que aquel se prodiga con la misma facilidad, maes-
iria y blardura que cuando labra la madera.

Esto ocurre con la mds importante de sus obras: el Sancta
Sanctorum de la Cartuja granadina, comenzado en 1704 y aca-
hado en 1720, en el que Hurtado funde, en unidad indestructi-
ble, arquitectura, pintura v escultura, creando wia de las mas
bellas e impresicnantes obras del barroco espafiol. Dobles co-
lumnas corintias en cada uno de los 4ngulos, apoyadas en altos
pedestales, sustentan los arcos sobre los aue se alza la clpula v,
en los intercolumnios, decorados con pabellones que sostienen ni-
flos desnudos, hay TC])IS’\S ‘con estatuas, de Duqgue Cornejo, de
Mora y de Risuefio, de quien son también las de Virtudes reros-
tadas sobre los 6eulos ovalados de tres de los frentes de la capi-
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lla, dos de los cuales dan a capjllitas laterales del Sagrario, se-
gun costumbre en las Iglesias cartujanas. Las paredes, cuajadas
de exhuberante decoracién, encuadran lienzos de Palomino con his-
torias del Antiguo ’lestamento, y la ctpula, que el mismo Palo-
mino pinta en 1712 y que es una de las mas bellas pinturas de-

~ corativas de su tiempo, cierra este deslumbrador conjunto, enme-

dio del cual se alza el taberniculo de marmoles de colores, soste-
nido por ocho negras columnas saloménicas, con dorados capite-
les y, en los dngulos, estatuillas alegéricas, doradas también dan-
do guardia al Sagrario que ocupa el centro, envuelto en fastuosa
arquitectura, cuyo pronunciado movimiento, angulosidades v re-
saltos, produce un fantistico efecto de luces v de sombras,
avmentado por la riqueza de su decoracién, en la que estin pre-
sentes todas las formas de Hurtado, su tipico follajey~sus car-.
telas con espejuelos, la estilizada complicacion de las placas ca-
nescas, las palmetas y las conchas, unas veces de inspiracién re-
naciente y otras oriental, los broches de hojarasca y la infinita
variedad de molduras, quebradas y rizadas, pabellones de ricas
y brillantes telas, v figurillas de 4ngeles sosteniendo éstas o-enca-
ramados sobre las cornisas, v todo movido con agitado y presu-
roso ritmo, que acenttia la variedad de los colores v los contrastes
de éstos por las incrustacicnes de unos marmoles en otros, v por

‘la riqueza del pavimento, el brillo del oro v la masa de luz alta

que fltra la cipula, tefiida con el azul del cielo de Palomino.

El Sancta Sanctorum, la “gran fabrica” elogiada por éste,
simboliza w0 de Ics mas altos momentos barrocos, en el que
se funde todo el arte andaluz de su tiempo, integrandose todo
¢n esta gran sinfonia, que preludia el in:tfmte musical que; con
suavidades de cuerda, va a sucederle, en la Sacristia. de la Car-
tuja misma.

De aqui, puede decirse que nace tamb1en a escuela de incrus-
tadores de Granada que, en madera, hace famoso el arte de Fr.
Manuel Vazquez, autor de las cajoneras y puertas de esta Tgle-
sia, hechas de 1730 a 1764, v en piedra, los numerosos taberhicu-
los, frontales de altar, ptlpitos, aguamaniles v zécalos cque, en
las mas diversas y bﬂﬂaq combinaciones, decoran Iglean v pala-
cios de Granada hasta los finales de aquel siglo.

Segtin nos cuenta la Crénica del Prior de la Cartuja, de 1720,
sdlo se hicieron a Hurtado por esta obra “algunos moderados



agasajos”, porque, habiendo conseguido los cartujos que se le
nombrase administrador de los Propios y alcabalas de la villa
cordobesa de Priego, “no sélo lo tuvo por suficiente recompen-
sa de su aplicacién y cuidado, sino es que regald a la Casa con
una piatura de Santa Maria Magdalena, de mano del Racionero
Cano, que estd hoy en Capitulo”. El entusiasmo que despertd lo
demuestra que, antes de terminarla, en 1719, la Cartuja del
Paular le encargaba construir su Sagrario y transvpgtrente, don-
de culmina €l genio decorativo y singularmente colorista de Hur-
tado, que injerta alli el recuerdo de los arcos cruzados califales,
entre el hervor de sus ornatos barrocos.

A la vez que estas obras, se construia en Granada el cama-
rin de la Tglesia de Nuestra Sefiora de las Angustias, conforme
a la traza hecha, en 1703, por el mercedario del Convento de
Pelén Fr. Baltasar de la Pasion, v con la direccién de Tuan de
Mena, al que, en 1712, sustituye Hurtado Tzquierdo hasta 1718
que, va ausente de Granada, es reemplazado por Francisco Bel-
tran que estd cinco afios al frente de la obra, no terminada has-
ta 1742. No conociendo la traza de Fr. Baltasar, ignoramos lo
que de ella conservara Hurtado mni lo que a ella pudiera agregar
su arte, aue debid ser mncho, a iuzgar por las evidentes coinci-
dencias con Jas preferencias de éste en cuanto a eleccién de ma-
teriales, riqueza de color, empleo de columnas saloménicas de
marmol negro, cuatro de las cuales sostienen la ctpula. v exhube-
rancia de follaje en su decoracién, debiendo sefialarse en él, como
nota curiosa v muy de la manera de los recursos de Hurtado. la
presencia, al lado de las co'untnas, de unas nilastras, como tablas
de canto, alzadas alli para corresponder a las adosadas a las pa-
redes, nota insélita y no del mejor gusto en aquel conjunto e
gran bellera, en el que todo el ornato tiene mas serena movili-
dad que la comfin en Hurtado y un acentuado recuerdo de sms
preferencias italianas, acusado em su clara oreanizacién: prefe-
rencies italianas oue explicitamente patentiza Hurtado, al encar-
garsele en 1713 los pulnitos de la Catedral granadina, en los que
prefiere a st personal inventiva ejecutar el disefio que, para tal
fin, habia solicitado de Florencia. _ ,

Hurtado que, desde entonces, comnartiria sus obligaciones de
administrador de los fondos de 1os Propios de Priego con sus
actividndes artisticas, de las que dejo sefialadas pruebas en aque-

1a ciudad, no debié cesar en las de Granada, pues aqui son fu-
merosisimas las que acusan su mano o las de su escuela. ’Jjales,
entre otras, el retablo lateral de la Iglesia de Santo Domingo,
dedicado a este Santo, y los del crucero de la de la Magdalena,
los tres con colummnas torsas y sus follajes Aca‘racteristic?s, y los
tres, posib'emente, de los primeros tiempos de su i.nﬂu_Jo; el de
Jestis Nazareno de la Catedral, que directamente inspira eltde
Cantiago del mismo templo, hecho en 1722 por Marcos F_f:rnam
dez Raya; Tos dos colaterales de la Iglesia deﬂ las Aggustms, de
1721, de Isidro Fern&ndez Navarro; el pequeflo, dedicado a San
Pedro Martir, de la Tg'esia del Convento de Zafra, en /le que St
ornato muestra, con singular claridad y relieve, sus Mas tlp}cgs
notas, v el mayor de la misma Tglesia. Pero, la actividad z_tftlsh—
ca de Hurtado en Granada no termina ahi, pues, en union de
Bada, su discipulo y centinuador, debié tramar el proyecto de T’a
Sacristia de la Cartuja, que Bada llevo a efecto y no Lt,us Al:e‘—
valo, como hasta aqui se ha dicho, ya que éste,ﬂsélo fué alqu}
v maestro cantero, encargado de su construccidn, que termino
al ocurrir la muerte de Bada. )
Hurtado Izquierdo centra, pues, en Gran.ada,.uno de los mas
importantes movimientos del arte espafiol, atin nnperfec’tame.nt'e
conocido, v cuva raiz hay que buscar en Cordoba donde €l se ini-
cia y agrupa sus colaboradores, cordobeses en su mayoria.
Sy taller deb'é t.ner frondosidad tan complicada ¥ ex‘ten—
sa como st arte v en él figurarfan, sin duda, notables .etjtl.xqmstn.;
y entalladores, capaces de interpretar la compleja y .d1f1c11 movi-
lidad de su arte que, afin conocido hasta ahora tan incompleta v
fragmentafiamente, basta para situar su nombre, con honores de
icualdad, junto a los de Cano y Churriguera. a
" FEntre ¢sos jntimos colaboradores de Hurtado, con el que tra-
baja en Granada y el Paular, figura el sevillano Pt_adro Duque Cox:-
ne:io, al aue debemos €l magnifico retablo de la Virgen de .la An‘tl—
oua en la Catedral, hecho de 1716 a 1718_y‘que, por sus d-1'rnens1p-
nes y traza, es de los mas atrevidos ¥ OI’]Q:II]&IES de este tiempo v
que, atin difiriendo de los métodos y esifétlca de ﬂtmrt&do en mu-
chos aspectos, —predileccicn perspectivista, ﬁng'l'e,ndo arqt}ﬂt‘ectu—
ras dentro de su arquitectura, y prodiga decoracion. e.scultoncaf—-
coincide con aquél en otros muchos y no deja de.ewercer. st in-
flusncia en lo que después se produce en Granada, influencia acu-
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sada en el taberniculo en madera de la suprimida parroquial
de Santiago, hoy Servicio Doméstico, eco del de piedra del Sanc-
ta Sanctcrum, v en el retablo mayor de la Colegial del Sacro
Monte, con su profusion escultorica, caracteristica del arte de
Duque Cornejo, uno de los méis distinguidos escultores de su
tiempo. : :

Sin estudiar estd atn el problema de la posible actuacién

en Granada de Joaquin Churriquera, el hermano de José, que, a
juzgar por la recomendacién que de ¢l hace, en 1724, el Arzobis-
po de Granada al Cabildo de la Catedral de Plasencia (Céceres)
para que le fuese encargado el retablo de Ia Asuncidn, en la capi-
lla del Transito de aquella Catedral, hace pensar en que, quiza,
el interés de este Prelado respondiese a haber utilizado a su sa-
tisfaccién a Joaquin en trabajos de su di6eesis. Y, como el des-
aparecido retablo de la Tglesia de la Encarnacién de Motril, te-
‘nia muchos puntos de contacto con el arte de Churriguera, v el
de la Concepzion de la Tglesia de Santa Ana de Granada, aunque
sus motivos ornamentales coincidan con los de Hurtado, es, por
st organizacion, extrafio a todo lo granadino y, en cambio, muy
semejante al dibujado por Alberto Churriguera para la capilla -de
San Autonio de la Florida, no serfa disparatado pensar en una
posible actuacién de los Churriguera en esta ciudad.

Fruto, quiza, de estas heterogéneas actividades e influencias
sea el gran retablo de la Iglesia de Sun Tidefonso, hecho en 1720,
atribuido por algunos a Blas Moreng y decorado con el mas be-
o grupo de esculturas del arte de José Risuefio, alzado sobre
columnas barrocas partidas, de 6rdenes distintos, con fastuosa
decoracién, que le hace ser la obra de mis rumbo y grandeza dz
las que, en esos afios, se producen en Granada, y en el que, ain
percibiéndose resonancias del arte de Hurtado, hay notas no co-
munes en €I, ni tampoco frecuentes en ningtn otro. de los arqui-
tectos o ensambladores granadinos de aquellos dias.

De todos ellos, y antes de que lleguemos a Bada, el sucesor
directo de Hurtado, destacan dos, todavia poco conocidos
y atn menos estudiados: Alfonso Castillo, presbitero, natu-
ral de Monturque (Cérdoba) que hizo la Sacristid mnueva
de la Iglesia de San Felipe, la canteria vy vesos de la del
Convento de San Antén, v diversos retablos de esta Tgle-
sia, entre ellos, los laterales del crucero, de buena, aun-

que rigida organizacion arquitectonica, personales;p‘rerprjiii
nes de la estipite, variedad de arcos, con los resabios “me 11 1 )
listas de Hurtado, y prodigalidac{ de las placas. canescmjf “;oa‘o'.((
cual da a Castillo, singular sigu]‘ii}ca‘do en la mitad -del 51% oé_\ i
él se debe también la portada prmcq.)al de la Iglt_i§1a de a c:nle
pafiia de Jestis, hecha en 1740 en piedra de Elvis é.l,"CO? alrle 1;-
gran retablo de dos cuerpos de gran resalto, y pareja cedFo u "
nas corintias flanquando su puerta central, con arcor df: medio pun-
to, labrado intradds y esculturas de Agustin ﬁde \ 6:)1,2-1‘1 ! todo <l
El otro, Blas Moreno, que ocupa con Ibn.actlxv_u ac do
ceatro del siglo y, aparte Bada, es el mas 11]]})01’[211‘1'[61 de 1_
retablistas de entonces, representa una sintesis dle 0s 1 ;10 -
fiujos de aguél y de Hurtado, con una simplificacion de srusd e
tivos ornamentales y una planificacion de sus fornzzts,.} 1~ (? )
mano scn los retablos mayores c_le Sain Mafaas_, .de JI/ 3?. ;: 1:Cemi
suprimida parroquial de San Miguel, con 1.magm.e11 1a1‘fe 5 o9 ;e
to Ruiz del Peral; el de la Cruz, en la Capilla Rea iu 1/5,~d11 q)e_
acusa, alin mas que ningita otro, sus formas p dllfls,’} cl 11a
queﬁd del oratorio de la Catedral, que enmarca un lienzo de
Alonso Cano. -
Inn?;?;acflizadle de esta sumaria enumeracion hei}ws d(;,Jas\lg dé)z
obras de singular significado: el retablo’y camarm‘ d’eiﬁad.' 1'1;%::6
d 1 Roesario, en la Iglesia de Santo Domingo, _cons'u LHJ(ij.. isnt){c.‘.l
1756, por iniciativa de la He‘rmandud que as,ls_tcld(.]_u;o; riCL; e.g ’
y (ue unié a estas construcciones su sala capitu aé, on e qu.e
calera independiente, antecamarines y transparente, con

o ey

la obra se prolcng6 hasta 1773. ] - _
El retaltblo consta que lo labré también Blas Moreno, pero

sseria ¢l su tracista y lo seria igualmente del camarin? dl‘e\Tloai?
éreemos,y pues los caracteres de ambos 'contra§tan c?nl oz €
te de Moreno y, a su vez, contrastan entre 5(1 los de una y .

Obr;ia composicion de este retablo, en el que se combmzvn_ Iclct);r;—
plicadamente figuras de Angeles y querubfne‘s‘que,v a cie n
se enlazan entre si, se encaraman en fI'O’n’EISPICIOS( ¥ -c-cl)rngziin__
componch estipites y bhasamentos, es 14 mas confgs‘a, e:; hu d'o;d..a
te v bellamente arbitraria del barroco de. 1ana‘c‘ la, 1£Ot
se conocié en su tiempo con el nombre despectivo 'df va p:ep)re~
rin”. Tn ella se insertan, ademas, medallones con relieves, repre



sentando episodios y figuras biblicas y otros de la Pasién bor-
d.eando el retablo, cuyos laterales flanquean dos tribunas de va-
liente traza, coronadas por arrogantes arcangeles que sostienen
bander..as ¥ que recuerdan las figuras que rematan el de Duque
qurne;o de la Catedral granadina. ; Tendrd con & alguna rela-
cion esta obra? Asi nos inclinamos a pensarlo aunque no
deba .darse a esta opinion otro valor que el de una mera hipétesis.

Si el retablo es rico y extrafio, no menos lo es ‘el camarin
una de las mas curiosas y deslumbradoras muestras barrocas’
sin antecedentes en Granada. Una gran variedad de piezas y bo-’
Ia}s gTe espejo, guarnecidas de dorados adornos, componen su fan-
tastica decoracion, que se adapta a las lineas de molduras lien-
20s de pared y curvas de la ctipula, cubriéndolo todo con su’s ma-
gicos brillos, dominando en los antecamarines la misma rigue-~
za, en columnas de marmol, relieves en piedra y pinturas en bé-
vedas y muros, entre éstas, las de la batalla de Lebpanto y San

Pio 'V, del discipulo de Risuefio, Domingo Echevarria. El pavi- -

m.ent_o de las piezas, de marmoles recortados de colores, forma
dibujos de trofeos y escudos de armas pontificios, espafioles y
turcos, en recuerdo de aguella victoria, que Pio V y los vencedo-
res atribuyeron al Rosario y cuyo recuerdo ordend festejar Gre-
gorio XTIT, por lo que, en todas las Tglesias dominicas se encuern-
tran obras de arte conmemorandola.

El camarin es una de las mis fantasticas creaciones de 1n ba-
rroco esencialmente decorativo, al que presta cardcter singula-
risimo su uniforme policromia de oro, exaltada por el brillo
de los mdltiples espejos. Y, este mégico efecto del oro y del cris-
t"d sugiere la idea de grutas y cristalizaciones naturales, sensa-
cion aumentada por la penumbra que invade este recinto, sélo
alumbrado por la escasa vy difusa luz cenital de la magica ctpu-
Ia,. en contraste con lo que, paralelamente a él, ocurre en la Sa-
cristia de la Cartuja que, como ltima evolucion barroca, des-
hace sus esencids en lag espumas blancas de unas luces didfanas,
con valores musicales, que alumbra el arte de José de Bada.

‘Bada es el artista que cierra el amplio circulo de Hurtado
¥ que, atin procedente de su tronco, representa, dentro de esta
tupida selva barroca, un intento de depuracién de las formas,
que, en los comienzos de su carrera, alientan una inspiracién cla-
sica y, después, han de descomponerse en sts manos, quebrando

sus lineas y moviendo sus estructuras hasta limites no alcanza-
dos por ningtn otro barroco espafiol.

Bada, cuya actividad ocupa toda la primera mitad del siglo
XVIII, es paisano de Hurtado, pues nace, en 1691, también en
Lucena. A Granada llega cuando cuenta 11 afios y aqui casa,
en 1714, con una hija del cantero Francisco Rodriguez Navajas
—tio suyo, autor del taberniculo de la Iglesia de Santo Domin-
go v aparejador con Hurtado de las obras del Sagrario— que
representa, como dijimos, el lazo de unién de la corriente canes-
ca y la nueva de Hurtado con el que intimamente colabora.

Asi, Bada vive, desde su adolescencia, enmedio del grupo de
artistas que trabaja en el Sagrario, donde debid de hacer su

- aprendizaje, impresionindose, desde sus afios mozos, con la des-

lumbradora fantasia de los proyectos de Hurtado, pero sufrien-
do también la sugestién —como la sufri6 éste— de la presencia
del renacentismo de Siloee y de las finuras depuradoras de Ca-
no, en la inmediata Catedral. Entre esas tendencias oscila su es-
piritu que, inclinado, en principio, a plasmar en un temprano
seudo-clasiciemo, se deja arrastrar luego por las complicaciones
del maestro de la Cartuja para hacer en ellas una depuracion
que, wna vez lograda, vuelve a complicar con personalisi-
mas originalidades. Bada, impresionable por = temperamen-
to, tiene, por eso mismo, un gran poder de asimilacién, lo que
explica las extrafias variedades de su arte. Su formacion es tan
répida cue, en 1710, cuando sblo contaba 28 afios, se le consi-
dera ya-como el mejor maestro de Granada, segin nos informa
el Prebendado de esta Catedral D. Alonso de Pantoja, que, en
carta de aquel afio, al Arcediano de Antequera D. Lazaro Apa-
ricio, e~crita con motivo de la designacién de maestro mayor de
la Catedral de Méalaga, dice: “Como Maestro mayor, el grande
que se conoce es Josef de Bada. Este es un mozo, sobrino del
Maestro Navajas quien, siendo tan gran maestro y su tio y ha-
biéndolo ensefiado, hoy estd siendo segundo maestro de su so-
brino. Las pruebas que hay (ademés de las grandes obras y re-
medio de muestra capilla mayor que se nos iba lastimando) son
el concurso de maestros y pruebas que hicieron los Padres de la
Compafiia para su torre, que en este mes concluye, para que le
eligieron después de haber tratado y conferenciado con todos los
maestros de Espafia, y la capilla mayor de San Anton, para que
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se hicieron iguales diligencias... y, sobre todo, la enmienda de
nuestro Sagrario, para que hemos hecho pruebas 'de los maes-
tros que hemos tenido noticias y esta elegido para enmendarlo”.

El éxito de la torre de los Jesuitas fué extraordinario, tan-
to que, dudando el Provincial que Bada pudiera realizar lo que
le present6 en proyecto, cuando la torre estaba casi acabada de-
cia al Rector del Colegio, que habia mostrado su confianza en el
artista: “Padre, confieso que no creia a vuestra Reverencia pe-
10 ya veo que es mas de Jo que vuestra Reverencia me decia”. Y
es que, como el P. Pantoja informaba, cualquier cosa que Bada
“demostrase con la pluma, lo ejecutaba con mil excesos de per-
feccibén en la piedra misma”.

Esa informacién decidi al Cabildo de Malaga a nombrarle
maestro mayor en 1720, y un aflo después comenzaban sus tra-
bajos en aquella Catedral, interrumpidos desde 1623, y que ha-
bian de ocuparle hasta su muerte. No toca analizar en este en-
sayo la obra’ malaguefia de Bada, en la que éste vié coartada su
likertad de iniciativa artistica al tener que someterse a ordenar
ciones comstructivas anteriores a él y acomodar las propias a la
armonia de aquellos conjuntos, pero, atn asi, se percibe en lo que
allf hizo el eclecticismo de su espiritu que, barroco por naturale-
za, se siente refrenado por el recuerdo del clasicismo de Siloee y
las complejidades de Cano, como ocurri6 con su maestro, aunque:
de vez en cuando, brote, entre todo ello, la llama de su propia in-
quietud.

Esta era la mas adecuada para recibir la herencia de Hurta-
do Izquierdo, al que, al marchar de Granada, hacia 1717, suce-
de en los trabajos del Sagrario, del que es nombrado maestro ma-
yor en 1722, Cuatro afios después hace la portada principal de
este templo, desnuda y fria, y recordada en alguna de las de la
Catedral malaguefia y quizd inspirada en la, armoniosa .y muy ca-
nesca, e la Iglesia de las Angustias de Granada, flanqueada de
columnas corintias v, animada en su cuerpo segundo, que coro-
nan tres frontones, con estituas de Agustin de Vera Moreno,
el més significado escultor granadino de esos afios que, abando-
nando la tradicion de la madera policromada, trabaja en piedra
sus estatuas, que ustran la mayoria de las obras de Bada.

Vera Moreno rompe asi la unidad de la escuela de escultura
religiosa de Granada, que, al desaparecer Risuefio, sblo encuen-

tra sucesor digno, en el arte, todavia castizo, con recuerdos de .
Mena y de Mora, de Torcuato Ruiz del Peral, cuyas actividades
se prolengan hasta casi los finales del siglo: mientras en Pintu-
ra su sucesion la representa su discipulo Domingo Echevarria,
tinica figura de alguna consideracion en esta agonia de la escue-
la pictérica de Cano, ‘

En el mismo Sagrario, hizo también Bada el tabernaculo,
construido con. ricos marmoles, en forma piramidal muy exage-
rada, y con recuerdcs de Hurtado, aunque muy depurados por
tna preocupacién de sobriedad que no logra triunfar de su ins-
tinto, siendo de notar cémo se escapa éste, a la busca de formas
més originales, en los dos huecos del fondo, que conducen a la
Sacristia, en los que Bada combina unas portadillas, que empe-
nacha con sus tipicas molduras y roleos, de modo que recuerdan
los arcos fiorenzados, nota curiosisima que no serd la vez prime-
ra que se nos ofrezca en su arte.

~ En 1725 aparece Bada trabajando en el edificio del viejo
Ayuntamiento granadino. Alli realiza la reforma de su fachada
e interior, terminada en 1728, en la que vuelve de sus frialda-
des clasicistas —que le llevaron a eliminar del exterior del Sa-

graric las dos portadas laterales hechas por Hurtado con colum-
nas saloménicas— para enlazar de nuevo con la tradiciéon de su
maestro, componiendo un conjunto con bella portada de piedra
de Elvira de movido y fino molduraje y balcones guarnccidos de

salientes estipites y cornisas, con graciosa distribucién de folla-

Jje, placas canescas y recuadros en las ventanas bajas, ocupan-

do algunos lienzos de pared con escudos cefiidos de hojarasca y
caliezas de nifios. Todos estos ornatos, tallados en estuco, como
la ctipula de la escalera, ofrecen la novedad de su policromia, con
la que que se imita en los balcones diversidad de marmoles de co-
lores, influido por el recuerdo del Sancta Sanctorum de la Car-
tuja. Aunque con iaferior concepcién y sutileza, Bada anticipa
ya, en esta fachada, algo de lo que realiza él mismo, casi parale-
lamente a esta obra, en la Sacristia de dicha Cartuja.

A Iz vez de ella, construye en Antequera (Méalaga) la peque-
fia Tglesia de San Isidro en la que, por contraste, se desnuda su
arte de decoracién, en esa sacudida de lineas que curva todas sus
formas, las ondula y las riza, despojandolas de ese ornato que
no tardarid en reaparecer, al cuajar definitivamente su estética,



b_asada, en una simplicacién y repeticion de motivos, para produ-
cir, con esa insistencia, mayor efecto de riqueza y de claroscuro
en sus obras. ' :

A 1734 v 1737-41 corresponden dos de ellas en las que se
acentlia ese preceso depurador de formas. Esas obras son el re-
tablo en piedra de la Iglesia de las Angustias, que hace Marcos
Fernandez Raya, y el trascoro de la Catedral granadina. En am-
bos, aiin estdn vigentes los usos de su maestro Hurtado, pero Ba-
da opera en ellos esa depuraciéon de sus formas a las que, a la
vez que estiliza, robustece y estructura, clara y sobriamente, sim-
plificando el ornato para hacer mas patente su vigor y que el
color de los marmoles sea el principal elemento decorativo, enri-
quecido con incrustaciones de gran belleza y contrastado con la
nota blanca de las esculturas de Vera. )

El trascoro, construido con fastuosidad de materiales y- for-
mas, es e las mas importantes de sus obras, correspondiente al
momento que podriamos considerar como transicional de su arte.

Alzado sobre un elevado zébcalo, se divide en cinco entrepafios, -

separados entre si por pilastras corintias, a las que se afqteponen
robustas y elegantes estipites, de original composicion, utilizan-
dose en ellos elementos que recuerdan algunos del arte plateres-
co, y su cuerpo central, en forma de nicho, ocupado por la ima-
gen de la Virgen de las Angustias, se apoya en grupos de colum-
" nas y lo flanquean en su parte baja otros cuatro nichos con es-
tatuas de Obispos y encima ventanales, rematando el conjunto un

movido y volado entablamento, que empenachan sus tipicos ro--

leos. Nichos y ventanas se guarnecen con las més variadas mol-
duras, quebradas, curvas, ondulantes, en insistente repeticion, en

la que el barroco juega sus motivos, con una facil claridad y lim--

pieza, hasta entonces desconocida. ‘ : '

De Bada mismo y coincidente con esta etapa de su arte, pu-
diera ser la traza de la caja de los dos grandes 6rganos que cons-
truyb Leéonardo Davila, de 1744 a 1749, en este mismo templo, y
del citado Fernandez Raya, uno de sus directos seguidores, la
peana de la Virgen de las Angustias de su Iglesia, hecha en 1734
y més inspirada que en su arte, en los ptlpitos de Hu_;faado, de
la Catedral. o

A la vez que estas obras en piedra, de tan sabio y depurado
barroquismo, sometido a una racional ordenacién, Bada se en-
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carga de construir la Iglesia de San Juan de Dios que, comeri-
zada en 1737, se termind cuatro afios después de su muerte, en
1750. En ella vuelve a las tradicionales interpretaciones de los
retablos, que ejecuta por su inspiracion, José Francisco Guerre-
ro, cubiertos de oro, de complicadas molduras y decoracion ve-
getal profusa, a la que se agregan angelillos flanqueando fron-
tispicios o sosteniendo cartelas, y nifios desnudos, como pequefios
atlantes, soportando las grandes estipites, todo ejecutado con gran
riqueza de colorido y dibujo y abundancia del peculiar ornato de
Hurtado, aunque de menos acusado relieve que éste, y con pro-
fusién de broches y remates. Especialmente, el retablo mayor,
concebido en madera al modo del de piedra de la Iglesia de las
Angustias, con gran arco en el centro que da vista al camarin,
es de una sin igual y deslumbradora riqueza, exaltandose sus for-
mas por un creciente desarrollo de las verticales, a que obliga la
elevacion del camarin donde se guardan los restos del Santo hos-
pitalario, v en el cual aumenta, si cabe, ese efecto deslumbrador,
por la profusién de tallas doradas, marmoles y espejos que lo deco-
ran y que recuerdan el camarin de la Virgen del Rosario de la
Iglesia de Santo Domingo. Y esa misma riqueza se prodiga
en el cancel y puerta del templo, cubiertos de la mas variada ta-
lla, que también hizo Guerrero, y en la que estin presentes nu-
merosos motivos de la Sacristia cartujana y, en el juego de sus
molduras, las combinaciones de gusto oriental que la ctipula de
wnz de las escaleras del Convento de Santo Domingo, refleja con
claridad inapelable.

En la portada de San Juan de Djos, hecha de marmol de El-
vira, con dos cuerpos, corintio y compuesto, respectivamente, se
muestra otra vez el espiritu de Bada, preocupado de la claridad
de-sus ordenaciones arquitecténicas y prédigo, a su vez, en in-
jertar en ellas el caliente vigor de sus lineas barrocas, jugac_ias
con el mejor gusto y destacadas con el claro oscuro de una rica
decoracién, que cobija y guarnece estatuas de Miguel Pereda y
e Ramiro Ponce de Lebn y relieves del mismo Ponce. Comple-
tan la fachada de lisos muros, en el resto, un balcon a cada lado
con frontones curvos de destacado molduraje y la rematan dqs
bellisimas torres de piedra franca con chapiteles cubiertos de pi-
yarra, en las que hay recuerdos del barroco madrilefio de aquel

tiempo.
5



De las tltimas obras de Bada es la Iglesia de Agustinas de
la Madre de Dios de Antequera ( 1741-1751) en la que se inte-
gran todas sus preferencias, expresadas con mun blanco leilg‘uaje
de formas que, en la torre del templo, recuerdan las de su com-
pgﬁera del Colegio de Jesuitas de Granada, y en la portada de
p%eglra, sus obras de mas finas y depuradas lineas, coma la del
viejo Ayuntamiento, y en el conjunto de la construccién, con sus
recuadros de lisas molduras y simples placas canescas en los hue-
cos, como en las Agustinas de Granada, la atraccién del recuer-

do de Cano, manifestando, en cambio. su interior, la pura lumi-

nosidad de la Cartuja, que pesa sobre su espiritu y le acompafia
siempre con su recuerdo.

En ella debié consumir Bada gran parte de su actividad ar-

tistica, empleada, no s6lo en su Sacristia, sino en algunas otras
obras de aquel Monasterio, pues suyos deben ser los dos retabli-
tos, bellisimos, de la nave del templo, en la parte destinada a co-
ro de legos, que enmarcan dos lienzos de Sanchez Cotan, y el
baldaquino del altar mayor de la Iglesia, en el que juegan re-
cuerdos del de Bermini en San Pedro de Roma, con sus colum-
nas torsas, decoradas aqui con vueltas de hojarasca y faceladas
con espejuelos, apareciendo en su entablamento, que soporta un
original y coronado dosel, las caracteristicas placas de Cano.
En cuanto a la Sacristia, nos dice de ella la Croénica prioral

a que antes aludimos que, de 1742 a 1747, se habian concluido ya
sus yeserias, puesto el frontal de jaspe, v hecho el pavimento y
las puertas y alacenas. Es decir, que, desde 1723, en que se ini-
cian las obras, Bada no ha dejado de trabajar alli, entregando
toda su vida a aquella obra, cuyo recuerdo le acompafia siempre,
porque en ella esti todo lo esencial de su arte que. desde sus co-
mienzos, desarrolla una constante evolucidn, fruto de la triple in-
fluencia que en €l converge: la del barroco clasicista de Cano
—que extiende su raiz hasta Siloee— depurador, inquieto, qu=z
quiere dar valor tactil a las aéreas concepciones barrocas; la tu-
multuosa vy arrolladora de Hurtado, alma andaluza de un Chu-
rriguera; y la de un decorativismo lineal, que recibe a través de
los preciosismos nazaries, con los que se entrecruzan otros recuer-
dos medievales de estirpe cristiana. ' :

T.o clasico, lo barroco v lo oriental, fundido en unos juegos
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de luz que Bada emplea, como un elemento arquitecténico mads,
con maestria y originalidad insuperables.

Por esa disciplina clasica, mis razonada que sentida, simpli-
fica sus comstrucciones, pero no por un deseo de gozar de la for-
ma, sino por gustar el placer de quebrantarla lego. El aclara
y estiliza las complicaciones de Hurtado para, wna vez aclaradas,
crear su propia complicacion. Su claridad es elegancia y su es-
tilizacion buen gusto, y sélo eso. Pero, sobre eso; Bada intenta
crear un barroquismo nuevo, original, que sustittya las movidas

- v.fastuosas masas quebradas de Hurtado, por las movidas y ex-

presivas lineas propias; el sistema decorativo vegetal de aquél,
por un sistema lineal, geométrico, muy suyo; y hacer, del ante-
rior juego de luces y de sombras, un tnico efecto de luz pura. A
la selva seudo-gdtica del decorativismo barroco de Hurtado va:a
oponer Bada su malla barroca de quebradas lineas gotico-orien-
tales. Barroquismo med‘evalizado, arabizado, para el que cuenta
con las sugestiones que Hurtado le proporciona y con las que le
presta el ambiente en que él se desarrolla. Y, eso, reflejado en su
concepto de la forma v en su concepto del color.

Aparte de la piedra, que, en general, preflere a la madera,
Bada utiliza el estuco, por su ductilidad para el juego continua-
do de masas y de lineas tan de su gusto, que tan bien mueve, on-
dula y quiebra —con igual facilidad, cuando las trata en piedra—
en cornisas, capiteles, pilastras y melduras: pero, el estuco es ma-
terial méis adecuado para su ornamentacicn, que prefiere a los
temas vegetales la malla lineal, de vagos ecos musulmanes, aun-
que, oponiendo al rectilineo v quebrado lazo ardbigo, una geome-
tria curva, de finos. menudos y repetidos perfiles. Pero, ademas,
¢l blanco del estuco le seduce, coincidiendo otra vez con.lo ara-
be, que, si trata de policromar sus obras, le inspira los
colores dominantes, los tonos frios nazaries, preferentemente,
el azul. Sentidos de Ja forma v del color que culminan en la Sa-
cristia de la Cartuja que. si pudo nacer de la inspiraciéon de Hur-
tado, como dijimos, Bada es quien le da caracteristica y defini-
tiva hechura, en la que la fascinacion oriental se hace evidente,
cin tener que acudir para explicarncs su singularidad a lag de_-
coraciones mejicanas de Tlaxcala, aunque coincidan las inspi-
rac‘ones de ambas en equivelentes sentimientos. Pero, habia b'a}s—
tante para tn cordobés de nacimiento, y granadino de adopcidn.



—68 —

con lo que en Cordoba y Granada viera: le bastaban los azulejos,.
Tos estucos y los mocdrabes de la Alhambra, para hacerle pensar
en su posible versién cristiana. : o

Esa fascinacién oriental, que tiene en Hurtado su precedente
—aparte lo que en estucos decorativos, ctipulas ornamentadas,
zOcalos de marmol -y pavimentos, hubiese en él, por su forma-
cida, de procedencia italiana— se consuma en Bada y en el
circulo artistico de su influencia, muy especialmente en las ctpu-
las, en las que puede observarse ese proceso de arabizacion del
barroco de Granada.

Desde muy atrds, todas las ctipulas de los “cruceros de las
Iglegias barrocas van complicando, a lo largo del siglo XVII,
s1 decorado, como si recordaran —que si que lo recuerdan— las
ctipulas estalactiticas musulmanas y, a medida que el siglo avan-
za, sus decorados vegetales, encrespados y de grandes rizos —y,
en un principio, casi limitados a las pechinas— se orientan hacia
una delineacién mas-geométrica que, evolutivamente, conduce al
esquema de las ctipulas’ nazaries de mocarabes. v

Mientras el grupo de decoradores cordobeses desprendido de
Hurtado.. o los que con él coinciden, italianos o italianizantes, to-
davia poco conocidos, nos ofrecen wn ornato de importacion, ex-
tendido desde Levante al Sur de Espafia, que invade con sus de-
corados Jgles'as v palacios, el granadino mantiene sus formas
tradicionales v sobre ellas realiza su evolucion, que no conduce,
precisamente, hacia el rococo italiano ni francés. Por el contra-
rio. el de Granada representa, por su proceso depurador, una re-
gresién hacia formas de pura geometria, que nada tiene que ver
con lo que en otras partes se produce y que en Bada logra la mas
original de las realizaciones. aunque también con él alcanza su
final. ,

Con ello, Bada realiza el suefio que puede percibirse que
acaricia a través de toda su obra: verter al castellano la magia
seductora de lo.ardbigo v fundir, en pleno siglo XVIII, como en
un nuevo arte niorisco, lo que este arte barroco, tan expresivo v
ardiente, pudo captar del alma de Granada.

Por eso mismo, la Sacristia de la Cartuja granadina,
siendo la m4s delirante obra barroca. es también la mas fria. Por
su forma, que destruye el disverso veteado de sus zocalos de
marmol, que semejan cimientos deshechos, v por su diafanidad,
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que abrillanta este material, también frio, y que se ha preferido
a otros para dar wna nota de variados colores, con su diversidad
de vetas, sobre €l blanco uniforme del conjunto. Asi, se vierte al
barroco ésa impresién de lo moruno: el zécalo brillante de lineas

rolas, recordando el zécalo de alicatados; el pavimento de mar-
moles incrustados, en lugar del pavimento de marmoles blancos:

¢l labrado estuco de revueltas lineas y molduras, en vez del uni-

forme y rigurcso ataurique; las ventanas altas, con su luz filtra-
da, a modo de celosias. Sélo la ctipula, que el chinesco pitor za-
ragozano Tomés Ferrer decora suciamente, rompe el encanto del
lugar y anuncia que aquéllo pertenece a un templo cristiano.

~ La Sacristia de la Cartuja es una sorpresa de luz, que, al
deslumbrarnos, parece fingir un portico al fondo y un estanque
en-el centro, para estampar en el espejo de sus aguas la inquie-
tud de sus blancas pilastras, que parecen revolverse en la angus-
tia nostilgica de pensar que pudieron haber sido columnas y ca-

‘ladas arquerias de la Alhambra. En la Sacristia de la Cartuja,

y entre el olor del incienso cristiano, hay un vago perfume de mir-
to y arrayan.

Con Bada acaba todo. El estilo ha agotado la evolucion de sus
formas: éstrs no admiten va mas sutiles depuraciones ni combi-
naciones nuevas. Lo que Luis Arévalo haga tras él no serd sine
ultimar lo que ¢l dej6 sin concluir y, en cuanto a lo propio, mal
imitarlo. De Arévalo, a pesar de ser de todas estos artistas el mas
cercano a nosotros, es el que menos sabemos, pera, con lo sabi-
do, basta para calificar su obra. Termina los trabajos de la Car- .
tuja, que duran hasta 1764, nueve afios después de morir Bada;
hace 'as portadas del Colegio de San Fernando, y las de las Igle-
sirs de San José y del Convento de San Antén, secas, pobres v
sin gratia; trabaja también en la Catedral de Guadix, y de 1755
2 1776 construye la Iglesia de los Basilios, hoy Escuelas Pias,
de curiosa organizacion, con planta de cruz griega, y cupula cen-
tral, recordando la del Sagrario, y orden toscano desnudo y frio.
Y esto es todo. Nada mas de su vida y nada mas de su obra, que
es, como decimos, solo un eco, v eco remoto, de la de su maestro.
Cuando éste falta, se agota; él no sabe discurrir por otros cauces
aue los que aquél le abrio. »

En ¢l se extingue la gran tradicion barroca de Granada. Lo
que le sucede es ya la Academia, La Real Cédula de Carlos 111
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de 21 de Octubre de 1773 prohibe construir retablos vy hacer
obras de decoracién en las Iglesias, sin remitir previamente a la
Real Academia las trazas y dibujos para su aprobacion y, unos
afios mas tarde, en 23 de Noviembre de 1777, el Conde de Flo-
ridablanca reitera esa prohibicién, disponiendo ademas que, en
retablos y adornos de altares, no se utilice la madera, sino los
mirmoles, otras piedras o el estuco, previniéndose con ello —de-
cla— el riesgo de los incendios, evitando el excesivo gasto de los
dorados y provocando el “adelantamijento y digno ejercicio de
las Artes” con lo que se evitard llevar a efecto “obras de nin-
guna hermosura, censuradas de inteligentes macionales y de la
emulacion extranjera”..

Se cumple con esto el deseo de Ponz de acabar con las ma-
quinas barrocas, esas maquinas barrocas en las que él mo supo
percibir que vibraba toda el alma de Espafa. ;

Hasta aqui, lo que Granada di6 al barroco y lo que el barro-
co di6 a Granada, '

Sia ella llegarun, en anticipada fecha, fermentos de ideas,
que movil'zaron el ansia espiritual que el barroco encarna, ella,
en cambio, prestd a éste su sentido del primor, su gracia y su
lirismo, sensibilizando sus creaciones con ese sentido lirico, bien
distinto del épico de un Rubens o de un Churriguera. Lirismo
el suyo, nacido de su espiritu hondo —también el cante es ba-
rroco— (e, en wna sola nota transporta el alma: de la fuga de
Bach a la copla, de Ia fuente al surtidor, y todo envuelto en nos-
talgicos aires de lejania v de anhelo. Su predileccién por lo me-
nudo, lo primoroso y lo intimo matiza este barroco, que tiene re-
sonancias de ese mundo menor que nos rodea, lleno de rumores
imperceptibles y de imagenes impalpables; este barroco de si-
lencios, entre el zumbar de su mdagica floresta decorativa, y en-
tre ¢l dolor de sus santos de madera policromada que, a través
de sts njos de vidrio, lanzan su alma a los cielos con la ambi-
ci‘n de prenderla en wna estrella. Barroco, tan lleno de seduc-
ciones, que los acantos corintios venden su alma clasica al ritmo

.
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del arabes‘co, y’la arquitectura deja fracasar su ley para que la
hllzfleva'nFe construcciones, con ese aire fantasmal de la Sacris-
tia cartujana, en la que la forma apenag acusa su presencia si
1o es como luz sobre luz. Barroco tan lleno de poesia, tan relleno
de segsibilidad, que solo podia crearse donde son poesia pura.
una civilizacién ida, un rio sin agua y una puesta de Sol: todo
lo que se desvanece entre el tiempo y la sombra. Barroco de
lo impreciso y de lo misterioso, de rincén y de rayo de luna, ju-
gando en esta ornamentacién delirante y suave, impetuosa y pri
morosa, valieate y menuda, quebrada y curva, que divaga, que
quiere y no quiere, que vuela y que cae, que crece y que mengua, en
sucesion de anhe'os, como reflejo de ta ciudad que la crea, que es
sol y mieve, llanura y monte, y que pasa de ser piedra a ser plu-
ma, y del canto triunfal de la dorada puerta catedralicia de Ca-
no, al blanco canto de cisne de la Cartuja, donde la sensibilidad,
ya agotada, se desvanece en un fracaso de color y de forma v,
vencido el espiritu, se rinde a lo que el barroco buscd siempre
con anhelosa angustia: el espacio, que alli la disuelve, v el tiempo,
medido alli por el ritmo, inexorablemente continuo de sus li-
neas, simbolos de wna eternidad logradd en aquel recinto, en el
que s6lo queda, flotanda en el polvo de plata de su luz, el alma
barroca de Espafia.

Es inutil abogar por falsas resurrecciones, pero conviene no
olvidar ‘lo, que 1z Historia ensefia, aunque no baste con mirar al
pasado. Precisa comprender y sentir. Y suatimiento e inteligen-
cia sd'o preden estremecerse con las luces de lo actual y tantean-
do en las combras del futuro. :

Forque en esa trinidad que forman el ayer, el hoy y el ma-
flana, reside la fuerza de unidad de wna cultura v el vigor y la
jugosidad del arte, expresion de ella. Arte que, para ser Vvivo,
ha de reflejar ¢l sentir y la idea del pueblo que lo crea y el pulso
de su tiempo.

¢ Cual sera ese ideal, que dé vida a un arte nuevo —nuevo ¥
viejo— pero, auténticamente nuestro y con valor de universali-
dad? Dificil es predecirlo, awaque sefialado queda cual fué
siemrre.

Nuestra época refleja un evidente deseo de renmovacion cla-
sica. Pero, el alma moderna, es, sin embargo, un alma turbada,
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pudiera decirse que un alma barroca, esclava de terrlblu reali-
dades, encadenada a un mundo de duras violencias, con ansias
de libertad, pero sin libertad de vuelo.
 En él se prepara la aparicién de una espiritualidad nueva,
fuente que brote en el desierto de una inteligencia que, a fuerza
de pensar, parece haber secado los mancmtlales del sentimiento.
Pera, en tanto eso no llegue, el arte no podra ofrecer, pese a
todos los #tentos, més que este juego de formas muertas de hoy,
con las que, como alguien ha dicho, queremos mantener la ilu-
" sibn ‘de un arte vivo.
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