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NORMAS PARA LA PRESENTACION DE COLABORACIONES

FECHA DE PRESENTACION DE ORIGINALES: HASTA EL 20 DE OCTUBRE DE CADA ANQ

Las colaboraciones que se presenten deben estar
relacionadas con el ambito de actividades (Arte,
Argueologfa e Historia) propio de esta Asociacion.
El Consejo de Redaccidén se reserva el derecho a
devolver los frabajos que no se integren en la linea
de la revista o no cumplan las normas de publicacian.
Iguaimente, podra sugerir las modificaciones que
estime oportunas a los originales aceptados.

El autor podra proponer la seccidn de la revista
en la que desea que se integre su trabajo (Arte,
Arqueologia o Historia).

Los trabajos que se remitan para su publicacion en la
revista se enviaran al apartado de Correos niimero 785,
debiendo presentarse una copia en papel y otra en
diskette o CD, elaborada en un procesador de textos
habitual, preferentemente Word. De no cumplirse
esta norma los trabajos seran devueltos a sus
autores.

Con caracter estimativo se recomienda que [a
colaboracion no sobrepase una extension de
15 folios, de formado A4, con 30 lineas por folio y 65
caracteres porlinea, incluidas las notas bibliograficas
que acompafien al texto.

Rogamos gque el trabajo venga acompafiado de
fotografias e ifustraciones. Ante la posibilidad de que
por motivos de maguetacion no pudieran publicarse
todas las ilustraciones el autor deberia establecer un
orden de preferencia para las mismas, con el animo
de tener prevista esta posible contingencia.

Se recomienda que las fotografias e ilustraciones
se presenten en papel, para ser procesadas en la
imprenta. De ser aportadas en diskette o CD se ruega
que se entreguen en soporte Tiff o Jpg.

Los autores de los trabajos se comprometeran a
corregir, al menos, fas primeras pruebas, en un
plazo maximo de 10 dias, una vez que la revista se

encuentre en imprenta, a cuyo efecto seran avisados
por los miembros del Consejo de Redaccion.

Con la finalidad de facilitar la resolucidn de cualguier
posible duda que pudiera plantearse se ruega a
los autores que indiguen su domicilio asi como un
nimero de teléfono de contacto.

Una vez publicados, los originales quedaran en
poder de la Asociacion. Si el autor desea que se
le devuelva el material debe solicitarlo al nimero
de teléfono 957 — 23.69.00 (lL.aura Aparicio
Sanchez).

El plazo de recepeion de colaboraciones termina el
dia 20 de octubre de cada afio.

Ese plazo se puede cerrar antes, si el nimero de
originales recibidos implica superar el limite que
los presupuestos econdémicos de la Asociacion
establecen en cada ejercicio para la publicacion de la
revista. Los trabajos que habiendo sido aceptados no
se pudieran publicar por esa circunstancia tendrian
preferencia para ser incluidos en el nimero siguiente
de la revista.

Normas scbre “iista bibliografica”

LIBRO
Apellidos del autor, nombre del autor: Titulo del libro.
Editorial. Lugar. Afio. Pagina {en su casa).

ARTICULO DE UNA REVISTA

Apellidos del autor, nombre del autor: “Titulo del
articulo”. Nombre de la revista. Nimera de la revista.
Lugar. Afio. Pagina (en su caso).

VARICS AUTORES

Si hay varios autores, se pondra punto y coma entre
los nombres de cada unc, o bien se sefialara el
nombre del primero, seguido de “y otros”.
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lldefonso quledo Casanova

El dia 1 de abritde 2006 los miembros del Seminario
nos desplazamos a Monturgue para visitar las Cisternas
Romanas enclavadas en esa poblacion, que habian
sido puestas en valor y musealizadas en fechas muy
recientes.

Alolargo de lajornada, dirigidos por Francisco Javier
Rueda Aguilar, Técnico de Turismo y Patrimonio del Area
de Turismo del Ayuntamiento, tuvimos oportunidad de
visitar el Museo Histdrico Local, [as Cisternas Romanas,
el entorno del yacimiento argueolagico de L.os Paseillos,
ta Parroquia de San Mateo y los vestigios que se han
conservado de lo que fue castillo de Monturgue, entre
los que sobresale su espléndida torre.

Tras un reparador almuerzo, los asistentes a esta
interesante actividad tendriamos también oportunidad de
visitar, ya por la tarde, [a Reserva Natural de |a Laguna
de Zofiar, en donde recorrimos el denominado Sendero
de la Carrizosa.

Museo de Monturgue

Comenzo la jornada con una visita al Museo
Historico Local, cuya apertura se llevd

Destaca la muy atractiva presantacion didactica
de las piezas asi como los interesantes paneles gque
informan tanio de las singularidades de los distintos
periodos historicos como de las piezas mas significadas
vy de ios yacimienios arqueologicos mas impartantes
identificados en el término.

Cisternas Romanas

Tras unas explicaciones sobre el yacimiento de Los
Paseaillos, en el que se conservan notables vestigios de
lo que fue un importante edificio administrativo romano
que contaba con un criptopodrtico que ofrece especial
interés, iniciamos la visita a lo que habria de ser &l
plato fuerte del dia, las propias Cisternas Romanas. No
pudimos acceder a Los Paseillos ya que se estaban
realizando trabajos que deben permitir su cubricion y
puesta en valor.

l.as Cisternas, en las que se almacenaba el agua
de lluvia en tiempos romanos, estan soterradas debajo
del cementerio de Monturgue, en la parte mas alta del
cerro gue ocupa la poblacion, constituyendo un inmenso
aljibe distribuido en doce salas abovedadas que estan
estructuradas en tres naves paralelas, cada una de las
cuales cuenta con cuatro salas.

a cabo en diciembre de 1997 si bien
en fechas recientes ha sido remozado
y puesto al dia. Esta situado muy cerca
de ta Parroguia de San Mateo, en la
zona alta de la poblacion, desde la que
se disfruta de magnificas perspectivas
de la campifia cordobesa.

Es un museo de modestas
dimensiones pero que esta dotado de
unaestructura muy didactica que permite
gue el visitante pueda comprender
facilmente la importancia del pasado
de Monturgue. Entre sus fondos
sobresale una interesante coleccién de
fosiles, diversos elementos liticos de la
Prehistoria, ceramicas protohistéricas,
ibéricas, romanas y medievales, dos
epigrafes romanocs dedicados a Jupiter
y Mercurio, etc.

Musso de Monturque

Arte, Arqueologia e Historia
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Cisternas romanas de Monturque

Del extremo final de una de las haves nace un largo
canal de desaglie por el que las aguas salian en direccion
a unas termas proximas.

Las Cisternas, excavadas bajo la superficie del
cerro, fueron construidas en “opus caementicium” y
estuvieron luego revestidas de “opus signinum”, que
actuaba como impermeabilizante. El conjunto de las
salas ocupa una supetficie de unos 300 m2 y permitia
almacenar hasta 850.000 litros de agua.

Puesta en valor

Tras diversas labores de musealizacion y puesta
en valor, las Cisternas han sido abiertas al publico
nuevamente ef dia 28 de febrero de 2006 y suponen un
notable esfuerzo del Ayuntamiento por la promocion del
pasado de Monturque, esfuerzo que debera repercutir de
manera paulatina en el incremento del moderno turismo
cultural, en una apuesta de futuro en la que tantas otras
poblaciones cordobesas deberian estar igualmente
interesadas.

Estas obras de puesta en valor fueron financiadas
con la intervencién de la iniciativa pablica (Junta de
Andalucia, a través de su Consejeria de Turismo,
Comercio y Deporte) y privada (Fundacion La Caixa) en
una interesante conjuncion.

Arte, Argueologia e Historia

Las Cisternas, ahora, ofrecen un recorrido sobre
un entarimado de madera y estan dotadas de una
magnifica iluminacion y sistema de ventilacion, asi como
de paneles informativas que permiten que el visitante
pueda comprender adecuadamente las singularidades
tanto del monumento en el gue se encuentran como del
contexto en el que se enmarca.

Los atractives que tras la puesta en valor han
beneficiado a las Cisternas son evidentes. Se han
alcanzado los objetivos que los responsables del proyecto
se habfan trazado, ya que de un lado la visita resulta
especialmente cémoda; la informacion que se brinda en
los paneles es amplia y del mayor interés, y finalmente
toda la nueva estructura se ha levantado sin que implique
ningun tipo de agresion al propio monumento, ya que
desde un primer momento se tenia claro que se deseaba
montar unas instalaciones que no implicasen ninguna
modificacién, en cuanto a obras, de las Cisternas y
que, ademas, fuesen plenamente reversibles en caso
necesario. :

Patrimonic y turismo

Tras la visita a las Cisternas, los miembros dal
Seminario estdbamos especialmente satisfechos de Ia
calidad de la puesta en valor que en ellas se habia realizado,
sobre todo aquellos que ya habiamos tenido oportunidad
de visitarlas en afios pasados, antes de ser realizados

12



Castillo de Morurque

estos recientes trabajos de musealizacién. La apuesta
del Ayuntamiento de Monturque por la recuperacion y
puesta en valor de su patrimonio arqueologico nos parece
especialmente meritoria y digna de toda alabanza.

En ese sentido, no podemos finalizar esta cronica
sin reproducir, por su especial interés,
algunas palabras de Inmaculada Garrido
Medina, colaboradora del Museo Historico
Local, extraidas de un articulo de opinién
publicado en el nimero 2 (segundo
trimestre de 2005) de “Info Museo”, &l
Boletin Informativo del propio museo:

“| os Bienes del Patrimonio Historico
Cultural tienen necesariamente un caracter
social, puesto que no son bienes de
propiedad absoluta. Por eso, la utilidad de
los mismos debe ser entendida no sélo en
términos econdmicos o individualistas, sino
de forma que genere una rentabilidad social
mejorando la calidad de vida de la scciedad
en multiples aspectos. El Patrimonio se
convierte, asi, en un objeto de consumo:
el turismo cultural, y adguiere una nueva
connotacion, la de valor economico.

A dia de hoy, la Arqueclogia es una ciencia social
dedicada al estudio de las sociedades a fravés de los
restos dejados pertenecientes a su cultura material. Se
convierte, entonces, en otro factor de desarrollo cultural
gracias, en parte, al interés que despierta entre la
sociedad en general la recuperacion de esos restos asi
como su puesta en valor, incrementandose las opciones
de tiempo libre v el afan de aproximarse al pasado y
conservar el medio.

St queremos que esos vestigios formen parte de
una experiencia enriquecedora de ocio y conacimiento,
para un publico que desconoce su sentido, entonces
habra que ensefiar a valorar tos Bienes aproximando al
publico a su logica v significado.

Es decir, habria que trabajar en lo que se concce
como “Interpretacion del Patrimonio”. Hemos de obviar la
identificacion que se tenia al principio del turismo como
una simple actividad cultural, pues hoy dia debe ser
considerado mas bien como una actividad recreacional,
con enfogues educativos o intelectuales...”

Pensamos que estas palabras de Inmaculada
Garrido, que han encontrado eco en las autoridades de
Monturque, deberian tambien tener aplicacion en ofras
poblaciones de nuestra provincia, que no parecen estar
especialmente interesadas en conservar y potenciar su
propio patrimonio histérico.

Fuente Alamo

Pocos dias después, el 13 de mayo, los miembros
del Seminario nos desplazamos a Puente Genil para
dirigidos ahora por David Jaén Cubero, colaborador
habitual de nuestra revista, visitar la vila romana de
Fuente Alamo.

Villa romana de Fuente Alamo, Puenite Genlil

Arte, Arqueclogia e Historia_
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Villa romana de Fuenie Alamo, Puente Genil

Iniciamos la jornada con la visita al Museo Histérico
Municipal, en el que pudimos contemplar interesantes
piezas de [os momentos pre y protohistéricos, romano,
visigado y musulman. Especial interés revisten diversos
mosaicos geométricos procedentes de Fuente Alamo
que se exponen en su patio, asi como las abundantes
y llamativas inscripciones y placas de tiempos
paleccristianos y visigodos,

Reviste especial interés el descubrimiento de una
almazaraislamica, de la que se ha identificado un molino
de viga fechado en el siglo X, que habtia estado adosada
a los muros de la antigua villa romana,

Los mosaicos

Los mosaicos de Fuente Alamo, algunos figurativos
y ofros geometricos, estan considerades como uno
de los conjuntos mas importantes de nuestro pafs,
constituyendo, sin duda, una clara expresién de la
elevada posicion social de que disfrutaba el propietario
de la villa,

Entre ellos destaca como pieza de excepcion el
denominado "Mosaico Nil6tico”, que fue trasladado hace
afios a nuestro Museo Arqueoldgico Provincial. Nos
narra un enfrentamiento entre grullas y pigmeos, enanos
mitoldgicos estes Ultimos que habitaban en las fuentes
del Nilo, gran Dios Rio que aparece representado en el
maosaico por un personaje barbado.

Otro mosaico de gran interés es el de las “Tres
Gracias” Aglae, Eufrosine y Talia, gue simbolizan las
cualidades de la belleza, el hechizo y la alegria. En
uno de sus lados se ha representado al mitico caballo
Pegaso, y en el otro a un satiro que esta persiguiendo
a una ninfa.

Reviste también especial atractivo el mosaico
de la “Vida de Dionisios”, la divinidad griega del vino
gque los romanos asimilaron a Baco. En una de las
escenas nos muestra ef denominado “Triunfo de
Dionisios”, representado en un carro del que tiran
dos tigresas. En la otra escena, se nos muestra un
combate entre Dionisios y las ménades contra unos
personajes de aspecto negroide, episodic que habria
acontecido en los tiempos de la conquista de La India
por este dios.

La villa romana habia sido abierta al
publico en fechas muy recientes, el 25 de
febrero, tras los frabajos de puesta en valor
gue viene realizando el Ayuntamiento de
Puente Genil. Los origenes se remontan al
siglo | de nuestra era, si bien parece que
fue abandonada y reconstruida luego en
los siglos 1l o IV, que es cuando habria de
alcanzar su maximo esplendor.

En el momento de nuestra visita todavia
continuaban los trabajos de excavacion,
dirigidos por Luis Alberto Lopez Palomo, que
esta previsto que prosigan, al menos, hasta
octubre de 2006. En estas excavaciones han
venido aflorando interesantes vestigios de
ceramica ibérica, varios mosaicos, columnas,
capiteles, monedas del siglo V...

Arte, Arqueclogia e Historia

Laguna de Zofiar, Aguilar de la Froniera.
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La Laguna de Zofiar

Tras el almuerzo, los asistentes nos desplazamos
nuevamente a la Reserva Natural de la Laguna de Zofiar,
tan cercana a Fuente Alamo, para recorrer ahora el
denominado Sendero del Cbservatorio.

El sendero, que se inicia en el Centro de Visitantes,
atraviesa una seria de ecosistemas intimamente
relacionados entre si; olivos, encinas, retamas y lentiscos,
y finaliza en el observatorio de aves, desde el que se
contempla una bella vision de la laguna y su entorno.
En las inmediaciones del observatorio se han situado

diversos paneles gue ofracen informacion acerca de la
malvasia, pato buceador que encontrd en estos parajes
su Ultimo refugio en la Europa Occidental.

Nos llamé desgraciadamente |la atencion el estado
de descuido que presentaban las instalaciones del
observatorio, infectadas de avispas gue habian levantado,
justo encima de la puerta, su hogar.

De regreso, el descubrimiento fortuito de una
interesante punta de flecha tallada en silex nos permitio
evocar otros tiempos en gue los hombres de la Prehistoria
acudian & estos bellos parajes en busca de caza.

Arie, Argueologia e Historia
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“Y LA VIDA CONTINUA”
(Croénica afio 2.006).

Juan Pablo Gutiérrez Garcia

i

Asamblea General (16

Asamblea General Ordinaria.

Son las siete de la tarde del frio y lluvioso 27 de
enero de 2.006. Y, no obstante, aungue en segunda
convocatoria, los asociados en nlmero superior a la
mitad mas uno, asisten a esta Asamblea donde se
hace repaso de lo acontecido durante el afic 2.005 y
se formulan las propuestas que la Junta de gobierno
piensa llevar a cabo durante el 2.0086.

Serelatalamemoria de actividades 05, se presentan
las cuentas 05, se formula el presupuesto 06, se somete
a la Asamblea |a gestion de la Junta de Gobiernoy, tras
sertodo aprobado por los asociados, como corresponde,
y responder a fodas las preguntas que tienen a bien
hacerle a los responsables de las distintas areas de
gestién, la Asamblea General termina alas 19, horas 35
minutos en un ambiente tranquilo y célido, desafiando,
tal vez, a lo frio y lluvioso del entorno.

Presentacion de Ia Revista, 2.006.
{27 enero 2.006)

El Salén de Plenos de la Diputacién Provincial es,
una vez mas, un bonito marco para la presentacién de
uno de los frutos mas preciados de la Asociacion: La
Revista anual, que esta vez tiene mas de 300 paginas,
gracias a la voluntad de los numerosos colaboradores,
que cada afio son mas, dada [a calidad de nuestra
publicacion, pensamos nosotros.

Arte, Arqueclogia e Historia

El acto comenzd con unas palabras de nuestra
anfitriona, la Sra. Ciaudia Zafra, Vicepresidenta segunda
deia Excma. Diputacion, quien valoré muy positivamente
la confeccion material y el contenido intelectual de la
Revista.

A cantuacion, el Sr. Presidente de la Asociacién
ponderétambién como la Revista, uno de los cuatro pilares
de la Asociacion, se va nutriendo de las aportaciones
de socios, corresponsales y cientificos, quienes aqui
encuentran un valioso foro para dar a conocer sus
haltazgos, teorias e, incluso, reivindicaciones hien
formuladas y fundamentadas.

Por ttimo, el Sr. Robledo, director de la Revista,
hizo una sucinta, pero bien formulada, exposicién de
cada uno de los trabajos que contiene la edicion 2.006,
para procederse, al fin, a hacer entrega de su ejemplar
correspondiente a cada uno de los asistentes, antes
de tomarnos una copita, en un ambiente relajado y
de camaraderia, que tanto contribuye a mantener la
armonia en el seno de esta Asociacién que comienza
su decimocuarta andadura anual.

La Basilica de San Vicente.

El 3 de febrero de 2.006, a las 18 horas, en el
Saldn de actos del Museo Diocesano, Don Pedro Marfil
Ruiz, objetividad y cientificidad personalizadas, ofrece
a la Asociacion los resultados de sus investigaciones
realizadas en la Catedral — Mezquita de Cérdoba,
afrededor de la Basilica de S. Vicente.

Visitando la mezquita
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Durante dos horas, aproximadamente, la
atencion delos asociados estuvo centradaenla
patabra de Don Pedro; ni se tose, ni se levanta
nadie, ni nadie iiene prisa porque aquello
termine: premioc merecide por gquien habla
porque sabe y convence porgue Conoce.

El 4 alas 11 de su mafiana, mas de 50
personas nos congregamos de nuevo alrededor
dela Puerta de las Palmas, a la voz de nuestro
“‘almuédanc” particular para girar una visita “in
situ” alrededor de lo que don Pedro nos dio a
conocer con sus palabras e imagenes el dia
anterior, que Vd. puede leer en la Revista que
liene en sus manos,

Vigas de unos 6 metros de longitud,
talladas y decoradas con elementos tipicos del
arte musulman, algunas del S. X, de pino de Cazorla,
cuya fosilizacién pareciera simbolo de lo rocoso de la
“piedra y sobre esta piedra levantaré mi Iglesia”. Aljibe
— osario que ayer limpiaba los cuerpos antes de entrar
en la Mezquita y luego fue depdsito de lo terrenal de
guienes ya han conocido lo trascendente.

Alminar de Hisham | desde el que se nos indica
el camino a seguir. Excavacion de S. Vicente con su
maosaico del 5. VI al modo del IV. Puerta de los Visires
{San Esteban) o de “las mujeres”en un primer momeanto?
Coronada por fuera para darle la patina del poder. Puerta
de San Miguel o del sabat con su pasadizo hasta el
mihrab para el califa ; qué teme al pueblo?, .... Columnas,
materiales,.., reutilizados para que el referente no se
pierda. Y detalles que el profano no puede ni sospechar.
Y el monumento que sigue llamando al fiel y al curioso.
Mejor si vamos de la mano de don Pedro Marfil.

Y la Huvia nos acompand a Antequera.

El 18 de marzo, sabado, “e! sof nos salid en
Antequera”, pues la itusion nos empujaba hacia ella con
el animo de reconocerla de nuevo, pasearla otra vez,
disfrutar su ambiente,...y su comida, que “ no solo de
(cultura) vive la Asociacion”

Durante el viaje, el Sr. Vocal de Arie, Francisco
Olmedo, nos pone en contacto con Antequera: su origen,
signos identificadores, leyendas,...

Y la lluvia nos acompana.

Algunos pensamos que esto es buena sefial. Porque,
asf como el agua fecunda las planias, la visita cultural a
Antequera contribuye a dar vitalidad a la Asociacion.

Y con buen animo nos adentramos en los
monumentos megaliticos antequeranos, habitados, segin
se dice, vy, por ello, expoliados: el dolmen de Menga con
sus losas gigantescas (no olvide mirar las inscripciones de
ta primera losa de entrada a la izquierda) o el dalmen de

En ef interior del doimen

Viera con su camara a la que se accede por una puerta
labrada en el propio monolito, ...

Y la fluvia nos acompafia y nos embarramos los
zapatos. Y sin embargo, el buen humor no decae v,
mucho menos, cuando llegamos al Museo Municipal
de Antequera instalado en el palacio de los Nareja,
aristocracia de ayer cuya casa esta hoy ennoblecida
por la cultura.

Y aqui el Efebo romano, S. |, hueco, en bronce de
uncs 3 — 5 mm de espesor. Adolescenta en movimiento
gue parece irse haciendo varon, anatomicamente
hablando, a medida que nos acercamos a su cabeza
con pelo recogido con un principio de diadema.

Qué portaban sus manos, nos preguntamos con
el guia que nos comenta la esiatua. ¢ Era un portador
de luz? ;l.uz de Antequera?

Mas, que la luz no ciegue su inierés por disfrutar
por ejemplo de una Venus, S I, de marmol, ni las otras
muchas piezas gue estan esparcidas, tal vez sin el
concierto debido, por el patio de |la casa.

Y luego suba a la parte alta. Un nifio Jesus le dara
2 bienvenida v le indicara que siga a la Virgen en su
recorrido vital empezando por su embarazo, la Virgen
de la expectacion (embarazada) y otros muchos cuadros
de la mano y escuela de Correa.

Cultura religiosa: "Santa fé mia”(Santa Eufemia) y San
Cristobal de tipo morisco. Faroles, cruces, ornamentos
sagrados, casullas como la bordada sobre una bandera
arabe, tlnicas de los Hermanos de la Hermandad de la
Virgen del Socorro, San Juanito, Virgen del Raosario y
sus ex — votos que narran la relacion del creyente con la
ayuda celestial, pinturas de Bocanegra,...Y deténgase, si
puede, ante San Francisco de Asis, de Pedro de Mena,
policromo, con la mirada, en este caso, elevada hacia un
artescnado iraido del Camino de Santiago.

Arte, Arqueoiogia e Historia
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Y lo moederno: Cristobal Toral que con “La
Espera”(1.970) te va indicando (mire sus pies), que te
encamines hasta el hiperrealista “El paquete” (1.975)y
vayas viendo la evolucion de su pintura en el transcurso
del tiempo.

Y la lluvia que no cesa. Y el buen humor que no
decae.

Asi, pues, por las calles empinadas para ajustarse
alaladera serrefia de Antequera, nos vamos a la lglesia
del Carmen. Fijese que los rotulos de las calles llevan
un ramo de azucenas, en recuerdo de que el infante
don Fernando inicia sus conquistas por “Su amor” que
se puede leer en el pendan de Antequera donde figuran
las azucenas, el castillo v el ledn.

Y si tiene que esperar deténgase en la Capillade la
Soledad. Rococo. Cristo yacente, Virgen del Socorro en
carton piedra policromada, regalo del copero de los RR.
Catdlicos a la desaparecida iglesia del Salvador.

Luego pase a la nave central con su artesonado
mudéjar vy, al fin, al altar mayor de pino rojo. Barroco
que contesta al “protestante” visualizando las razones
de ia fe catdlica, extendida por la orden carmelitana
en este caso, que empezando por nuestros santos nos
va llevando hacia el ciefo donde un San Miguel parece
advertir al creyente: “No te confundas, que no hay “quien
como Dios”

Y la lluvia que no cesa. Pero, a comer. Y
recuperados....j Vamones a casa que sigue lloviendoj

Pero, bien. Muy bien. Hasta el 1° de abril en
Monturque.

1° Abril . Monturque.

Arte, Arqueologia e Historia

“Los seres antiguos” (fésiles) nos dan paso a
las manifestaciones de la ceramica calcolitica y otros
elementos liticos (brazalete de arquerg?), puntas de
silex, hachas,....Al llegar al horizonte ibérico, vemos
como Monturque ya existe en el | milenio a. C., tal
vez como plaza fuerte, que dejo fragmento de kylis,
ceramica de bandas paralelas, ... como documentos de
sUu presencia.

Los pagos préximos al pueblo aportan documentos
romanos, como el herma de Monturque, bifronte (Dionisio
y Zeus- Amon de la fuente el Cafiuelo; elementos
funerarios, lucernas, elementos de juego (tabas, por
ejemplo), ceramica sigilata o con barboctina,... de Las
pozas.

Hoy estamos en Manturque, poblacidon de la que ya
habla Al — Idrisi, como lo muestra su pasado islamico a
traves de la ceramica verde —manganeso o esmalte, .. de
platos yjarras,... encontrados en horizontes arqueolégicos
gue no borran, sin embargo, el pasado bajomedieval
de este pueblo que Pedro | regala a Martin Lopez, en
1.357, al cual otorga por “ juro de heredat la dicha Torre
de Monturque con fodos sus términos” en los gue no
es dificil encontrar vestigios de platos de loza blanca,
azul y blanca, jarras, escudillas,...que llegan hasta los
S. XVI—XVII.

‘Y se recogerd agua (..} mediante unas cbras
realizadas en mortero (...}” {Vitrubio) como las cisternas
de Monturque, blanco y escarpado, ocupado desde el
Il milenio a. C. al menos, que, como importante niicleo
urbano en el S. It d. C,, necesita agua que almacena
en uno de los ejemplos de ingenieria hidraulica mas
sefieros que podemos ver: las “castella agueae”, conuna
capacidad de 850.000 litros, porque “la gente se (lava)
cada dia los brazos y las piernas (...) {tomando) un bafio
completo los dias de mercado” (Séneca).

Ver "a catedral subterranea de Monturqgue” (Vicente
Nulfiez), de bovedas de cafidn sobre gruesos muros (opus
signinum) impermeables (opus caementicium), yajustifica
llegarse a Monturque, méxime si es un dia de primavera
como este 1° de abril,...j sin lluviaj.

Y de la “catedral” a |a Iglesia de San Mateo, gético
— mudéjar (S. XV — XVI) Aunque, al entrar, sus ojos se
encuentren con un retablo barroco, estilo que se repetira
en la barroca Capilla del Sagraric de marmoles rojos
de Cabra y lujosa yeseria, en la de Jesis Nazareno en
una postura un tanto peculiar o en la de la Virgen de la
Soledad, en el lado del Evangelio.

No tenga prisa. Deténgase en el Cristo de la Paz,
americano, de cafiaheja, antes de salir y dirigirse al
Castillo de Monturgue con restos de los diversos pueblos
que han pasado por este lugar. Reconozca sus torres,
la pentagonal es curiosa, y suba a la mas alta, que hoy
podria ser del “Homenaje” a los que no quieren gue se
pierda la memeria de la Historia que puede otear sobre
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el horizonte: Aguilar, Montilla, Espejo, Estepa, La Tifosa,
la Camorra, ermita de la Virgen de la Sierra de Cabra,
Alcaudete, ... y olivos y vides,... que conforman el paisaje
en que viven y laboran los que hoy conforman Moniurque
¥ SU comarca.

“Julic Romero de Torres intimo”

Mientras el Seminario de
Argueologia visita Monturque,
el grupo de Arte disfruta
también de “Jufio Romero de
Torres Intime” de la mano
de dofia Mercedes Valverde
Candil, directora del Museo
y Comisaria de la Exposicion
montada en el Circulo de la
Amistad.

En esta actividad nos
dimos cuenta de que tenemos tan a mano a Julio
Romero de Torres, que nos parece gue nada novedoso
nos pueden presentar acerca de su vida y su obra.

Y sin embargo, el bosque de nuestras vivencias
cordobesas, nos estaba impidiendo ver lo que “una
mirada en sepia’ nos hace presente a fravés del fondo
documental que enmarca la obra de Julio Romero de
Torres expuesta en el Circulo,

Gracias, dofia Mercedes, porgue, Vd, hizo posible
que los asociados de “Arte, Arqueologia e Historia”
fueramos algo mas que mudos espectadores de una
muestra mas sobre J. R. de T..

Conocimos, que es algo mas que mirar cuadros, |a
evolucién pictdrica de nuestro pintor; contextualizamos,
como muy bien nos decia Vd, la obra artistica de
Julio Romero, comprendimos y sentimos: Nos
entiguecimos.

Los faraones, Madrid 22 de abril 2.008.

“Uno avanza. Y el tiempo avanza tambien”
(Conrad)

5ite adentras en uno de los antiguos depdsitos que
surtian de agua potable a la ciudad de Madrid, percibiras,
tal vez, que el tiempo se detiene de alguna manera, en
fos expuestos vestigios de la brillante civilizacion que
florecid a oriflas del Nilo hace miles de afias.

Envueltos en la noche astrondémica, son las seis
de la madrugada, revestidos del optimismo de gue te
impregnan los compafieros de la Asociacion y animados
por la propuesta culiural de un viaje al Antiguo Egipto
salimos hacia Madrid en (a apacible madrugada del 22
de abril de 2.0086.

Visitando la exposicién de los Faraones.

Parada y desayunc reconfortante de costumbre v,
alas 11,30, en el Centro de Exposicicnes Arte Canal de
Isabel I, comienza nuastro recorrido porun diaen el que
no faltd ni la presencia del “dios de /a fluvia”, que sien el
Egipto de Nesperennub, hace 2.800 afios, hacia crecer gl
Nilo y fértiles sus orillas, a nosotros casi nos “revienta’el
dia con sus granizos, por dos veces.

Aterrizados que somos en la exposicion “Faraon”,
reiniciamas nuestro deambular por la civilizacion egipcia
con un curiosisimo “vigje "tridimensional por el interior de
la momia de Nesperennub.

A continuacion, con el buen regusto que nos han
dejado las imagenes anteriores, pasamos a visualizar las
mas de 120 piezas, algunas con mas de 4.500 afios de
antigledad, através de las cuales se nos cuentalaviday
obradel faracn, “rey diving de las miftiples experiencias”,
eje y factor de la vida toda del puebio egipcio.

Recorriendo los siete &mbitos en gue han dividido fa
exposicién, este cronista, al menos, se va dando cuenta
que ahora no todo gira alrededor de una sola persona
— Hamese Presidente, rey, Papa, 0... -, que el Universo
no reposa sobre el “Tufankamdn® de turno — estatua de
mas de 3 metros de altura —; gue los hombres tenemos
la calidad de ciudadanas gracias a gue el munda no
descansa sobre ningln Quefrén — estatua de basalto
— instalado en la Tierra por el Dios creador sin nuestro
volo en las urnas, que los templos scn paralos creyentes
dentro de la libertad religiosa de gue gozamos o que al
morir nos vamos casi con la misma pobreza con que
venimos al mundo sin ser enterrados con el ajuarinmenso
que acompafaba el viaje del faradn, de poder infinito.

No lo puedo evitar. Lo estético, que también o hay
y brilla en esta exposicion, se me va desvaneciendo al
tiempo que voy conociendo la vida en el Antiguo Egipto
que el Centro de Exposiciones Arte Canal ha puesto
a disposicion del hombre de hoy dia: mas libre, mas
racionalista,... mas pregunton.

Arte, Arqueoclogta e Historia
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Y tras haber contemplado y meditado, incluso,
alrededor de las piezas egipcias,.... la lluviay el granizo...
que nosotros no trajimos a Madrid, pues nuestra ciudad
disfrutd de un normalite dia de primavera.

sSeria el “dios de la lluvia?
Ya me salio otra pregunta.
Vamos a dejarlo por hoy.

Renovacién de la Junta de Gobierno.

Siendo las 20 horas del dia 27 de abril 08, Ia
Asamblea General extraordinaria renueva la Junta
de Gobierno de la Asociacion, dado que el anterior
Presidente habfa dimitido de su cargo.

Cumplimentados todos los requisitos previos con el
calendario cbligado porios Estatutos, [a Asamblea decide
gue la Mesa electoral esté integrada por los asociados
sefiores Prieto, como Presidente, y Gracia, actuando de
Secretario de mesa.

A renglon seguido, el secretario da lectura a las
candidaturas a Presidente presentadas, que resultaron
ser una sola: la suscrita por el socio n® 107 Francisco
Olmedo Mufioz.

La Asamblea vota y el escrutinio da el siguiente
resultado:

Votantes presentes: ..o, 30
Votantes delegados:..........cco e, 4
Votos a favor: .o, 34

Votos en contra, en blanco o nulos: cero
Proclamado el nuevo Presidente, presenta la nueva
Junta de Gobierno, a saber:
- Rafael Gutiérrez Bancalero,
Vicepresidente, Promocion y Coordinacién de
Actividades

- Rafael Lopez Caballero,
Tesorero

- Concha Luna Villaseca,
Secretaria y Relaciones puiblicas

- Dolores Vargas Aljama,
Vocal de Arte

- Laura Aparicio Sanchez,
Vocal de Argueoiogia

- lldefonso Robledo Casanova,
Vocal de Historia, Director de la Revista, pagina
web y Seminario “Cdrdoba Arqueolbgica”

- Francisco Porras Porras,
Bibliotecario

- Juan P. Gutiérrez Garcia,
Cronista.

Arte, Arqueoclogia e Historia

Una vez ratificada la Junta de gobierno, el nuevo
Presidente toma la palabra y da las gracias en primer
fugar; solicita que la Asociacion se comprometa en la
potenciacion de la cultura y defensa del Patrimonio y se
define como “coordinador de las competencias de los
companentes de fa Junta de Gobierno” a fin de que cada
responsable se sienta identificado con su quehacer dentro
de la comin preocupacion por el “arfe, la arqueologia y
fa historia” que da sentido a nuestra Asociacién.

Nos vemos en Puente Genil.
Salud, seamos felices.

El dia 13 de mayo 08 y convocados por ef Seminario
de Arqueologia un numeroso grupo de socios (23) nos
desplazamos a Puente Genil para visitar la villa romana
de Fuente Alamo, el palacio de Medinaceli, el Museo
Argueocldgico y uno de los humedales méas conocidos
del sur de la provincia, [a laguna de Zéfiar.

A las once de la mafiana iniciamos la visita. Nos
acompafio, para darnos las oportunas explicaciones,
David Jaén Cubero, que ya ha publicado algun trabajo
en nuestra Revista anual.

En el camino hacia el Museo Argqueolégico
admiramos la magnifica portada barroca dei palacio de
Medinaceli, fechada sobre 1.750.

Una vez en el Museo, ubicado en el antiguo
convento de Franciscanos Minimos, edificio de 1.636,
tras el patio porticado que da acceso a las salas
propias del Museo, contemplamos algunos mosaicos
encontrados en Fuente Alamo. Ya en el interior y en
un pequefio distribuidor, admiramos una reproduccion
de la cabeza de Druso el Joven, gue ya fue portada de
nuestra Revista.

El Museo consta de dos salas: Sala | dedicada a
la Prehistoria y mundo ibero y sala ll, en cuyas vitrinas
podemos ver fésiles, utiles de hueso, hachas de mano,

20



puntas de flecha, ceramica, un busto de Dama lbérica y
una cabeza de caballo encontrados en el yacimienio de
Los Castellares mas una cabeza de toro del yacimiento
de Alhonoz.

£n la sala ll, mundo clasico y Edad Media, lo mas
interesante es una reproduccion en bronce de la Ley
Municipal de Urso (Osuna), S. Il a. C. y unas placas
ornamentales con epigrafia que dicen:"Oplata vivas
Isidore” (jQue vivas, Isidoro) y “Salvo Imerio filix asella”
(Salud, imerio, seamos felices).

Es de destacar también la receta de una comida
llamada “moretum”, distinios capiteles romanos, un
capitel arabe de abeja, crismones y ceramica del castillo
de Anzur.

Después de visitar el Museo, nos dirigimos hacia
Fuente Alamo. Villa romana que se encuentra a orillas
del arrayo que le da nombre, cuyos primeros restos se
descubrieron en 1.982, creyéndose, en principio, que se
trataba de una ciudad.

Su excavacion a cielo abierto nos permite distinguir
varios estratos: iberico (S 111 a.C.}, romano, visigado y arabe.
Notabte es la almazara arabe con meling de viga (S. X}

Enla parte cubierta, solo hay excavada hasta ahora
una pequefia parte de |la zona residencial. Aqui destaca
la sala de recepcién de la villa, de planta cuadrada
rematada con una cabecera semicircular, donde es
posible admirar los tres mosaicos denominadaos: “Las
fres gracias”, "Lucha de Dionisios contra negroides de
Oriente”y “"Cortejo triunfal”.

Después de una excelente comida, animada por
una amena conversacion enfre los contertulios, nos
dirigimos hacia la laguna de Zofar, que visitamos a
pesar del sofocante calor, amainado un tanto en el
Centro de Visitantes donde nos informamos de todo lo
referente af lugar.

Y asi dimos por concluida esta visita que con tanto
interés y eficiencia organiza et Seminario de Arqueologla
y que tan fielmente nos describid nuestro compafero
Baldomero Alcaide.

El tojo sin espinas
{4 junio 2.608)

El tojo (espino alto) abundaba en el lugar donde
los viajeros de Cordoba a Almeria encontraban techo v
alimento al solaz de |a fuente del idjar

kHasta Fuente Tdjar, en efecto, nos desplazamos
el primer dominge del incipiente verano para reunirnos
con los corresponsates de la Asociacion en la provincia
bajo la amable direccion de nuestro guia Fernando Leiva

i

Reunién de corresponsales en Fuenfe Tofar.

Bricnes, nuestro corresponsal en |la Hiturgicolae de ayer,
Fuente Tdjar, de hoy.

Llegar a Tushar al- Ayn (la Fuente de Tdjar) es un
paseo; solo a 96 Km de Cdrdoba, sabiendo que vamos
a encontrar afecio y pasion por la cultura en nuestro
deambular por las calles ajustadas al declive del terreno
de esta blanca localidad rodeada de olivos por todas
partes.

El primer aspecto fue cultivado por nuestros
anfitriones, la Sra. Alcaldesa y nuestro compafiero
Fernando, asi como en los paisanos con quienes
compartimos &l dia.

Et segundo, se le notaba, v asi lo transmitia al
grupo, a nuestro amigo Leiva, cuando en nuestro paseo
por el Cerre de las Cabezas nos hizo ver coémo aqui
hubo un poblamiente, centro de organizacidn politica y
socio — econdmica de la zona en épocas protohistdrica
y romana, demostrado por la cerdmica de superficie
gue hos fue mostrando vy las estructuras (casas, calles,
aljibes,...) excavadas en la roca que pudimos observar
in situ.

Calor. Un poco cansados retornamos al pueblo
a mediodia y, como no s6lo de cultura vive el hombre,
retomamos fuerzas en ta suculenta y abundante comida
que nos ofrece el Restauranie “E! Corti” (gustoso
salmorejo, sabroso chorizo, sustancioso lomo de orza,
jugosas patatas fritas, frescos huevos fritos, buen vino
tinto, mejor vino blanco, cerveza fresquita, y postre y café..
), de modo que “ef camino (ida y vuelta al Cerro de las
Cabezas andando) ha sido duro, pero la recompensa ha
sido buena”, dice nuestra amiga Carmen

Bien almorzados nos vamos al Mueso historico
dande se nos confirma la historia de Fuente Tojar extraida
de las tripas del Cerro de las Cabezas y otros yacimientos
arqueolodgicos de los alrededores.

Arte, Arqueol




A le largo de sus vitrinas puedes conocer desde la
paleontologia del lugar (vitrina 1) a la prehistoria (Vitrina
2) y, desde aqui, al Bronce pleno (vitrina 4) tras pasar
por el Neolitico (Vitrina 3) para acercarte después a la
Protohistoria (vitrina 8)

Puedes reconocer las armas ibéricas (falcatas,
vitrina 7) y la ceramica ibérica, y la industria del telar, y
fa votiva que nos lleva al mas alta donde todo sobra.

Una estela del SPQR nos da paso a la sala
donde lo romano se hace Fuente Téjar através de ladrillos,
brocales, ventanales, bronces, aras, pedestales, anforas,
etc. modificados al paso del progreso.

Y para que no olvidemos los errores recientes, la
memoria historica se actualiza con algunos vestigios
de la GHima de nuestras guerras inciviles (1.936 — 39),
Yy SU posguerra gue vemos, por ejemplo, en las balas
asesinas o en el paguete de tabaco “Celtas”, verdadero
matarratas.

Al otro lado de la calle, el Colegio que este Cronista
desea que lo esté mirando, no frente al Museo que
acabamos de disfrutar..

i 6 de Julio....Valladolid;

A las 7 de la mafiana, con la puntualidad gue
caracteriza a este grupo humano, Bancalero, Gran
Contramaestre de la Asociacion “Arte, Arqueologia e
Historia®, lanza el chupinazo de salida y pone en marcha
a este pequefio “pueblo” (que no masa ni rebafio) para
que lleve a feliz t&rmino su excursion por las castellanas
tierras donde la huella de los templarios es evidente.

Tras encomendarnos a Dios — destino (cada uno
segun su fe) para que” nos (libre) de los malos guias”,
nos acomodamos en nuestros asientos,..., aungue, a
decir verdad, antes de que esto hubiera tenido lugar, ya
estamos escuchando a lldefonso, Gran Caballero, quien,
porgue sabe muchas cosas y puede darlas a conocer,
se afreve a guiamos eficazmente, aunque, eso si, calla
cuando sus palabras dicen menos que sus silencios.

Y guiados por su luz hecha palabra nos adentramos
en Castilla por unos vericuetos insdlitos y realmente
desconocidos. Apenas llevamos media ahora de caminoy
ya se vislumbran al fondeo del viaje el Cafion de Rio Lobos,
la Vera — Cruz, la Santa Espina,..., con toda su carga
misterica que nos tiene francamente entusiasmados.

Medina del Campo.

Como también de pan vive el hombre, almorzamos
en la Encomienda de Medina del Campo vy, tras reponer
fuerzas, recorremos con curiosidad la vieja “Sarabris”en
la que se ven muy bien las luces de su esplendor (RR
CC., ferias de 50 dias de duracidn,...) y las sombras de
su decadencia {Medina comunera,...)

Arte, Argueologia e Historia

Castillo de Medina del Campo.

Desde lo alto de su castillo (8. Xl — XV), artillero
y defensivo, edificado en lo alto de una “mota” (de ahi
su nombre: Castillo de la Mota), vamos descendiendo a
la Medina que crece alrededor de la fortaleza de torre
gallarda y nos vamos dandoe cuenta del declive del
castillo (Prision del Estado, Archivo, Escuela de Mandos
de la Seccion Femenina, ...) que pone de manifiesto su
reconstruccion un tanto ahistorica realizada a partir de
1.942.

No. No murié aqui la Reina Isabel la Catédlica, nos
dicen nuestros guias.

Ya en la villa, la lgiesia de San Miguel {de Alonso
Nieto) con cuya campana se llamaba a Conceajo municipal,
la iglesia de Santiago, creada para el arrepentimiento
de los pecadores que dejan iras si todas las ferias, el
Convento de Carmelitas Descalzas o la austeridad,
blanco por dentro, ladrillo por fuera, donde San Juan de
la Cruz y Santa Teresa tuvieron los primeros encuentros
de cara a la reforma carmelitana, y, enfrente, el de Santa
Maria Magdalena (MM. Agustinas), S. XVI, fundado por
Rodrigo Duefias, y edificado segin el modelo de planta
de cruz latina, con una sola nave y cubierta de cruceria
estrellada.

La reconversion funcional se nos muestra en el
plateresco palacio de las Duefias (hoy, UNED, CEP,
Instituto de ESO} o en el palacio del “Potrillo” o Palacio
Real Testamentario de [a Princesa Isabel | “con sus
casas, su torre e corrales e huerfas e ofras cosas”, que
se intenta “se pueda contener, gue no se caya e hunda
(...y por mas no fuese de auer muertfc en ella la muy
alta @ muy poderosa y esclarecida reyna dofia Isabel’,
como ya pedia en 1.547, el regidor Francisco Diaz del
Mercado, para que este edificio sea testigo de su tiempo
y dé cobijo, por ejemplo, al retraio de la Reina Catdlica
de Juan de Flandes, a su biografia, o a los 17 folios de
su Testamento y otros codicilos,

22



Y la Plaza Mayor con sus casas porticadas: punto
de encuentro, mercado publico y lugar de ferias que
convierten el jueves en el Dia del Sefior (descanso
semanal) porgue el Domingo es jornada laboral.

Carretera adelante, la manta sobra, pues el calorcilla
veraniego nos acompafia, llegamos a Valladolid al
anochecer: cenay descansc nervioso porgue lldefonso
nos tiene engatusados con la salida de mafiana.

Candn de Rio Lobos y otras iniclaciones
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Bien desayunados, apenas nos hemos subido en
el auiobus y ...” Salomén y su Templo,.. y el gotico cuyas
columnas y arcos soportan una cdpula que nos eleva a
Dios,,,, v los templarios guardianes def Sanio Grial,.., y
Maria Magdalena..”y, sin darnos cuenta, informativamente
documentados y animicamente motivados por nuestro
guia, {gue no por serio, como debe de ser, carece de sus
gotas de buen humor que hacen mas amena y asequible
su exposicion) llegamos, para nuestro solaz, ala medieval
Ucero, con restos de castillo templario y una iglesia con
reminiscencias de los “Pobres Caballeros de Cristo” .

Y un poguito mas alla el Parque Natural del Cafién
de Rio Lobos donde toda invita a dejarse mecer por los
ecos del misterio: desde la vegetacion riberefia {(sabinas,
chopos, sauces, nendfares,..) a ras de tierra, hasta las
aves (buhos, buitres lecnados, aguilas }alla enlas alturas;
desde la cueva de San Bartolomé que se hunde en la
montafia, con restos de pinturas rupestres (Edad del
Bronce) hasta la ermita templaria de San Bartolomé o
del aitar de San Juan, sobre |a roca viva.

Iglesia, por cierio, llena de dates iniciaticos,
tales como su penticulo o celosia con 10 corazanes
entrelazados con una esirella de cinco puntas, dentro de
una circunferencia de puntas de diamanie, canecillos con
simbolos alquimistas y astrolégicos. Curiosos son, por
elemplo, el canecillo con una H (de fram?) protegiendo
los organos sexuales, o el de la cuaternidad del amor
(cuairo cabezas unidas en cruz}, o las hojas de parra
(de Baco?) en las arquivolias con estrellas de cuatro y
ocho puntas',

lldefonso calla, pero nos lleva a comer a un
restaurante (Virrey Palafox, en Burgo de Osma) donde
al buen caminar le hace corresponder un mejor yantar:
buen vino Ribera del Duero, torreznos, morcilla, verdura
para rebajar lo que viene después: salomillo al hojaldre,
y natiltas vy...jpor Dios flde, haznos suftir algo;

Alborozo enel persanal porque la mafiana placentera
se ha cerrado con una comida sabrosa y abundante.

Asi que, la porticada calle Mayor adelante, nos
lleva a la hermosa catedral de Burgo de Osma, fusion
de romanico, gétice uniforme y austero a partir de 1.232,
barroco (torre de 72 m de altura) y necclasico. Tres naves
y varias capillas.

Merece la pena detenerse, por ejemplo, en la capilla
del Santisimo del virrey Juan de Palafox y Mendoza,
obispo de Pueblay de Burgo de Osma. Barroco cortesano
(S. XVIil) Obra de Juan de Villanueva, cipula de Sabatini
y lampara de La Granja de San lldefonso. Marmal.
Suntuosidad.

Cenlacapillade S. Pedrode Osma, la renacentista
tumba de Pedro de Osma (1.251), en altura, con escalera
de doble tramo renacentista. A la derecha el romanico
Santo Cristo del Milagro, de madera, con su gallo
divino, rigido, por encima del tiempo, eterno. Aniigua
Sala Capitular con elementos romanicos y goticos del
comienzo. Dragones que echan fuego por sus fauces.
Sepulcro de San Pedro de Osma, hoy vacio, policromado
con el relato de la vida y milagros de San Pedra: el
sefior de Osma que cae cuando dquiere atacar a 3.
Pedro, curacién del moribundo, liberacion del sacerdote
injustamente encarcelado, fuente de donde brota agua,
muerte y traslado de San Pedro desde Palencia al Burgo...
Un libro realmente.

Y pasearse por el claustro gético tardio (1.512),
con restos romanicos (portico con arqueria doble con
arquivolias y capiteles esculpidos), con columnas de fuste
torsico y arcos apuntados y recrearse en el Museo con
obras del Maestro de Osma.

Todo sin olvidar que hay gue observar bien el
pllpito (S. XV), et retablo mayor (1.550 - 54), de Juan
de Juni y Juan de Picard, la verja plateresca que cierra
la capilla central (5. XV1), y el coro de madera de nogal:

Arte, Arqueclogia e Historia
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suntuosidad, marmol, columnas de pudinga vy, al salir,
eleve la mirada de nuevo por lo menos hasta la altura de
los 72 metros de la, un {anto pesada, torre barroca.

Dia completo. Por la mafiana, naturaleza y
espiritualidad. Al mediodia, satisfecho el qué comeremos
y por la tarde, arte e historia.

*Vamonos a descansar que mafiana nos espera
otro dia repleto de sentimientos y emociones nuevas”,
hos dice nuestro guia. Y asi lo hacemos.

De “la victoria sobre la colina” y otros contactos
templarios.

“El pueblo que caminaba en la oscuridad (vio) una
gran luz” que le guid a Segovia, navio pétrec en el valle
de los rios Eresma y Clamores, cuyo recorrido hacia el
Acueducto desde la Estacion de autobuses ya nos pone
en contacto con la iglesia de San Millan en la antigua
moreria (S. XIl) con trazas de catedral, levantada sobre
una mezquita como lo muestra su minarete —torre actual,
laiglesia de San Clemente un poco mas alla y, enseguida,
el Acueducto (8. |), tercer rio de Segovia.

Dos mil afios de piedra nos contemplan, nos dice
nuestra guia, remedando a Napoledn. Unos 22.000
sillares, de unos 1.000 Kg., cada uno, encajados en Ia
roca madre de Segovia para formar 166 arcos y alcanzar
una altura de hasta 29 metros (en el Azoguejo) donde
esta el simbolo de su cristianizacion: la hornacina con la
Virgen de la Paz?, del Consuelo? adornada con el fajin
de los cadetes de la Academia de Artilleria.

Acueducto de Segovia.

No estamos solos. Los vencejos revolotean por
encima de nuestras cabezas como indicandonos que
hemos escogido un buen sitio (este antiguo zoco chico)
para iniciar nuestro deambular por la Segovia, ayer (S.
Xll) amurallada a lo largo de 3 Km. con sus tres puertas
correspondientes que aln se conservan.

Et color ocre domina la ciudad al tiempo gue el
esgrafiado (de origen &rabe) de sus fachadas, enriquece
la pobreza de su ladrillo (S. XVIl).

Alfondo, Guadarrama (Montafia de la mujer muerta)
y campos de pan, desde el mirador de |la Canaleja

Arte, Arqueologia e Historia

‘Juramos respetar los fueros y las costumbres” de
Segovia, al atravesar [a puerta de San Martin y darnos de
frente con la Casa de los (365) Picos (o del Judio), de la
familia de la Hoz, con puerta descentrada y fachada con
tantas puntas de diamante como dias tiene el afo.

Calle Real adelante, pronto nos llama la atencién
un palacio del gético flamigero (8. XV), de pizarra
y arquitectura popular de ladrillo, madera y fachada
esgrafiada (Casa del Conde Alpuente)

Mas alla, el Granero municipal (alhondiga),
isabelino, granito con dovelas muy grandes y un alfiz
con las caracteristicas bolas y el Hércules fundador de
Segovia.

Escaleras para salvar desniveles y subir a la plaza
del comunero Juan Bravo (o de las Sirenas con cabeza
Yy busto de mujer y cuerpo de leonas) cuya estatua (del
escultor Aniceto Marinas) enarbola la bandera de la
libertad?

Casas de los siglos XIV y XV con las torres
desmochadas y [a iglesia de San Martin, del romanico
segoviano con su atrio lateral (lugar de tertulia) y mudéjar
(ladrillo) y con su torre terminada en un barroco chapitel
de pizarra.

Lacarcel, que conocid Lope de Vega en 1.577, hoy
es guardiana del saber (Biblioteca Publica).

Calles estrechas, en ese, con recodos, no
solariegas, que crecen hacia arriba
buscando el espacio que se les niega
en horizontal: Estamos en la Juderia
antes de abrirnos a la Plaza Mayor, sin
terminar, con soportales. Ayuntamiento
herreriano (S. XVI), la iglesia de San
Miguel donde lsabel | se autocorond
Reina de Castilla {(en 1.474) y la Gltima
catedral gotica de Esparia.

Penetramos en la “dama gotica de
Espafia” puesta bajo ia advocacion de
la Asuncidn de Marla al cielo a través
de [a herreriana portada de San Frutos
(8. XVII), patrén de Segovia y segunda advocacion de
ta iglesia catedral.

Sobre los planos originales se levanta un templo
de fachada limpia de estatuas, de 115 m (reducidos a 88
en latorre tras haber sufrido un incendio) x 60 de ancho
en el crucero x 62 m de altura, con un altar mayor de
marmol almeriense, con retablo de Sabatini (S. XVIII)
presidido por la Virgen de la Paz (S. XIV) acompariada
de San Frutos y San Geroteo, primer obispo de Segovia,
tan santo que predica hasta con su cabeza en la mano,
tras serle cortada.
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Vista de la catedral de Segovia.

En su construccion, se van sucediendo los estilos
correspondientes a la época en que se levanta el trozo
correspondiente. Y asi, vemos esteticas gdticas junto a
conceptos renacentistas o neoclasicos

En efecto, al deambulay por la girola, ademas de
como se muestra la separacion de lo religioso privado
de lo pUblico, es posible abservar:

El roménico en el claustro al sur de la catedral o en
el Calvario en la entrada a la Capilla del Sacramento.

El gético en el coro (S. XV), con silleria esgrafiada
como las fachadas de las casas; coro que, por cierto,
rompe la perspectiva de los 115 metros de longitud de |a
nave, o en la pila bautismal de la capillade Santa Barbara,
gue, al mismo tiempo, muestra la decadencia econdmica
de [a ciudad que reduce la ostentacion religiosa de los
creyentes pudientes.

Lo barroco en los 6rganos o en la reja de la capilla
de San Gregorio o la de San Antdn, madera con pan de
oro y columnas salomdnicas.

Lo neoclasico en el trascoro o en la reja en bronce
de la Capilla de Nuestra Sefiora del Rosario

No se salga Vd. sin ver el Cristo yacente, de Gregorio
Fernandez: de madera policromada que nos muestra a
un Cristo adin vivo, no relajado {se le notan los musculos,
por gjemplo), didactico: tiene una llaga marcada en cada
costado para que los fieles de ambas aceras de las calles
por donde procesiona vean y presientan el dolor.

Son las doce. Las campanas laman al angelus.

Antes de abandonar el templo hay que pasarse por
su Museo, alrededor del infante don Pedre, con pinturas
copias, una escultura de un Cristo romanico — gético
(hieratico, pliegues, bendiciendo), el curioso cuadro de
la Caridad romana (la hija amamanta al padre), San
Jerdnimo ( muy bien pintada hasta la mosca), candelero

Alcazar de Segovia.

de Eva {S. XVI), tapices flamencos (S. XV}, techo
renacentista (8. XVil), custadia de plata (5. XVII) sobre
carroza de madera (S. XVIIN,...

Y de la construccion para el depésito dela feala
fortaleza — residencia real (p. la G. de Dios): El Alcazar:
descanso y caza en el 8. XllI, confisonomia gética desde
los tiempos de Juan Ity Enrique IV, con chapiteles de
pizarra tan del gusto de Felipe II.

Dentro, Segovia (“fa victoria sobre la colina”)
representada en varias salas que recorridas con
detenimiento nos muestran:

1.- Armaduras, mesa de nogal, barguefios, artesonado
mudéjar azul (magia), rojo (poder} y oro (riqueza)

2.- Sala del trono; “Tanfo monta Y como F7, techo con
mocarabes y foscos estucos con cenefa gotica
ensalzando a los reyes.

3.- Sala de Catalina de lancaster, con esgrafias
decoradas con escarias que ya hemos visto antes,
techo a semejanza de una galera y, al fondo, la
coronacion de Isabel | de luio {vestido blanco) con
personajes ciegos o con ojos semicerrados en honor
al Dia dei Santo {Santa Lucia, 13 de diciembre).

4 .- Sala con pifias en el techo, con el leon de Enrique
IV en las yeserias murales, reloj de arena de 27
minutos gue era lo que duraban las entrevistas que
concedia el Rey.

5-Camara regia de dosel de oro, tapices de sarga
con la vida de Isabel la Catolica, techo de madera
policromada, portada gotico mudéjar y azulejos de
Granada.

6.-Sala de las Cortes con los 52 reyes y reinas de
Asturias, Leon y Castilla, desde don Pelayo hasta
Juana la Loca. Artesonado de hexagonos y rombos
dorados y azulejos de Manises.

7.-Sala del Corddn de techo azul.

8.- Capilla de retablo {S. XII) con Santiago “matamoros”
en cabalio blanco y otras figuras desproporcionadas.
Retablo gdtico y techo en mosaico con artesa sujeta,

Arte, Argueclogia e Historia
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curiosamente, con vigas. La Adoracion de los RR.
Magos (1.600} y una Piedad aflamencada.

9.- Sala de Armas desde el S. Xll al XIX con piezas
tan curiosas como la ballesta de caza de madera
y marfil.

Terrazas en el horizonte. Torre del Homenaje para
observar las estrellas desde Alfonso X El Sabio.

“El pueblo”no es de piedra. Esta cansado. Necesita
reponer fuerzas y comer porgue ha de estar fuerte para
enfrentarse a la conmocion esotérica de la tarde: La
iglesia de la Vera Cruz.

No hay que preocuparse. El Intendente mayor, el
siempre eficiente Rafael Bancalero, nos lleva al restaurante
donde saboreamos el cochinillo de Segovia aderezado
con todo su ritual, como no podia ser menos.

Son las cuatro. La peregrinacion empieza de nueve.
Destino: La iglesia de la Vera Cruz, fundada por los

Caballeros de la Orden del Santo Sepuicro en 1.208,
aungue hoy es sede de la Soberana Orden Militar y
Hospitalaria de San Juan de Jerusalén, titulada de Rodas
y titulada de Malta: de estructura sugerente vy extrafia,

pues sus doce lados de planta® y el ediculo central nos

llevan a lo esotérico y lo templario.

Antes de entrar, reconccemos la primitiva advocacion
de la Iglesia — del Santo Sepulcro - en un relieve que
hay sobre la puerta representando a las Santas Mujeres
y el Angel frente al sepulcro vacio de Cristo.

Y bajo él, las arquivoltas que dan forma al abocinado
de |la puerta de entrada.

Dentro ya, sobre la planta baja del ediculo central,
tenemos noticia de la dedicacion del templo inscrita en
una lapida;

HAEC: SACRA: FUNDANTES:
CELESTE: SEDE: LOCENTUR:
ATQUE: SUBERRANTES: IN: EADEM:
CONSOCIENTUR: DEDICATIO:
ECCLIE: BEATI: SEPULCRL: IDUS:
APRILIS: ERA: M: CC: XL: VI

Los fundadores de este templo sean colocados
en la sede celestial, y los que se extraviaron les
acompafien en la misma. Dedicacién de la Iglesia del
Santo Sepulcro. En los idus de abril, era de 1246 (13
de abril de 1.208)

A continuacion, nos vamos a “velar nuestras armas”
en el piso superior del ediculo central al que hemos subido
por una doble escaiera adosada.

lglesia de la Vera Cruz.

Aqui, rodeando una mesa de altar con decoracion
mudejar, lidefonsa imparte una nueva leccion sobre la
lglesia dela Vera Cruz y sus relaciones con los baptisterios
romanos de los primeros tiempos del Cristianismo, la
Basilica del Santo Sepulcro y con la Mezquita de [a Roca
donde los templarios tuvieron su sede.

Desde las alturas de la cQpula semiesférica, nuestros
ojos, ¢y nuestro espiritu?, descienden al dodecégono
que la sustenta y desde éste bajamos al octogono de fa
boveda de cruceria del piso inferior apoyado en cuatro
columnas que, mediante arcos apuntados, permiten
sus cuatro accesos coincidentes con los cuatro puntos
cardinales de la madre Tierra.

Es agui, donde algunos se colocaron en el centro
del ediculo, con los pies descalzos y se entregaron a
Dios {al Mas All4, cada cual segln su fe) en peticion de
energia positiva para todos.

Hecha nuestra peculiar y personal “estacién de
penitencia®, cumplimos gozosamente la “penitencia”
gue nos habia impueste nuestro Caballero Maestre
lidefonso, cual era la de pasear reposadamente por
la nave circular del templo observando detenidamente
fos restos de la decoracion mural del templo, la Capilla
del Lignum Via, el abside lateral derecho con la imagen
romanica de la Virgen de la Paz, el abside central con
una taila de Cristo (S. XIll), el abside lateral izquierdo
con el Sagrario y las estampas de Nuestra Sefiora de
FPhilermo y San Juan Bautista, patronos de la Orden
de Malta cuyas banderas ondean sobre mastiles en el
interior de la iglesia.

Y asilo hicimos cada cual con sus propias preguntas
& incertidumbres.

Arte, Argueoiogia e Historia
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Lo peguefo es bello y, al menos, valorable e
interesante,.

Castiflo de Tiedra

Tiedra, que no tétrica, nos espera hoy, dia 9 de julio
2.008, por la mafana.

iQuién lo dirfaj, exclama mas de unc al sentir
la posibilidad de cabalgar hacia siglos medievales y
de Reconquista ante el castillo almenadc que aun se
conserva en este pueblite castellano. Castillo cuya torre
(8. Xl - XIIty se conserva enhiesta, pese a que ahora no
sea para defenderse del atague de los Sanchos, Cides,
Urracas o Meneses del Xl — XV, aunque haya que
defenderla de los que usan un bien cultural para criar
palomas o se llevan los artesonados de las iglesias de
los pueblos pequefios.

Y si el castillo esta en el origen de |la Tiedra de
hoy, no olvidemos que la Amalldbriga (la Tiedra de
ayer) se asentd, hasta 1.171, alrededor de la ermita de
Nuestra Sefiora de Tiedra Vieja, aunque el edificio gue
lo recuerda sea una construccion barroca del 5. XVII,
como lo muestra su nave con héveda de cafion decorada
conh yeserias, con una reja que da pasc a la capilla de
la Virgen romanica.

Nuestra Sra. de Tiedra

l.a tranguilidad vy la curiosidad han caracterizado
esta visita tan grata. Por eso, la gente na tiene prisa.
Asaetean a preguntas a la sefiorita Ester que nos
acompafia. Tanto quieren saber que hemos de ser
llamados por la Organizacion, pendiente siempre de que
los hararios se cumplan y la puntualidad sea la norma |
Qué buen grupo, Seforj

Porgque aun no han acabado hoy las sorpresas gue
nos brindan estos parajes perdidos en as estribaciones
occidentales de los monies Torozos.

La Espina nos espera. El sencillo monasierio
cisterciense de Santa Marfa de la Espina, levantado entre
los siglos Xl y XIV se ofrece a nuestro vista al bajar al
fértil valle en que esta enclavado curiosamente.

Santa Marfa de la Espina

Este complejo religioso — civil, fue creacion de
dofia Sancha (hermana de Alfonso VII) con la intencion
de que sea venerada en ella una “Santa Espina”, 'y
mantenimiento de la nobleza antafio; hogafio esta bajo el
paraguas del Estado (Escuela de Capacitacion Agraria).
Se accede a &l por una puerta con arco de medio punio,
y en su recorrido nos deja ver como el paso del tiempo
ha dejado su impronta en la forma consiructiva de sus
diferentes dependencias.

Es observable el necclasico en lafachada (S. XVIlI)
del templo; el romanico - gético (sala capitutar cuadrada,
con 3 naves producidas por cuatro columnas exentas); el
gotico de la grandiosa iglesia (S. Xll al XVI) conun retablo
de madera de nogal policremada (de 1.588) procedente
del Monasterio de Santa Maria de Retuerta (Burgos); el
gotico flamigero en capillas donde el cuatro del suelo se
convierte en ocho de las pechinas y semicirculo en la
chopula, oel herreriano (segundo claustro)

Y un tanto curioso es el coro con boveda plana con
simbolos y cruces, entre las que se encuentra la de la
Orden del Temple.

Y el fin corona la obra, ciertamente. Aqui termina
nuestro gozoso peregrinar por Tierras de Castilla al
encuentro de la sabiduria templaria, principalmente.

Arte, Arqueologia e Histq_ria
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Este “pueblo que caminaba en la oscuridad” ha
recibido, al menos, un atisbo de “luz”. Y, por eso, tras
la cena del dia ocho, los asociados quisieron hacer
expreso su agradecimiento a lldefonso Robledo, nuestro
guia, regalandole una reproduccion de lucernas que le
“iluminaran en su camino de atesoramiento de saberes,
que luego transmitira a la Asociacion, como ha hecho en
ostos dias”, dice el Presidente, sefior Olmedo, para que,
como en esta ocasion “dichosos sean nuestros ojos y
0idos que ven y escuchan, (porque) /a luz se hizo verbo
y todos hemos visto que era bueno”

Castilta, afio del Sefior 2.006.
L aus Deo.

DIPLOMA A LEO BROUWER

Leo Brouwer.

La Asociacion reconocié a LEOQ BROUWER como
merecedor del premio JUAN Bernier (Arte) 05 y asi lo hizo
constar en el acto plblico celebrado el 26 de noviembre
de 2.005, aunque no pudimos contar con la presencia
del Maestro.

Esta oportunidad llegd con ocasion de la visita de
nuestro premiado a Cordoba con motivo del Festival de
la Guitarra 06.

En efecto, la Asociacion fue invitada por la
Organizacion de dicho Festival a que, siasilo entendiamos,
podiamos hacer entrega del Diploma acreditativo al
maestro LEC aprovechando el acto publico que tendria
lugar el dia 12 de julic 06, a las 13 horas en ef Palacio
de Congresos de Cordoba.

Y asi se hizo.

El Presidente, Francisco Olmedo, antes de hacer
entrega del Diploma, subrayd de nuevo que nuestra
Asaociacion hacia publico reconocimiento de que LEO
BROUWER era merecedor del Premio “Juan Bernier”

Arle, Arqueologia e Historia

porgue ha traido un cambic  en las técnicas musicales,
hasta el grado de ser punto de inflexién de la Historia
de la Mdsica en Cordoba, felicité a los promotores de
la publicacién “Nombres propios de la Guitarra: Leo
Brouwer”, e hizo suyas las palabras de la doctora
Hernandez quien lo describio diciendo que era “intérprete,
creadory maestro, a quien hay que cuidar porgue de los
buenos quedan pocos”.

DE AQUELLOS ESPANOLES JUDIOS
(21 De Septiembre De 2.006)

Nos hablé el profesor don Juan Pedro Montferrer
Salas, cientifico de la historia, alentandonos a conocer
a los espafioles judios a quienes "echamos” de su pais,
aungue llevaran aqui desde el Siglo 1 a. de C. por lo
menos; nacidos, por tanto, libres del pecado de haber
matado al “Salvador” de los que los expulsaron.

Esparfioles judios que viven entre los visigodos,
conviven con los arabes tras [a “ocupacién” musulmana,
cohabitan con los cristianos,... v, desgraciadamente,
son titulares de leyendas que los hacen culpables
de calamidades sin cuento, llegando hasta la de ser
coautores de la “caida” de Esparfia en manos islamicas,
...8in reparar en que son parte genuina de la cultura
espafiola, aungue no sea en sy version catdlica.

Espafioles judios plurilinglies (hebreo, arameo,
latin, arabe, romance), que, porcentualmente, son ia
comunidad mas rica, culturalmente hablando, sobre
todo de la Espafia de los siglos X — X|, tiempos en que
alcanzan su cenit en praducciones cientificas, literarias,..
etc. con personajes como Maiménides y tantos otros que
estan en la memoria de todos.

Espafioles judios alos que no se permite integrarse
en la sociedad cristiana porque no se comprende que
se puede ser espafiol, aungue su sustrato cultural e
ideologico se base en el legado oriental de sus saberes,
de su religién, ..., como ponen de manifiesto los textos
documentales (la Biblia, su codigo legal,...) de tradicion
babildnica, que los hace, tal vez “distintos”, pero no
“extrafios”.
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Espafioles judios donde encontramos maestras
que crean escuela, administradores al servicio de
califas y reyes, trabajadores de rentables oficios,...
poetas,...misticos,.. cientificos,...que demuestran su gran
formacidn, destreza y capacidad de vivir y... sobrevivir,
aun hoy dia.

Espafioles judios gue son expulsados, pareciendo
aquello de que "Dios se junta con los malos cuando son
mas que fos buenos”

MEJOR VISITARLA, QUE DESCRIBIRLA

“Voy a intenfar que se vayan enamorados de mi
tierra” nos dice, a modo de saludo, nuestra guia por
el ambiente urbano de la milenaria Guadix, adonde
llegamos una soleada mafiana del 21 de octubre de
2.006, dejando afras un dia luvioso en la Cérdoba que
nos acoge dia tras dia.

Guia gue lo hace hien, aunque, tal vez, el sabado
no sea el dia mas apropiado para callejear esia ciudad,
pues el comercio abierto se ha aduefiado de la calle
y ofrece una muy buena oportunidad para adquirir
los productos que necesitemos (vestidos, comida,
herramientas, etc) al tiempo que obstaculiza el paseo
curioso del viandante.

No obstante, merece la pena recorrer Guadix, pues
su ocre paisaje es tan variado que lo hace Unico, como
muy bien puede apreciarse en la vista panoramica que
se ofrece desde el Mirador, primer encuentro con la
ciudad.

En efecto. Este viajero se vio sorprendido por esa
especie de lermiteros bajo los cuales los humanos,
cual trogloditas, empezaran a edificar las mas de 2.000
viviendas — cuevas, alla por el 8. XVI, después de la
Reconquista cristiana de estas tierras. Estamos en
uno de los seis barrios de cuevas donde habitan sin
problemas, un 24 % de gitanos y un 76 % de payos.

Para que Vd. se haga una idea puede visitar la que
llava el n® 86, Cueva Museo, iluminada por la luz gue
le entra por la salida a la calle - placeta, pues otra no
tiene, donde, por cierto, se hace la vida social y familiar.
Por eso, observara también gue la puerta esta dividida
transversalmente porla mitad, para dejar abierta siempre
la parte superiar

lLa distribucion interior no tiene nada de diferente
a una vivienda tradicional: techo en forma de béveda
para repartir bien el peso de la tierra que cubre la cueva;
saloncito; cocina con sus enseres; la cuadra al fondo
con el pesebre de las bestias y la marranera de los
cochinos; (...); todo adornado con enseres de la vida rural
(desde unidades de medida hasta arados; herramientas
del campo y utensilios de la casa, {...). Esto Gltimo para

justificar un poco la condicion de Museo de la vida rural
gue tiene la cueva que el Ayuntamiento ofrece a la
curicsidad del turista.

iCoémo noj. Enfrente tiene Vd. la iglesia de
Nuestra Sefiora de Gracia con la Virgen de las Cuevas,
representada en un lienzo del S. XVIl, de escuela,
posiblemente, de Murillo. Virgen enconirada &n la
lefiera de un horno gue da lugar a la Ermita que hoy
esta bajo la impronta de 8. Pedro Poveda, el “apdsiol
de las cuevas”.

De la sencillez de las cuevas al Museo de la
Santa Aposlélica Iglesia Catedral, desde 2.001, donde
enconiramos lienzos procedentes de conventos e iglesia,
no desamortizados, aungue, si, tal vez, desmantelados.
Pintura barroca del XVl y del XV, al 6leo, en 6leo sobre
cabre, con tintes tenebristas, (...) que narra |a historia de
la didcesis de San Torcuato.

El personal descansa.

No deje de observar, al menos, el cuadro — puerta
abatible, tal vez secreta, de algin convento.

Y no deje de mirar como bajo el suelo de |a sala de
los obispos de |a cristiana Guadix se encuentran restos de
fa muralla de la Guadh — Haix o “rio de fa vida” arabe.

Deténgase ante la Inmaculada en alabastro
policromada cuandc camine de paso hacia las Salas
Capitulares donde tendré el privilegio de pisar un suelo
original de mezquita almohade que tiene mas de 500
afios. Aqui hay imagineria barroca de escuela granadina,
una inmaculada de José de Mora en madera policromada,
una Dolorosa del accitano Torcuato Ruiz del Peral,
también madera policromada, stc..

A continuacion, la Sala de ajuares de los obispos
donde Hlama la atencidn la casulla que revistio el 1°
obispo gue tuvo esta didcesis tras la Reconquista, regalo
de los RR. Catodlicos, para terminar vienda los célices y
custodias, que en su maycria son donaciones hechas a
la Catedral.

Arte, Argueologia e Historia
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Y la Catedral. De color ocre, como el pueblo;
inspirada en la de Granada, con fachada, que es un
verdadero retablo en piedra, plateresca, barroca y
renacentista, como corresponde a untemplo comenzado
en 1.579, siguiendo la traza de Diego de Siloé y terminado
en 1.796. Portada de tres cuerpos heorizontales y ofros
tres verticales. Columnas con hornacinas con los Siete
Varones apostdlicos (San Torcuato es uno de eflos).
Lienzo de la Encarnacién y sobre él, el medallon del
poder de los borbones (Felipe V)

Dentro, sorprenden, por un lado, la copia de la Piedad
de Miguel Angel, traida en 1.931 por un diplomatico de
la Embajada de Espafia en ltalia, vy, por otro, el arco de
“cuerno de toro” de la capilla de San Torcuato, solucion
arquitectonica para ajustar lo circular a los rectangular
de las 10 capilfas restantes.

Luego, el gdtico, lo renacentista v lo barroco se
entrecruzan como ejemplo del fluir de los tiempos, a lo
largo y ancho de sus tres naves, - la central interrumpida
por el coro con girola - v la espléndida clpula sobre el
Crucero.

Por fuera, en el lateral izquierdo, la puerta de
Santiago, agosto de 1.718, dedicada, sin embargo, a la
Virgen (azucenas) y al poder raal de Isabel de Farnesio
y Felipe V{yF).

E} ambito eclesial da paso a lo que fue alcaiceria
y juderia, repoblada por los Reyes regalando tierras de
infieles a los cristianos gue le ayudan a derrotarlos. Y,
por eso, el Palacio de Villalegre de los Fernandez de
Cérdoba; el Hospital Real de la Caridad levantado sobre
una antigua sinagega y la casa del Administrador def
Hospital, el padre del autor de “Ef sombrero de fres picos”
Pedro Antonic de Alarcén; o el Palacio episcopal.

Gentes que dan lugar al “barrio latinc”, no por
herederos directos de la primigenia Julia Gemella Acci,
sino por dominar el latin {lengua del poder — cultura:
nobleza e iglesia).

Sobre el mismo suelo que pisaron los 4rabes con sus
bafios, etc se levant el barrio de los reconquistadores
con sus conventos de la Concepcion franciscana con
dos portadas (deterioradas hoy) de ladrillo y tapial; su
iglesia de Nuestra Sefiora de las Lagrimas (8. XVII
— XVIII}, casi circular; su antigue Seminario a través del
cual se pasa a la alcazaba arabe, vy el Palacio fortaleza
medieval de Pefiaflor con su balcén, cual casa colgante,
en la esquina de la calle Puerta Alta, una de las entradas
por la muralla, o la |gtesia de Santiago, obra de Silog,
con su portada — retablo en piedra junto al Monasterio
de las Clarisas.
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A desembocar en ia Plaza del Ayuntamiento que
es copia de |a original, reconstruida tras el incendio que
ta destruyo en 1.936:

“Mando hacer esta obra siendo Corregidor Don
Antonio Alvarez de Bohérquez, Caballero del habito de
Santiago y gentilhombre de la casa real de S. M don Felipe
i, alguacil mayor del Sanfo Oficio de fa Inguisicion de
la ciudad y reino de Granada, veinticuatro de la ciudad
de Cordoba. Ef doctor Francisco de Villalta Davalos su
Alcalde Mayor. 1.606

Plaza cuyo rectangulo estd enmarcado por 9 x 25
arcadas escarzanas, si no hemos contado mal, en las
cuales se pueden observar los simbolos del yugo v las
flechas (RR.CC.}, el aguila bicéfala (Carlos I) y yugo con
cordon de los Corregidores.

Plaza porticada, cual traduccion al ambito civil del
claustro catedraficio, al tiempo que lugar de encuentro
de los guadijefios que se relinen aqui para aplaudir
los aciertos de sus gobernantes, protestar cuando asi
conviene, festejar sus tradiciones (Cascamorras del 9
de septiembre), vender y comprar, pasear, convidarse
y...hasta comer bien comao hicimos nosotros en el “Liceo
Accitang”

Y si le sobra tiempo, a unes 15 Km. de Guadix,
podra visitar el castillo — palacio de los Mendoza en
La Calahorra, uno de los dos castilios andaluces,
remodelados a principios del 5. XV (de 1.500 a 1.513), que
fueron pioneros en la implantacién del Renacimiento en
Espafia, donde, por clerto, el casquivano del primogénita
del cardenal Mendoza alojé a su mujer tras raptarla del
convento en que se encontraba internada.

Castillo de fa Calahorra
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Encontrard una fortaleza, proyecto de Lorenzo
Vazquez, por encargo de Radrigo de Vivar y Mendoza,
primer marqués del Zenete, gue, interiormente, gira en
torno a un patioc cuadrado, con arcadas de medic punto
sostenidas por columnas corintias en dos plantas de
altura, cuyas galerias se cubren con bévedas.

Volvera a percibir que este testimonio del pasado,
como el propio Guadix necesita ser recuperados del
olvido en que han decaido, tal vez, en cumplimiento de
la vigja sentencia del obispe Torcuato:

“Gente de Guadix: hambre no pasaréis, pero de
buenos gobernantes siempre careceréis’.

GRUPD “NUMEN”

El 25 de noviembre 2.008, alguncs miembros de la
Asociacion acudimos a visitar la exposician pictdrica que
el Grupo NUMEN (musa, inspiracion artistica) presentaba
en la sala de exposiciones del Circulo de la Amistad de
nuestra ciudad.

Dicho grupo lo forman un conjunto de excelentes
pintaras (Maribel Albi Gomez, Emilia Cejas Cabello,
Made Gallardo Sanchez, Mari Martin Garcia y Juana .
Olaya Caro) dirigidas por su maestra Made Gallardo.
Colectivamente, ya han expuesto en Cordoba, Puente
Genil, Sevillay otras ciudades e individualmente algunas de
sus obras se han podido ver en Honduras y Argentina.

La exposicién muestra cuadros al 6leo y algunas
acuarelas, que de forma realista representan paisajes
exteriores de Cordoba, Las Alpujarras, Sevilla, Puente
Genii, Lagunas de Zoiar, El Barco de Avila, rio Guadiana,
marismas de Rota,...Aungue toda la muestra se basa en
la representacion paisajistica, también contemplamos dos
oleos figurativos: “El Espartera” y "La Bolillera”.

Durante la visita, los asociados recibimos
explicaciones y toda clase de atenciones por parte de
nuestra compafiera en la Asociacion Juani Olaya y de
la directora del grupo NUMEN a las que felicitamos
efusivamente deseandoles foda clase de éxitos en su
quehacer artistico.

EL BARROCO ECIJANO
(2 DE DICIEMBRE 06)

Aln antes de llegar al puente por el que la Via
Augusta cruzaba ya el Genil para entrar en la "Augusta
Firma Astigi” fundada en ef afio 14 a. C., ya se divisan
las 11 torres y 16 espadafas que nos recuerdan la
Ecija del S. XVIII, tiempos de esplendor vinculado a la
concentracion de la propiedad y del poder eclesiastico
y aristocratico.

En la lglesia de San Juan

lLa “"Ciudad de fas torres” nos recibe con su cielo
encapotado con nubes que a lo largo del dia dejaran
caer sobre la “Ciudad del Sol” el agua que parece tenian
reservada para nosotros.

Lluvia gue, no obsiante, no amilana a los
excursionistas, los cuales pase an la ciudad deteniéndose
una y otra vez para reconocer los ejemplos que “ef
siglo de oro ecifano” ha dejado a lo largo y ancho de su
entramado urbanistico.

Tras dejar el autobUs junio al Estadio Municipal “San
Pablc” nos adentramos en Ecija y por calles estrechas
y sinuosas llegamos al Convento de la Santisima
Trinidad y Purisima Concepcitn (S. XVI — XVIII)
fundado por las hermanas Luisa y Francisca Marrogui,
siguiendo la impronta de Santa Beatriz de Silva, aguella
dama castellana que se salva milagrosamenie de su
encierro en un cofre, donde, ademas recibi6 la vision de
la Virgen que le dice que ha de fundar una Orden religiosa
dedicada a la impia concepcién de Maria.

La iglesia de este primer monumento barroco
ecijano tiene una portada adintelada manierista vy
su estructura es como un cajon alargado con iestero
plano y techo artesonado de laceria. De los cinco
retablos que podemos ver, el que mas nos llama la
atencion es su retablo mayor con un gran espacio central
mas dos calles con una decoracidn que ocupa todo el
espacio, destacandose las esculturas de la Inmaculada
Concepcion y el Crucificado.

En el exterior, resalta su mudéjar espadafia doble
que produce el efecto de una torre (1.760), decorada con
azulejos sobre estuco blanco y dotada de la sensacion
de movimiento gracias a sus entrantes y salientes.

Are, Arqueologia e Historia
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Caminando por estrechas y sinuosas calles, pronto
vemaos |a espadaria encalada, sin azulejos, del convento
de Santa Inés del Valle en Puerta Palma. (1.487) fundado
conaportaciones de los aristocratas de la ciudad. Suiglesia
de 1.630, con entrada lateral, tiene planta rectangular y
boveda de cafidn con clpula adornada con yeserias.

El retablo, de la transicidn del renacimiento al
barroco, tiene tres calles, dos cuerpos y atico. En &l se
nos ensefia el milagro de ta Santa (1.240) que portando
una custodia ahuyenta a la morisma.

La iglesia es un catecismo. Si el altar mayor nos
cuenta el milagro origen del convento, el altar de la
martir adolescente Santa Inés, de un barroco simple
con estipites y cornisa mixtilinea, nos muestra el cordero
(agnus), origen del nombre de la Santa. El de San Juan
Bautista, con su tinica de camelios, sefiala al Cordero del
cual es el precursor. San Juan Evangelista, simbolizado
con el aguila, esta en un altar con arco de medio punto,
y lfevd en su tiempo la copa con veneno que se tomé
para demostrar la veracidad de su predicacion. Santa Ana
lee con la Virgen en un altar lateral, barroco abocinado
(1.762) y la Dolorosa (S. XIX) nos muestra el sufrimiento
maternc ante las desgracias del Hijo.

En este recorrido, no deje de detenerse, ante la
portada, al menos, del Palacio de los Palma (S. XVI
— XVIII) o antiguo convento de las Dominicas en calle
Espiritu Santo. Y si puede, visite su museo.

Una torre inacabada, de principios del S. XVIII,
nos avisa de la cercania del convento de San Pablo y
Santo Domingo, (S. XIV), levantado en los terrenos que
el noble caballero Lorenzo Fernandez de Tejada dond al
Prior del convento de San Pablo de Sevilla,

La historia local nos cuenta como alla por el siglo
XV un nific se da cuenta de los muchos pecados de
los ecijanos. El nifio no sélo no es creido sino que es
castigado por su especie de oraculo. Al fin, lo recibe
San Pablo, que se dice predicé en Ecija, y, tras la
conversacion, se dan la mano, quedando estas unidas
de tal manera que sélo una procesién milagrosa como
reparacion de los pecados podria separarlas. Y asi
fue, en efecto, terminado el acto religioso las manos se
desanudaron. Testimonio de todo lo cual queds en su
fachada con dos cuerpos y una puerta adintelada con
pilastras toscanas, friso, cornisa y ediculo con fronton
triangular que lleva un retablo ceramico con el milagro
de San Pablo, 1.436.

La especial devocién a la Virgen del Rosario se
pone de manifiesto con una magnifica capilla de barroco
ecijano situada a los pies de la iglesia y con un gran
rosario clavado en el exterior de la torre, que a este
cronista no le gusta particularmente,
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‘Eres mas desgraciado que el postigo de San
Rafael” nos dice Marivalle, deteniéndose en un rincén
ecijano. Los cordobeses, sorprendidos, se extrafian de
que el dicho también sea conocido fuera de nuestra
ciudad y se preguntan porqué. Su narracién, como es
natural, tiene sabor localista, aungue, no por eso, sea
menos curiosa.

Se dice que en tiempos de “Los siete nifios de Ecija”
, don Luis de Vargas,’el que a fos pobres socorre y a
fos ricos avasalla®, viniendo de Sevilla, se encontré con
la carroza de dofia Rafaefa de Amaniel, que habia sido
asaftada por los bandoleros.

Pese a sufama, don Luis se adolecid deladama, la
atendio, [a acompafid,..., terminando por enamorarse. Asi,
pues, se veian en la parte trasera (postigo) del palacio de
dofia Rafaela. Pero, he aqui, que la dama cay6 enferma,
razon por la que don Luis decidié poner un San Rafael
en el postigo de sus amores.

Mas [a desgracia vino en forma de ia Guardia local
que lo apresa cuando estaba intentando colocar el cuadro.
Cuadro que permanece, puesto poria familia, en recuerdo
de unos amores truncados,

Ei dia amenaza lluvia y, sin embargo, la gente
responde a la llamada de [a torre (1.768) de San Juan
{S. XVI-XIX) que es una de las mas barrocas de Ecija,
con decoracion de ladrillos y azulejos.

Esta construccion, que quiso ser copia de la iglesia
de San Juan de Letran (Roma), es uno de los edificios mas
singulares de Ecija por ser el resultado de la adapiacion
llevada a cabo por Antonio M. de Figueroa (S. XVII}) y del
proyecto neoclasico de Ignacio Tomas (8. XIX),

Sdlo es visitable io que, en realidad, es ia Capilla
del Sagrario de la iglesia proyectada cuyos restos de
pilares y soportes se advierten al pasar por el patio de
acceso a la iglesia.

En el interior de |a iglesia de una sola nave vy
cupula, destaca el retablo mayor det barroco del XVIil,
con la imagen de Jests Nazareno entre la Virgen de
la Misericordia y San Juan Evangelista, rematado con
un atico en el cual destaca un relieve de la Verénica
flanqueado por S. Pedro y San Pablo.

Otros retablos con estipites que semejan un
cuadro plano como el de la Santisima Trinidad y el
Descendimiento, decoran las capillas laterales, cerradas
al pie de la iglesfa con la silletia de coro y lienzos como
el de la [nmacutada Concepceion.

Liueve. Es la primera vez que este cronista observa
como el grupo se rompe. Unos quieren ir al mercado
barroco y desaparecen. Otros, huyen de la lluvia vy
se van al restaurante. Estos necesitan satisfacer sus
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necesidades organicas y se van a orinar. Aquelios no
saben que hacer.

Al fin, nos reencontramos todos en el restaurante
donde no secamos por fuera y nos mojamos por dentro
con la agradable comida en armonia, como siempre, que
degustamos en el Pirula.

Y lueve. Ahora mucho. Sin embargo, mas de 30
asociados deciden volver a la Ecija monumental y asi lo
hacen dirigiéndose a la Iglesia de Santa Cruz (S. XVIII)
levantada sobre un solar ocupado antericrmente como
lo demuestran los capiteles visigodos, el arco mudegjar o
las arcadas renacentistas que se ven en el patio.

s una iglesia sin terminar de estética neoclasica,
aunque su altar mayor ofrezca desde un retablo barroco,
instalado hacia 1.950 procedente del convento de los
Mercedarios, una escultura de Nuestra Sefiora del
Socorro (3. XVI), la imagen de San Pablo, patron de la
ciudad, y un gran sarcofago paleocristiano con relieves
alusivos al Buen Pastor, a Daniel y los leones, etc, que
sirve de mesa de altar.

A los pies, el coro (8. XVill)

Al pasar a la nave de la epistola podemos reconocer
varias imagenes: la Virgen del Pilar, Nuestra Sefiora
de lLoreto, la Virgen de Fatima,...y, al fondo, un retablo
neoclasico del Resucitado (S. XVIi).

La nave del Evangelio, ofrece a San Crispin, 1°
obispo de Ecija martirizado con un pufial calvado en el
cuello; el retablo del Cristo de la Sangre o "de los gitanos”
atribuido a Rafael del Aguila; et camarin de la Virgen del
Valle acompanada de San Fulgencio (obispo de Ecija) v
su hermana Santa Florentina, con un sagrario con pueria
de plata repujada con motivos vegetales; asi como un
retablo neoclasico con la imagen de Jesis Nazareno,
entre otros altares.

Aungue no llueva, merece la pena visitar el Museo
parroquial donde hay numerosas obras de Diego Alfaro,
pinturas varias y vestiduras talares (casullas, capas
pluviales, pafios de hombros, palios, frontales de altar,...)
y una importante coleccion de orfebreria que justifican
el tiempo dedicado a este encuentro con el patrimonio
astigitano.

Sigue lloviendo, pero el animo nc decae. Ahora
toca visitar la Iglesia de Santa Maria, situada muy cerca
del Safdén ecijano, en obras desde hace demasiado
tiempo.

Superando las inclemencias del tiempo
meteorologico y las de las obras del Saldn, avistamos
la torre de dos cuerpos rectangulares y un remate
cilindrico (influencia de Hernan Ruiz) de la iglesia de

Santa Maria, construida segin proyecto de Pedro de
Silva, realizada por Antonio y Ambrosic de Figueroa (S.
XVHI), cuyas sepuituras en alabastro estan en el interior
de laiglesia, y terminada por José Alvarez que le da el
tono neoclasico que nos ofrece.

Levantada sobre una iglesia gdtica mudéjar tiene
planta de saldn, con tres naves separadas por gruesos
pilares con baveda de cafidn. L.a nave central, con clpula
muy elevada, lleva decoracidn arquitectonica. Detréas del
tabernaculo manifestador se encuentra la Virgen de la
Antigua. Tabernaculo presidido por Nuestra Sefiora de
la Asuncion, titular del templo.

En su recarrido, por el lado del Evangelio, es bueno
detenerse ante el Tenebrario del XVIII, el Crucifijo en
retablo de la transicion al S. XVIII; el retablo barroco con
la imagen de candelero de Jests Cautivo con la cruz de
los Trinitarics, cuyo peso en oro es superado por su valor
como Salvador del mundo, segin la fe de los creyentes,
y el de la imagen de Nuesira Sefiora de las Lagrimas,
que procesiona con el Cautivo.

En la nave de la Epistola, al fondo, la Capilla del
Santisimo conla Virgen del Rocio y la de Nuestra Sefiora
del Valle.

Tras ver la muy inferesante coleccion arqueologica
del Museo parroquial, podra abandonar el templo saliendo
por un cancel semicircular que crea el especio recogido
a que invita la Iglesia de Santa Maria.

Y si no lloviera, ain puede recrearse dandose
un paseo por tas Portadas Barrocas y Miradores que
seran un muy buen complemento de su itinerario por el
patrimonio monumental de la Ecija de siempre.

MOZART Y LA TROMPA

Es verdad que las excursiones son la oferta que goza
de las preferencias de los asociados; pero no es menos
cierto que la Junta de Gobierno entiende que objetivos de
la Asociacion son promocicnar las otras manifestaciones
de la Cultura como las visitas a exposiciones, las
conferencias o las audiciones musicales.

Arte, Arqueologia e Historia
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A esto dltimo fuimos invitados el pasado 4 de
diciembre de 2.006, a las 8,30 de la noche en el magnifico
salon de actos de 1a Delegacion Provincial de Cultura.

Por otro lado, he de advertir al lector que esta
cronica no puede ser la tradicional descripcion de una
actividad, sino que pretende ser, mas bien, unaincitacion
a recrearse con la masica que Mozart (Salzburgo, 1.756
- Viena, 1.791) compuso para trompa.

Este fue el objetivo que don Fermin Galdus, se
propuso cuando, para abrir apetito musical, nos invitd a
escuchar un fragmento, en el que, incluso se perciben
sonidos que nos recuerdan a los de [os arcabuces de la
caza, de la mUsica compuesta por el padre de Mozart
para nuestra “caracola” o trompa, pues no envano la obra
didactica de Leopold Mozart casi resulta indispensable
para conocer el recto modeo de interpretar la masica de
su tiempo.

El conferenciante hace un repaso histdrico del
instrumento “cuerno de caza” (posthorn) que empezando
en cacerlas acaba introduciéndose en la musica, que

€] mismo toca para demostrar cuales son los sonidos
haturales de latrompa. Accion que completa ofreciéndonos
fragmentos musicales con los instrumentos originales
para compararlos con fa sonoridad de estos mismos
pasajes con los mismos instrumentos modernos.

Don Fermin nos muestra las contribuciones
de Mozart al desarrollo del concierta instrumental,
destacando las composicionas que Mozart dedico a
la trompa, animado por el virtuasismo del trompista J.
Punto .

Las notas musicales ilustran de nuevo la conferencia
que nos da a conocer como Mozart cuitiva la amistad y lo
festivo de su musica, componiendo obras en complicidad
con sus amigos.

¥ la trompa suena de nuevo en el 1° movimiento del
3° concierto de Mozart y en el quinteto para piano y cuatro
instrumentos de viento que, cual caja de musica, deja al
alma encallada en las arenas del bienestar que reporta
dejarse llevar porlos sonidos armonicamente conjuntados
repletos de encanto y originalidad que muestran la sabiduria
compositiva del genial misico salzburgués.

NOTAS

¥ “Los custodios del grial” de Angel Almazan de Gracia

? "Vino un angel (...) (y) con eso me flevé a un monte (...) y mostrdme la cludad santa de Jerusaldn {...) Y tenfa (...) doce puerfas (...} Y el muro de la ciudad

lenia doce cimientos” (Ap. 21, 9 — 14}

Arte, Arqueoclogia e Historia
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Asociados v ptiblico asistente.

El Salén de Actos de la Delegacidn Provincial de
Cultura se vio muy concurrido enlamafiana del dia19de
noviembre de 2.006, porgue, una vez mas, la Asociacion
iba a poner de manifiesto que cumplir con los deberes
minimos de reconocimiento al quehacer de nuestros
maestros es uno de los compromisos gue tenemos con
el porvenir.

Este afio de 2.006 hemos guerido reconocer y
hacer publica la gran labor de tres personajes gracias a
los cuales el Arte, la Argueologia y la Historia son hoy
un poco mas ricas que ayer; a sabet:

En Arte, don Juan Pole Velasco,
representante de lasabiduria estélica andaluza
que con su llamarada de originalidad hace
posible gue captemos la belleza al contemplar
SUS creaciones

En Arqueologia, don José Clemente
Martin de Ja Cruz, investigador que, entre otros
hallazgos, ha logrado un acercamiento profundo
a la secuenciacion de ta Edad del Bronce en el
Valle Medio del Guadalquivir y en la evolucion
inmersa de ia Edad del Cobre a la £dad del
Bronce. Ademas de ser un auténtico maestro
considerado por sus alumnos como un profesor
cercano, abierto y sencillo y comprometido
con su trabajo.

Y en Historia, don José Manvei
Cuenca Toribio, profesor, decano de nuestra
Universidad, investigador y divulgador conrigor y seriedad
de los procesos y corrientes mas caracteristicas de
ia historia de Sevilla, Cérdeba, Andalucia, Espana, la
Iglesia, etc. con el afan de dar la imagen cabal de los
mismos, a veces distorsionada por razones ajenas a la
pura especulacion intelectual.

Tras la exposicidn de los meritos que concurren
en los homenajeados, le scn entregados los diplomas
correspondientes de manos de la llma. Sra. Delegada
Provinciai de Cultura, dofla Mercedes Mudarra, don
luis Rodriguez, tte. de Alcalde, Delegado de Cultura
del Ayuntamiento de nuestra ciudad y don José Naranjo

Sefiores Premiados y Auloridades

Arte, Arqueologiz e Historia
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Ramirez, Vicerrector de la Universidad de Cérdoba, que
nos honran con su presencia validando con ella la decision
tornada por la Asociacién para este afio.

A continuacién, don Juan nos invita a visitar su Taller
— Museo donde modela lo que siente y encontramos al
artista que nos asombra por su capacidad creadora y
nos enamora por su afectiva acogida.

Don José Clemente recuerda agradecido a Juan
Bernier, pero, sobre todo, reconoce emocionado que su
familia es acreedora de su reconocimiento publico por
la colaboracion que le presta permitiéndoie dedicar a su
trabajo todo el tiempo que necesita.

Y don José Manuel, tras ensalzar a Juan Bernier,
hace publica confesion de sentirse enraizado en Gérdoba
y nos dice que el premio es aliento para el cuitivo del
dialogo con las sombras del pasado y estimula a la

Arte, Arqueologia e Historia

Asociacion a que continlie siendo custodio de la Historia,
del Arte y de [a Arqueologia, como medio de proyectarnos
hacia el futuro.

Finalmente, la Ilima. Sra. Delegada cierra el acto
pidiendo a la sociedad civil que se implique en la cultura,
como lo esta haciendo la Asociacion Arte, Argueologia
e Historia.

A lo cual responde el Presidente, anunciando que
quedan convocados los “Premios Juan Bernier 07", que da
por concluido [a parte académica de la convocatoria.

Porque, tras la comida tradicional y tertulia
consiguiente, los “Premios Juan Bernier 06” abren la
puerta para el afio proximo en nuestro objetivo de que los
meritos de nuestros artistas, cientificos, investigadores Y
maestros nc sean callados y enterrados en las oscuras
tinieblas del clvido.
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Angel Galan y Galindo.

L.os origenes del juego del ajedrez’

Se vinculan con la antiquisima literatura "védica”
(de veda, saber) de la India, escrita en “sanscrito”
antiguo. Hacia el afio 1300 a.C. en Kusuksetra, al
N. de la actual Delhi en el estado de Haryana, tuvo
lugar una batalla entre miembros de dos ramas de la
dinastia Bharata, los Kauravas vy los Pandavas y sus
aliados respectivos, encontrandose como aliado de los
segundos el Principe Krishna, mas tarde deificado como
Octava reencarnacion de Visnu.

La gran obra épica de la literatura hindu el
Mahabharata (“Gran Epopeya de la Dinastia Bharata’) se
cree escrito hacia el afio 200 d.C., aunque las versiones
actuales se datan del afio 400 y recoge la batalla de
Kusuksetra, en base a la cual probablemente surgi¢ el
juego denominado CHATURANGA o las cuatro (chatur),
armas o elementos (anga)”, que formaban el ejército: Los
elefantes (gaja), los carros (ratha), la caballeria (asva) y
la infanteria (padata), ademas del Rey (Raja). Hacia el
afio 620 se describe el juego en un texto, el “Vasaradaita”
de Subhandu. Se compenia de cuatro facciones que
jugaban otros tantos jugadores, distinguidos con colores
(verde, amarillo, rojo y blanco) formande dos bandos,
cada uno con su respectivo aliado v se movian las
piezas por un sistema de dados gque introducian un
elemento aleatorio. Este factor, considerado peligroso
como causante de problemas econémico-sociales, hizo
que fuese prohibido, por lo que seria transformado en
un juego de componente estratégico, eliminando los

Caballo de Samarcanda, Museo del Hermitage,
San Petersburgo.

dados v modificando profundamente los movimientos
de las piezas. Se reconvirtio en juego de solamente dos
jugadores, unificando los dos bandos. Al quedar dos
Revyes juntos se transformo uno de ellos en Consejero
(Mantri), se aiiadid un octavo cuadro v los seis peones
iniciales por bando (tres por faccion), se transformaron
en ocho, pasando a jugarse en un tablero de 64 cuadros
monocolores.

El paso a ia Persia Sasanida, el CHATRANG.

La leyenda cuenta que un Raja, S'ri Harsha, de
Kanaut en el Valle del Ganges, envid un embajador
al Emperador Sasanida Anushirwan-Cosroes |
(531-579), mostrandole el juege que, obviamente, hizo
furor en Persia, donde adoptd el nombre CHATRANG,
directamente derivado del sanscrito original. Seria
recogido mucho mas tarde en un texto pahiavi (persa)
llamado “Chatrang Namek” (* Libro de las cuatro
armas”) entre los afios 750-800. El juego alcanzaria
inmediatamente Afghanistan y las regiones del
Asia Central. En Afrasiab, antecesora de la actual
Samarcanda, encontrarian los arquedlogos rusos una
figura en marfil de hombre a caballo, de 7 cm de altura,
atribuido al siglo VII-Vill (Museo del Hermitage, San
Petersburgo, CA 14770) que no deja de recordar a los
relieves de Ardasir en Nagi Rustam (KUHNEL, n° 16).
De la misma procedencia (aparecieron mas tarde otras

Elefante "Demotte”, MMA, N. York

Arte, Arqueologia e Historia

37



T
=
o
—

Juego persa en ceramica vidriada, MMA

siete piezas: Rey, carro, caballo, visir, elefante vy dos
peones) y también de alll parece ser el “carro de dos
caballos”, también de marfil, conservado en el British
Museum (CA 1856.6-12.4) de 5,6 cms. Hay, ademas,
otrc “carro” del Metropolitan Museum de Nueva York
(1967.15,2) de procedencia desconocida. Probablemente
contemporaneos son también el rastico “elefante”
hallado en la antigua Khazar (Museo del Ermitage, San
Petersburgo) y otro muy semejante procedente de la
discutida coleccién de Mr. Demotte, (KUHNEL n°® 12),
igualmente en el Metropolitan Museum de Nueva York,
también claramente asiatico, considerado s. IX y que
mide 5,5 cms. de altura. Ei mencionado conjunto de 7
ejemplares de marfil hallados en Afrasiab se conserva en
el Museo Nacional de Uzbekistan, datados en s.VI-VIII,
{excavaciones Buryakov).

Ademas de los “carros-cuadrigas” gue veremos
mas adelante en el "Ajedrez Carlomagno” de la
Biblioteca Nacional de Paris, encontramos un “carro de
dos caballos” en el Castello Sforzeso de Milan (Av 70)
procedente de la Accademia Arti de Brera, aunque éste
se atribuye al s. XII,

En el Museo londinense Victoria&Albert se
conservan tres ejemplares indios mucho mas modernos:
dos elefantes (IS 136/1984 vy IS 85/1963) procedentes
de Bijaipur vy Vijayanagar, atribuidos al s.XVI-XVI,
todos en marfil blanco y amarillo, acompafiados de un
pequeiio caballo en maifil tintado en rojo (IS 86-1963)
de Karnataka.

Especialmente importante fue |la excavacion
britanica en Hayderabad (Bellasis 1855) en Ia
desaparecida ciudad de Mansurah donde se hallaron
diversas piezas (9+5) de tipologia abstracta datadas
como s IX, conservadas en el British Museum.

Arte, Arqueclogia e Historia

De la Persia islamica, época seldjuk (s.XIl), es
un interesante juego en ceramica, marrén un bando y
turquesa el ofro, procedentes de la donacion Gustavus A,
Pfeiffer y del que solamente falta un pedn (Metropalitan
de Nueva York, 1971.193 a/f), considerado el juego
completo (31 piezas) mas antiguo que se consetva.
Todas sus figuras corresponden al modelo abstracto que
generalizd el shatranyy arabe. A esta misma tipologia
corresponden otras figuras procedentes de Persia
como un par de Torres, ruyy, del Museo neoyorguino o
la docena de ejemplares en marfil (2 peones, 3 torres,
2 alfiles, 2 caballos y 3 reyes o visires) hallados en la
Madraza Tepes de Nishapur y propiedad del mismo
Museo. (todos estos ejemplares persas, datados entre
Xy Xlls.)

Piezas procedentes de fa excavacién de Mansurah (Hyderabad) en
1855, British Museum.

El SHATRANYY arabe.

El afio 651 los arabes habian conseguido hacerse
comptetamente con Persia tras las batallas de Qadisiyya
(637) y Nihavend (642) y la muerte del dltimo emperador
sasanida, Yazdegerd IV, en el Amur Darya. El juego
cautivo profundamente a los conquistadores, gue lo
expandirian por sus dominios con transformaciones
importantes, sobre todo en lo que respecta a la figuracion
de las piezas.

Hasta entonces éstas habian conservado las
figuras naturalistas: elefantes, caballos, carros, guerreros
de a pie, el Rey (representado sobre elefante) y el
Consejero. Se discute aln si la célebre figura de marfil
del Cabinet de Medailles de la Biblioteca Nacional de
Paris procedente del Tesoro, inventariado en 1505, de
la Abadia de Saint Denis {Catalogo 7251} y de 16 cm de
altura (KUHNEL n° 17, procede de la India hacia el siglo
IX o si se trata de una realizacion posterior, incluso del
siglo XV. Esta figura lleva en el solero una inscripcién en
arabe y caracteres cificos arcaizantes que dice: “Obra
de Yusuf ef Bahili”. De ella se ha dicho inciuso (Dom
Doublet en el s.XVIl)* que fue un regalo de Harun Ar
Rashid a Carlomagno.
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Figura de "Rey" firmada por Yussuf ef Bahilf
Cabinet de Medaifles, Biblioteca de Francia.

Es un elefante torneado sobre el que asienia
un Raja hindd y también aparece un muiilado cormac
o conductor del slefante. Alrededor del elefante ocha
guerreros a pie y cuatro a caballo, mientras otro caballero
y su montura son atacados por el elefante con la trompa
y otro personaje cae desde la frente del paguidermo en
acrobatica postiura.

Parece claro que se trata de una figura muy
importante, seguramente un Rey dado el eniorno. Para
unos se trata de una figura procedente del bajo Indo,
concretamente de la ciudad arabe de Mansurah, punto
de partida de las caravanas del Jurasan y atribuyen su
datacion al siglo IX-X. Otros, como Douglas Barrett*
se inclinan por una atribucion mas moderna (siglo
XV) que sitian en un Reino del Gujarat, en base a
detalles del armamento, peinados v a lo arcaizante de
la inscripcion.

Inicialmente los arabes adoptan nuevas
denominaciones para las figuras, en base a su propio
idioma: El Rey sera el Shah persa o Malik, el Consejero
sabio o Firzan persa se transforma en Wazir (Visir} y
ambos se asientan en sendos tronos o divanes bajos
(‘arika); el elefante sera Al Fil; el caballo Al Faras; el caro,
desconocido en los ejércitos arabes aun permanecerd
algan tiempo indefinido antes de transformarse en
Torre (Ruvy) mediante un exirafio proceso que luego
se comentard; los peones (haydak) tambien subsisten.
Hubo incluso una variante del jusgo, ampliado a tableros
de 10 por 10 cuadros, en la gque se incorpora un par de
Camellos (yamal) y dos peones adicionales, denominado
Yamal Shatranyy surgido probablemente en Persia a
raiz de la conquista y que no prosperaria.

El tablero sigue siendo de cuadros monocolores
hasta por lo menos el siglo X1-XlIl en que, seglin parece,
se convierte en bicolor. Es probable que en los momentos
iniciales aun se jugase con sistema de dados (cubicos
o rectangulares).

lLLas apuestas v juegos de azar (maysun), ya
candenados por el Coran (2,212; 5,90 y 5,91), siguieron
creando problemas a los arabes e incluso parece que
afectaron al nuevo juego al crearse apuestas sobre el
mismo y por ello el Califa omeya Yazid I ibn ‘Abd el Malik
(720-724) en el afio 722 iratd de establecer su prohibicion
en base a una interpretacion rigurosa del Islam sobre
las representaciones naturalistas. Por ello las figuras
de este tipo que nos han llegado, siempre aisladas, en
principio cabe datarlas en el siglo VIl y principios del Vi
estando elaboradas en Persia o las zonas orientales
del Irak. Destacan en primer lugar el maravilloso Affil
o elefante de marfil Carrand hallado al parecer en Irak
(Museo del Bargello, Florencia 63c), (KUHNEL n°® 14),
de 7 cm de altura, el también elefante, en hueso de 5,6
cm del Museo de Berlin {1.75/62), (KUHNEL. n® 18}, que
estuvo sohremontado por un hombre v su batidor, por
lo que cabe dudar si se trataba de un affil o de un Shah.
En ambos casos se trata de elefantes asiaticos, dadas
sus pequefias orejas.

Acausa de la interpretacion coniraria a los modelos
naturalistas surge inmediatamente una figuracidn de
tipo abstracto que consigue la reinterpretacion de las
figuras al aplicar a éstas elementos accesorios para
su identificacion: asi el Shah e incluso el Wazir se
identificaran por figuras redondas gue disponen de un alto
respaldo semejando el trono bajo, ‘arika, en el que esios
personajes se sentaban. La diferencia entre ambos solo
radica en el menor tamafio del segunde y posiblemente
la existencia de una pequefia corona radial en algunas

Elefante Carrand, Museo del Bargefto, Florencia {63c)
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casos. Podemos apreciarlos en un ejemplar del Museo de
Berlin {1 4670), (KUHNEL n° 9), interpretado como Rey,
de 6,2 cms que aparece con la pequefia corona (fayy)
en la parte superior; otro del Museo del Bargello (49c)
también de marfil y atribuido al 5. XI; tres existentes en &l
British Museum (77.8.2.8) considerado Rey y dos Visires
(81.7.19.47 y 56.6.12.4) que podrian proceder de Egipto
0 de Sicilia donde fue adquirido el primero, y datados
en s.X-Xl. Podemos afiadir una figura, seguramente de
wazir, conservada en la Biblioteca Nacional de Francia,
sin decorar, denominada “pieza Froehner” del siglo [X,
y ofra del Museo Nacicnal de Qatar, en Doha.

Los caballos se distinguen por aparecer en su
parte delantera dos resaltes que identifican las orejas del
animal, entre ellos estd el que pertenecid at anticuario
Stora (Museo Metropolitano de N. York, 1949.49.63),
(KUHNEL n® 10), de 9 cms., el del British Museum
(62.8.92) de origen egipcio, s. VIl o el del Louvre que
pertenecio a Schevitch 244-Victor Gay, de 8,5 cms.

Rey abstracto, Museum firistamische Kunst,
Bearlin (1.4670).

Los alfiles abstractos presentan un resalte frontal
alargado, identificativo de la trompa, como ocurre en el
ejemplar Schevitch 249-V.Gay (Louvre 6264) de 8 cms.
probablemente def mismo juego que el anterior (Irak
s VII-IX).

Como tarre, ruyy, es especialmente importante
el ejemplar que pertenecié a Mme. Stein (Louvre OA
3297) que presenta en los laterales tallas cristianas,
del s. XII-XHll, una de ellas muestra a Adan y Eva en
tanto que la otra cara refleja una justa caballeresca.
La figura de la torre, que sustituye al carro indo-persa
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al carecer los arabes de este instrumento de guerra,
debi6 experimentar un periodo de adaptacién al pasar a
modelos abstractos, ya que hay ejemplares que muestran
un doble prétomo de cabezas de caballos, recordatorios
de los que se uncian al carro, sustituidos después por dos
almenas que ya recogen la forma definitiva de esta figura
en el ajedrez arabe. Otras torres, mas sencillas tenemos
en Florencia (Bargello 66 c), y la lfamada torre de Luxor
{Metropolitan de Nueva York 10.150.25.25) procedente
de esta ciudad egipcia.

Piezas de ajedrez en hueso, Biblictoca Vaticana,
Museo Sacro Vaticano,

Los pecnes, menos elaborados, se ofrecen como
simples estelas o dedales en forma cuasicénica y entre
ellos se encuentra otro ejemplar dei Bargello (65c).

La influencia del ajedrez islamico se refleja
también en tres curiosos juegos: uno en hueso muy
sencillo, compuesto por 5 peones, 3 caballos, 4 torres, 3
alfiles, 2 reyes y 1 visir (Museo Arqueolégico de Napoles
216.219/27 y 19348/56) procedente de Sicilia o Sur de
ltalia, perteneciente en parte a la Galleria Nazionale de
Palermo. Todas sus figuras tienen decoracion de simple
rayado. Otro juego es el conservado en Roma, Biblioteca
Vaticana, compuesto por 8 figuras también de hueso: 1
Rey, 1 visir, 1 alfil, 2 caballos, 1 torre y 2 peones. Con
alturas entre 2 y 4 cms. El tercero, del British Museum,
tiene 4 piezas blancas y 3 negras elaboradas en hueso
de ballena (MLA 1927-441/7), se atribuyen at 8. X-Xll y
proceden de Witchampton (Dorset), siendo la mayor
un carro-torre con dos cabezas de caballo, dos alfiles
y un peon blancos y tres piezas negras froceadas y
poco reconocibles que lo completan. El material de que
se confeccionaron y el punto de hallazgo inclinan por
una procedencia vikinga, mostrando la influencia de los
modelos arabes en las lejanas tierras del Norte.

También hay otros ejemplares del Museo Britanico
que, aunque siguen modelos abstractos islamicas, podria
corresponder a juegos escandinavos o britdnicos, como
el Caballo de Beverley (MLA 16.13) o la torre y el affil
de Woodperry (British Museum MLA 87.12), los tres
en hueso de morsa proceden de la donacién Franks,
considerados como s. XiI-XI1.
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Varias piezas de ajedrez en marfil de morsa, Museo Brifanico,

Un ejsmplar de Rey o visir en ceramica vidriada
del Metropolitan Museum (1972.9.3, donacion Pfeiffer)
se considera sirio del 8.XII, época ayvubiy otro en piedra
del mismo Museo se atribuye al periodo mamiuk del s.
XHI

Los ejemplares de cristal de roca

.Ocho plezas de ajedrez en cristal de roca, procedentes del
Monasterio de Celanova. Museo de la Catedral de Ourense.

No solo el marfil, el hueso o la ceramica, ademas
de la madera que debid ser el material mas utilizado o
la piedra, sino materiales mucho mas caros y extrafios
como el cristal de roca, dificil de tallar y de obtener,
sirvieron para confeccionar las piezas de este juego.

El cristal de roca, pracedente de |as Islas Maldivas
en el Océano Indico ( fslas Dibayat, Al Baharal arabiyya) o
de Zany (Madagascar), se labraba en Basora a principios
del s, IX segun el poligrafo al Biruni (973-1038) 3. Es
segura la existencia de una industria de cristal de roca
en frak, donde se tallaban los famosos vasos eiraques
(iraquies) 8. Se ha apuntado también a una produccién
egipcia en Fustat {ei viejo Cairo} desde antes del periodo
tuluni (868-935) hasta el final del Califato fatimi (1171) de
casi trescientos afos de duracion, hipdtesis hoy bastante
admitida. 7

No es muy amplio el catalogo de piezas de
ajedrez en este material, donde destacan los ejemplares
conservados o procedentes de Al Andalus, lo que permite
valorar con amplitud la riqueza de los Califas omeyas
andalusies y mas leniendo en cuenta su enemistosa
relacion con los Califas fatimies egipcios.

En efecio veamos los gjemplares conocidos:

- En el Monasterio de San Millan de la Cogolla,
Yuso, hay ires piezas: (2 pecnes y 1 affil). Se hallan
adornandc la parte superior del arca reconstruida
de San Felices.

- EnelMuseo Diocesano de Lleida, procedentes de
la Colegiata de Ager, hay 19 piezas: (10 peones,
2 caballos, 3 alfiles, 1 torre, y 3 Reyes o Visires).
Su historia se remonta a los Condes Armengol de
Urgel (989-1010) y Ramon Borrell de Barcelona
{992-1018), que lucharon en Cdrdoba al servicio
de diferenies pretendientes al Califato tras la
fitna que depuso en 1009 a Hixem [l. Aunque &l
Conde Armengol, fundador de la Colegiata de
Ager, fallecid en estas luchas, su viuda y su hijo,
Armengol 1l (1010-1038), recibirian las piezas
como parte del botin obtenido. Otra hipotesis
sostiene su donacion a la Colegiata de Ager por
entrega del caballero Arnau Mir de Tost en virtud
de un iestamento (1068) e inventario de bienes
(1071) conservados.

- Enel Museo catedralicio de Qurense se encuentran
8 piezas: (1 torre, 1 caballo y 5 peones),
procedentes todos del Monasteric de Celanova,
donde estuvieron vinculados a San Rosendo,
obispo de Dumio y Mondofiedo y segundo Abad
de Celanova (entre 848 y 977 en que fallecio).
Los sjemplares gallegos estan mas decorados y
mejor elaborados.?

Ademas de estos tres grupos espafioles existen
los siguientes ejemplares:

- En el Museo Nacional de Kuwaif, en 1983
coleccion Al Sabah, 10 piezas: {2 Reyes o Visires,
2 alfiles, 2 caballos, 1 torre y 3 peones). Proceden
de la coleccion de la Condesa de Béarn-B&hague
y posteriormente del Marqués Hubert de Ganay.
Parecen proceder del grupo de Ager, que estarfa
compuesto por al menos ires o cuatro jusgos
diferentes. Las de Kuwait parecen, sin duda, las
mejores. Las hay de dos colores diferentes.

- En el Tesoro de la Catedral de Osnabrlick hay
14 piezas de tres juegos distintos y también
denominado “Ajedrez de Carlomagno”.

- En el Tesoro de la Catedral de Halberstadt, se
encuentra 1 pieza,

- En el Tesoro de la Catedral San Marco de Venecia,
(1 pedn).

- En el Kunsthistorische Museum, de Viena (1 Rey
o Visir)

- [En Berlin 3 piezas {1 peon y 2 alfiles o caballos)
al parecer procedentes de Basora y datadas en s.
VII-IX.

- En Colonia 1

Arte, Arqueologia e Historia
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Piezas de ajedraz en cristal de roca y topacio, Museo def Palacio Topkapi, Istambu,

- En Londres, Museo Victoria & Albert (1163/64)
hay 1 tallada en un confuso blogque de cristal,
reformado como bote de koho! de unos 9 cms y
que pudo haber sida un alfil.

- También en Londres, en el British Museum, hay
una pieza procedente de la donacién Franks
(15.12) de unos 5 cm de altura, con figura de
animal, parece un leoncillo, que tal vez servirfa
como elemento complementario de algin juego.

- Se conoce también una figura indefinida (1 peon
tal vez) hallada en Libano y realizada en masa de
vidrio.

- Hay 4 en vidrio en el Islamic Museum de El Cairo,
consideradas s. XII.

- De época otomana hay varias piezas de estilo
arabe elaboradas en topacio ahumado vy cristal
de roca que se conservan en el Museo Palacio
Topkapi de Estambul. (s.XV).

Todos estos ejemplares pueden corresponder
desde el siglo IX hasta el X, sin que su tipologia permita
realizar mayores precisiones.

La expansion internacional del juego del ajedrez.

La expansion del juego se realizd desde Persia y
la India por varios caminos:

- Por las peregrinaciones de devotos budistas,
entre los siglos IX y Xl se expande por Camboya
y Siam. Aparecerian asi modelos prapios como el
QUK CHATRANG en Camboya, gue aparece en
relieves de los templos de Angkor y el MAKRUH
de Siam. En ambos aparecen nuevas figuras como
el “bote” o pequefia nave que substituye a Ia torre
(touk en Camboya y rua en Thailandia), un simple
elemento marino suple a los peones: “pez” (trey
en Camboya) o “concha” (bia en Siam), subsisten
el “cabalto” {(ses en Camboya y ma en Siam) y el
“Rey” {Ang en Camboya y khun, sefior, en Siam),
se transforman el Consejero-Firzan (Nenag, “reina”
en Camboya y met “semilla” en Thailandia) y el
alfil (koul, “pilar” en Camboya y khon “noble” en
Stam).

Arte, Argueologia e Historia

For la Ruta de la Seda hacia el Este alcanza la
China y desde alli a Vietnam, Japén y Corea. En
China surgen el HSIANG CHI y el XIANG QI o
‘Pinyin” hacia el afio 700. Este juego consta de
16 piezas discoidales por jugador, reconocidas
por inscripciones en azul o en rojo. Representan
los seis elementos del ejército chino: Artillerta,
Fortalezas, Caballeria, Infanteria, Elefantes y
Carros y se juega en un tablero de 32 cuadros por
campo, separados por una franja de un cuadro que
representa el Rio Amarillo (Huang Ho), separando
los terrenos de ambos jugadores.

En Japdn en el s. X, aparecera una variante
distinta, el SHOGI, jugado en tablero de 81
cuadros con 20 figuras por jugador distribuidas en:
9 peones (fu), 1 torre (hisha), 1 alfil (kaku), 1 Rey
(Asho), 2 generales de plata (ginsho), 2 generales
de oro (Kinsho), 2 caballeros (keima) y 2 lanceros
(kyosha}.

En Viet Nam surge una variante del juego chino,
el TUQ CONG, otra en Birmania denominada
SITTUYIN vy otra mas, el MAIN CHATOR, en
Malasia e Indonesia.

Por la misma Ruta de la Sedsa hacia el QOeste,
alcanzaria Bizancio, como atestiguan pruebas
documentales del s. X, y desde donde seguramente
los variegos (comerciantes aventureros suecos) lo
llevarian a los territorios de los principes de Kiev v
por el Volga hasta las lejanas tierras escandinavas.
Los vikingos noruegos lo harian seguir a las Islas
Britanicas e Isiandia. No cabe descartar que
los propios escandinavos que en sus correrias
asaltaron incluse ciudades andalusies, se hicieran
afli con piezas o modelos que luego copiaron en
sus tierras. La figuracién abstracta que hemos
detectado en piezas elaboradas con hueso de
ballena o marfil de morsa, apuntarian a esta via
expansiva.

Reviste importancia el ajedrez, CHAMATY, en las

Rusias, tanto en el principado de Kiev como en los de
Novgorod o Moscu.

Los Museos de Kiev, Minsk (Museo Estatal de

Bielorusia y Academia de Ciencias de Minsk) y Novgorod,
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Totre-barco caracteristica del ajedrez ruso.
fusea Macional de Bielorrusia, Minsk.

albergan colecciones de ejemplares atribuidos a los
s.XI-Xll. Entre estas figuraciones desiaca la transformacion
de la “torre” en "barco” y la alternancia de figuras (Reyes
y Reinas) de corte naturalista con otras (alfiles, caballos
y peones) de tipo abstracto islamico.

Los “chessmen” de la Isla de Lewis

Es menester recoger con cierto detalle el
impresionante caso de los juegos de la Isla de Lewis,
Hébridas Exteriores, en Escocia. Hallados casualmente
en abril de 1831 en una “cista” entre las dunas del sur de la
bahia de Uig, se encontrd un nlmero de piezas de porlo
menos 8 juegos distintos. Se conservan en la actualidad 82
ejemplares en el British Museum y 11 en el Royal Museum
of Scotland en Edimburgo. Miden enire 10,2 maximoy 4
ems minimo. Elaboradas en marfil de morsa, y algunas
coloreadas en rojo, se supone lo fueron en Noruega,
tal vez en Trondheim y por algtin accidente maritimo

Varias figuras del ajedrez de la isla de Lewis,
British Museavuim

llegaron a tierras escocesas en un probable camino
hacia la colonia noruega de Islandia. Las colecciones
comprenden 8 Reyes (Kings), 8 Reinas (Queens) {que ya
han sustituido al Visir), 16 Obispos (Bishops) (sustitutos
de los Alfiles), 15 Caballeros (Knights), montados en
pequefios éguidos, 12 Guardianes u oficiales a pie
{Warders) (que sustituyen a las Torres) y 12 peones mas
nequerios o “exploradores” (Beserkers) armados con
largos escudos. (Total 78 piezas, 67 en el British Museum
(ME 1831.11.1-78-144) y 11 en Edimburgo. Hay otras 14
niezas adicionales que el B.M. cataloga y que podrian no
ser realmente figuras del ajedrez (145-159). ® Todas las
figuras muestran armamento y atusndos nérdicos vy los
respaldos de los tronos tallas de tipo vikingo. El juego se
llamd en antiguo noruego HMEFATAFL o SKAKTAFL,
“Juego o tabla real”.

Tras el descubrimiento en 1831, 10 figuras fueron
adquiridas por Mr. Kirkpatrick Sharpe y 67 con los 14
elementos adicionales (1 brache y 13 estelas talladas,
consideradas a veces como “peones”) compradas
por el British Museum. Las que pertenecieron a ir.
Sharpe pasaron a Lord Londesborough, junto con otra
pieza localizada mas tarde y en 1888 a la Sociedad
de Anticuarios de Escocia, que las doné al Museo de
Edimburgo donde se conservan.

Expansion del ajedrez drabe

- Los arabes introducen el ajedrez. en el Norte de
Africa, Sicilia, Sur de Italia y Al Andalus y desde
aqui llegaria a la Europa Centro occidental.
Incluso, desde Egipto, alcanzaria Etiopia con una
variante llamada SENTEREL

El ajedrez en Al Andalus y Reinos Cristianos del
Morte

No cabe duda que los arabes trajeron a la vigja
Hispania este apasionante juego, posiblemente en el
siglo VIII-IX , especulandose incluso que fuese una
de las aportaciones del legendario cantor, mlsico y

“Bolos de San Genadio”, Santiago de Pefialba (Ledn)

Arte, Arqueologia e Historia
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Una miniatura del “Libro del Axedrsz" de Alfonso X,

FaA T T T

poeta iraqui de origen persa Abu | Hasan Ziryab (789-
857). Procedente de |a deslumbrante Corte de Bagdad
excepcionalmente refinada bajo el califato del abbasi
Harun Ar Rashid (786-809), Ziryab gue habia tenido
problemas con los celos de sus colegas, se desplazé a
Cérdoba donde fue acogido por el Emir ‘Abd el Rahman
il ben al Hakam (822-852) y alli se convirtid en arbitro
de modas y costumbres, depurando y orientalizando
profundamente los habitos un tanto rudos de la lejana
Al Andalus. El nombre castellano de Ajedrez, Axedrez
deriva etimolégicamente del drabe As Shatranyy con lo
que su vinculacion no puede ser mas directa.

No hay rastro en Espafia de figuras de tipo
naturalista y solamente un pequefio grupo de piezas
abstractas en marfil. Se trata de fos llamados “bolos
de San Genadio”, conservados en la pequefia Iglesia
de Santiago del pueblo leonés de Santiago de Pefialba.
Son tres: un caballo de 3 cm de altura, un alfil de 5,5
cm y una torre fraccionada en dos trozos (5,5 y 4 cm.).
Son de marfil macizo, sin apenas adornos, lo que los
diferencia sustancialmente de otros ejemplares ya
comentados. Su forma, en general redondeada, se
prestaba especialmente a un uso que debieron darle los
campesinos leoneses y que justifica su nombre, roturas
y deterioros, el de “juego de bolos”. Fuera de ellos solo
encontramos los ejemplares confeccionados con cristal
de roca antes tratados. San Genadio, con quien se
vinculan los ejemplares que nos ocupan, fue obispo de
la diGeesis de Astorga (909-919) coincidiendo con el Rey
Alfonso 111 (866-910) y sus hijos Garcia en Leén, Fruela en
Asturias y Ordofia |l enGalicia, asi como con los emires
omeyas cordobeses At Mundir y ‘Abd el Rahman {Hl) en
el periodo anterior a su autoproclamacion como Califa
(929). Con este Santo Obispo se relaciona también una
preciosa arqueta metdlica chapada que se conserva
en el Museo catedralicio de Astorga (n° 001) supuesto
regalo del Rey Alfonso que lleva incluso la inscripcion
“+ADEFON-SUS REX + SCEMANA REGINA” (esta Reina
fue Jimena de Pamplona).

Arte, Arqueoclogia e Historia

A las aportaciones histéricas hacen continuas
referencias a este juego. Por ejemplo cuando Alfonso
VI puso sitio a la Sevilla regida por Al Muta'mid {1069-
1091), se le presenté un dia el famoso visir sevillano Al
Am’ar, gran jugador lo mismo gue Alfonso, mostrandole
un maravilloso juego confeccionado con ricos materiales
y le ofrecié la posibilidad de ganarlo jugando con él una
partida. Si el Rey castellano perdia deberia satisfacer
una peticion del Visir. Aceptd Alfonso el reto, atraido
por la excepcional belleza de las piezas. Al perder y a
pesar del reproche de sus cortesanos, el Rey cumplié
su palabra al atender la petician de Al Am'ar, levantar el
sitio de Sevilla. Seria otro Rey castellano, ef polifacético
Alfonso X “el Sabio” (1252-1284), no solamente gran
jugador, sino tratadista del ajedrez en “El Libro de los
juegos” o “Libro del Axedrez” del tltimo tercio del siglo
XIII conservado en la Biblioteca de El Escorial, cuyas
miniaturas ilustran aspectos del juego y cdmo los drabes
eran maestros del mismo.™® Sin embargo las piezas
de los dibujos “alfonsies™ muestran una diferenciacion
sobre las clasicas abstractas: el caballo, que comienza
a mostrarse “semi-realista”.

En la Granada nazari también fue importante
este juego. El sultan Yusuf Il ben Yusuf al Nasir (1408-
1417), estuvo presc en el castillo de Salobrefia como
consecuencia de una de las numerosas insurrecciones
de la época y a punto de ser ejecutado concertd con el
afcaide del castillo jugar una ultima partida de ajedrez
y ésta duro el tiempo suficiente para que los partidarios
del monarca consiguiesen su liberacién. En el Museo
de la Alhambra se conserva un tablero (RE 3968) que
al parecer procede de un convento castellano, que ya
presenta el escaqueado bicolor. Confeccionado con
tecnicas de taracea en maderas de nogal y abedul con
incrustaciones de hueso, mide 46,5 por 36 cms. y se
puede atribuir a finales del . XIV o s.XV.

No deja de llamar la atencion la ausencia en Esparia
de piezas o figuras para el juego correspondientes a la
Baja Edad Media a diferencia de lo que ocurre en otros

e

SR

Elementos de fiveso, posiblemente utliizados como figuras de
ajedrez, Museo Arqueoldgico, Cordoba
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paises. Se ha pretendido suplir esta ausencia asignando
este papel alas numerosas canulas de hueso talladas que
figuran en muchos Museos (Jaen, Granada, Cdérdoba,
Madrid, Valencia,...). Verdaderamente se plantean varios
problemas sobre estos Utiles: por una parte como manifiesta
Juan ZOZAYA su empleo como cabezas de sujeccion o
“torres” de rueca es una notable posibilidad; por otra,
su empleo como frascos de cosmética vy principalmente
para el kohol, sulfuro de antimonio en polve usado desde
tiempos inmemoriales en Egipto y habitual en los arabes,
que servia para acicalar y pintar en negro pestafias y
parpados. Sin embargo, también cabe considerar el
empleo de estos huesos como figuras del juego, habida
cuenta de gue seria habitual utilizar elementos diversos
gue necesariamente no siempre habrian de constituir
“conjuntos homogéneos”, para jugar.

Dos exirafios ejemplares hispanos

El Conde las Almenas vendid en 1927 en Nueva
York {n° 324 de su catalogo) una figura de ajedrez
presentada como “alfif mozarabe” del s. X| en mariil,
que representaba una figura de hombre sentado, con
laterales dande se representaban una gacela tumbada,
un halconero vestido con larga tdnica en el respaldo y a
los pies una especie de liebre, Mide 8,3 cm de medida
maxima. Ahora se conserva en Washington, Museo
Dumbarten Oaks.

En la coleccion Fuld de Frankfurt existia
previamente una “figura de Rey de ajedrez”, que se dijo
procedia de Ledn y habila sido adquirida en Valladolid por
un caomerciante aleman, Herr Braver, en 1809, Su medida
maxima es de 7,5 cms. Muy parecida a |a anterior, tenia
al igual gque ésta un personaje sentado en amplio trono,
con gacelas talladas en los laterales, un guerrero con
rodela en el respaldo y un pavo real a los pies.

El "Rey” que fue dei Conde de las Alrmenas, hoy
eh el Museo Dumbarton Oaks,Washington.

Lo atipico de ambos ejemplares han llevado a
suponerlos obra moderna, incluso atribuida al artista
valenciano Francisco Pallas (1852-1926), aunque el
museo americano que mantiene la primera de ellas
argurmnenta su posible origen cordobes.

El ajedrez en Bizancio

No parece del todo claro cuando el ajedrez
alcanza Bizancio, desde luego por la Via de la "Ruta
de la Seda”. Pudo hacerlo en el s.VII-VIII, a pesar de
las las poco amistosas relacicnes entre bizantinos y
sasanidas, sin establecer un enlace directo con Persia.
Con seguridad también el juego entraria, a través de
los arabes, en los territorios hizantinos de Sicilia y Sur
de lialia ya en el siglo IX.

Segun la leyenda, el Emperador Carlomagno,
deseoso de unificar el Imperio cristiano se planted
su boda con la Emperatriz-Regente de Bizancio, la
ateniense Irene (780-790), viuda del Basileo Leon IV el
Jazaro, y despues Regente de su hijo Constantino VI,
[rene asumid de nuevo el Imperio Bizantino como pleno
“bassileus” entre 797 y 802, poniendo fin ai primer periodo
Iconoclasta , iras cegar y recluir a su hijo. Parece ser que
el envio desde Constantinopla de un juego de ajedrez
en el que preponderaba la figura de la "reina” suscito
tales recelos en la corte de Aquisgran (Aachen) gue hizo
renunciar al proyecto. No obstante, segun las fuentes,
la boda propuesta seria entre la hija de Carlomagno,
Rotruda, y Constantino VI que tampoco se realizd.

El llamado “Ajedrez de Carlomagno” en el Cabinet
de Medailles de ia Biblioteca Nacional de Francia v
otros paradigmas.

Junto a los “Lewis Chessmen” ya estudiados, es
el mas espectacular conjunto de figuras de marfil que
se conserva. Vinculado tradicionalmente con el Rey
franco Carlomagno {768-814, coronado Emperador en
el S. 800), este grandioso juego de 16 piezas, procede
del Tesoro de la Abadia de Saint Denis, de donde fue
recogido durante la Revolucion Francesa, gracias at Abad
Barthelémy que consiguid salvarlo de la destruccion.
l.asiiguras son: (2 Reyes, 2 Reinas, 3 “carros” de cuatro
caballos, 4 elefantes-alfiles, 4 caballos y 1 pedn). En 1798
parece que habia 30 figuras, que se decia regaladas a
Felipe Il de Francia (1180-1223) en Salerno.

Conjunio de figuras def lamado “Ajedrez de Carlomagno”, Cabinet de Medaillas
de ia Biblioteca Nacional de Francia, Paris.

Arte, Arqueclogia e Historia
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Los Reyes y Reinas, perfectamente diferenciados,
s$e encuentran enmarcados en ediculos almenados
y redondeados de tipo bizantino que recuerdan las
construcciones imperiales de Constantinopla e incluso
la propia Capilla Palatina de ta Basilica de Aquisgran
(768-800). Cada personaje, sentado en alto trono,
esta acompafiado por dos servidores que descorren
cortinajes para descubrirlos. Aunque las “damas” son
algo menores de altura, su pose y apariencia, unido al
entorno mencionado, no deja de suscitar el recuerdo de
la leyenda antes relatada. Los Reyes, por el contrario,
tienen atributos escasamente mayestaticos

Los “carros” son de tipo romano, con cuatro
caballos en linea y un conducter sobre fa plataforma y
parece poco probable que formasen parte del ejército
bizantino tras las derrotas ante los arabes en Siria vy
Egipto; los alfiles son elefantes, decorados al estilo
tradicional hindl y sobremontados por dos conductores
de rasgos étnicos muy diferenciados y que con seguridad
no formaron nunca entre las “armas” bizantinas. En
ambos cases la concesién a los origenas del juego es
evidente.

Los caballos se representan por guerreros
armados de escudos convexos, grandes espadas y cota
de mallas, unos con estribos rigidos a la manera de los
catafractarios o caballeria pesada bizantina como puede
verse con claridad en la tapa de la “arqueta de los dos
Emperadores” de |la Catedral de Troyes (AT 1204), que
he atribuido a mediados del s. IX; "' ofros con escudo
redondo y las piernas mas flexionadas resultarian mas
proximos a modelos occidentales. Finalmente, el Gnico
pedn conservado es un guerrero en cota de escamas
o laminas, con casco y gran escudo de vértice v podria
representar &l modelo de un guerrero franco. Toda la
figuracion es asumible como siglo IX, aunque parece
actualmente generalizada entre los especialistas una
datacion mas préxima al s. Xl y el origen suritalico.

La "caballerfa” del ajedrez de Carlomagno.

A falta de andlisis cronologicos cientificos es
mas probable, en mi opinion, el origen hizantino y un
retraso importante en la cronologia. Debemos recordar
que el uso de ediculos y cortinajes es habitual en
representaciones del ambito imperial bizantino, en
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tanto que los productos suritalicos, especialmente los
amalfitanos, se encuentran impregnados de detalles
islamicos que en este caso no asoman, aungue se
aduce que serian elaborados en Salerno. El detalle
de los estribos en la figura de los caballeros también
podria situarnoes en los principios del IX siglo & incluso
en los ultimos decenios del VIl en que tales accesorics
llegan a Bizancio procedentes del Asia Central y poco
mas tarde lo harian a la Europa carolingia, seguramente
desde Al Andalus.

Rey de Ajedrez de Carlomagno

S

Rey y Reina del Ajedrez de Carlomagno
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Es sorprendente el
paralelismo exisiente con otro
ejemplar del mismo Museo, una
hoja del denominado “diptico de
la Emperalriz Ariadna’ (Bargello
24¢), procedente de la coleccion
Riccardi {(mide 30,5 por 13,6 cm.),
del 5.V y olra placa equivaiente del
Kunsthistorische Museum de Viena
(x 39), también atribuida a la misma
Emperatriz, hija de Leon It el Tracio
v esposa de Zenon el Isaurico (47 4-
491) quien tras enviudar, caso con
su amante Anastasio | (491-518} y
eiercit el poder entre 491 y su propia
muerte en 515."7 Hay que sefialar
gue entre las identificaciones
sugeridas de estos dos marfiles
se ha pretendido reconocer, sin

“Peon” y “Aliil" del "Ajedrez de Carlomagno”

No son las de Paris las Gnicas piezas catalogadas
en estilo semejante: En el museo del Bargello de
Florencia, encontramos dos marfiles mas, procedentes
de la celeccién Carrand a donde llegaron desde la
coleccion Barry: uno es una Reina, coloreada en rojo
(61c) con atuendo claramente bizantino, asomada a un
ediculo semejante a los gjemplares antes comentados y
con dos pequefios servidores abriendo la cortina; el otro
es un Rey blanco (Bargello 60 ¢) en idéntica disposicidn
y completaments semejante a las figuras del ajedrez
“Carlomagno”. Ambas estan también consideradas como
del 5. X|, circunstancia gue estimo deberia igualmente
reconsiderarse.

“Reina roja” figura de ajedrez de la Coleccion Carrand, Museo del
Bargelfo, Florehcia {671c)

embargo, a la anieriormente

mencionada Emperatriz Irene,
asociada al trono en 780 y en 791, regente en nombre
de su hijo Constantina VI (790-797) y que entre 797 y
802 fue verdadera Emperatriz. La placa del Bargello
podria corresponder a la etapa de Irene como Regente
(790-797) por cuanto lleva un fablion o banderola con
el presunto retrato de Constantino; por el contrario la
placa de Viena nos la muestra ya con plenos atributos
imperiales, por lo que correspenderia a su periodo como
bassifeus (797-802). La simbologia desarrollada en las
placas de diptico asi lo muestran. De todas formas, lo
que ahora apuntamos son las semejanzas entre estas
representaciones vy las figuras de ajedrez que se estan
comentando, para proponer definitivamente un origen
bizantino de las mismas, aungque por razones evidentes
habria que situarlas en el siglo IX y no en el VI cuando
el juego aln no habria llegado a Constantinopia. l.a
continuidad de simbolisme, ritual y eslilo caractsristicas
de Bizancio, avatan también el paradigma y la tradicional
leyenda de la boda carolingia podria aproximarse un paso
mas a la realidad.

Placas de fa Emperattiz bizantina Ariadna: a la izquierda la dal
Kunsthistorische Museum de Viena, a la derecha fa del Museo def
Bargeilo, Florencia,

Arte, Arqueologia e Historia
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Hay que hacer una referencia a la repercusién de
la /conocfastia o eliminacion del culto a las imagenes
en Bizancio, aunque afectase en principio tan solo a
las imagenes religiosas. La Primera lconoclastia fue
proclamada por Leoén il el Isdurico (717-741) y duro
hasta el periodo 797-802 en que la mencionada Irene
adopts, de nuevo, la fconodulia (adoracion de imagenes).
La Segunda Iconoclastia se proclamé por Ledn V el
Armenio (813-820} y finalizd con la Emperatriz Teodora
(829-842) viuda de Tedfilo y Regente de Miguel Ill. El
primero de estos periodos fue singufarmente importante
en la Historia del arte Eborario, ya que ocasiond la
emigracion a Occidente de muchos artistas y artesanos
gue permitieron, entre otros efectos, la aparicién de las
escuelas de marfilistas imperiales carolingias inicialmente
en Aquisgran, Milan y Metz, promovidas por el propio
Carlomagno para, a imitacién del Imperic de Oriente,
dignificar sus propios estados.

El ajedrez en la Europa medieval

Se ha sefialado que nuestro juego Hego a Francia
desde la Espafia arabe y desde alli, tras confluir con
ta trayectoria bizantina que antes se ha sefialado, se
expandiria por la Europa continental. Rusia, Escandinavia
y Britania siguieron, como también se ha expuesto,
caminos diferentes.

Las figuras medievales europeas que ahora
presentamos derivan indudablemente de os modelos
abstractos arabes en su composicion estructural, aunque
registran tallas, relieves y decoraciones propias e incluso
forman nuevos modelos. Junto al Rey, la Reina asume el
papel que los arabes otorgan al Visir, los elefantes dejan
paso a los Obispos, consejeros imprescindibles en estos

Modelo medisval: "Rey” del Musec daf Lotivre (OA 6262}
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‘Rey” procedente de la Abadia de Kirkstall,
Museo Victoria&Albert (8987/63}

tiempos; se consolida la figura de la Torre y se mantienen
las clasicas Infanteria y Caballeria.

Ejfemplos tendriamos en el Rey que fue de
la coleccion Gay (Louvre OA 6262) que mantiene la
configuracion arabe del trono o ‘arfka con un Rey v sus
servidores tallado en el frontal, atribuido al Sur de Hitalia
y s. Xl ; la figura de Obispo del Museo Metropoiitano de
Nueva York, donacién Morgan (1917.190.229) atribuida
ala Inglaterra del s. Xll y otra labrada en marfil de morsa
de la Biblioteca Nacional de Francia (“pieza Caylus”)
que presenta una figura descabezada de Rey con
decoraciones britanicas del s. Xll. También inglés del
s. XI-XIl es otra figura de Rey, respaldado por cuatro
guerreros que se encuentra en el Museo Nazionale de
Ravena (n° 1063). Varias figuras del siglo X| se conservan
en el Museo Cluny (CL 14422/5) procedentes de los
Vosgos (Chéatenois) elaboradas en hueso sobre modelos
arabes.

Los modelos britanicos desde &l s.X|| se elevan
en altura, abandonando los bajos estrados arabes y se
adornan con profusién de personajes secundarios que
rodean a Reyes y Reinas y asl puede verse en ejemplares
del Museo Victoria& Alberto (8987/63) como el Rey en
marfil de morsa, procedente de la Abadia de Kirkstall o
una Torre de la misma procedencia.
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Ofras fres figuras de afedrez medieval: fzquierda, “Obispo-alfil” dei Museo de Nueva York (MMA 1917.190.229); centro, “rey Caylus” def
Cabinet de Medailles de Paris; derecha, "forre” drabe modificada del Musso del Louvre (OA 3297},

En el siglc X1l aparece en Alemania una variante
del ajedrez que se denomind COURIER SPIEL (“juego
del mensajero”). Se jugaba en tablero de 12 por 8
cuadros y ademas de las piezas tradicionales afiadia;
2 pecones mas y cuatro figuras completamente nuevas;
2 correos 0 mensajeros, caracterizados por llevar el
posthorn o cuerno de postillén; 1 sabio, reconocible por

“Rey” del Museo de Réavena (n° 1063),
vistas frontal y frasera

una luenga barba y 1 bufdn, provisto del fipico gorre de
este personaje, denominado el “malo” (schiecht) o el
“loca” (fou). El “Courier” se jugd hasta finales de la Edad
Media en que virtualmente desaparece. Indudablemente
procedentes de este juego tendriamos una figura en
marfil de morsa (Louvre OA 5541) que representa “el
Sabio” y dos del Museo de Cluny en Paris, una Reina
{CL 11285) y un Mensajerc (11288), ambos en hueso de
ballena, procedentes de la coleccion Stein, atribuidos al
s. X1V, aunqgue las tallas resuftan mas propias del XIII.
Poco mas tardio es un Rey entronizade en marfil de
morsa procedente de Colonia donado en el afio 2000
por Pfeiffer al Metropolitan Museum.

A pariir del siglo X1V, el juego se populariza
y las figuras van revistiendo formas muy variables y
diversificadas. Un caballo aleman en marfil de morsa
(Vicioria&Albert, A 22/1912) nos muestra un auténtico
cumulo de personajes que rodean a un caballero que
apenas se abre paso entre elos; ofra figura del Museo
Cluny, procedente de ta Catedral de Reims (CL 396) y
de la coleccion Semmerard, muesira escenas de
la Vida de Cristo y de Sf. Remy para configurar
una Reina y un juego de 31 piezas, en morsa,
coleccion Leguesne (CL 9223), ya presenta
formas modernas, aungue data del afio 1500.

Aparte de muchas laminas y dibujos,
hay placas de marfil de esta época en que se
representan partidas de ajedrez entre hombre
y mujer, poniendo de relieve su popularizacion,
como son la placa del Museo Lazaro Galdiano
{(MLG 326), una valva de espejo del Louvre
(OA 717) vy otra placa del Museo Ermitage,
procedente de la coleccién Bassilewsky.

‘Reina”y ‘Mensajero-Courier” del juego aleman Courierspiel,
Museo de Cluny, Paris (CL. 11285 y 86) ’

Arte, Arqueclogia e Historia
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Placa del ‘juego del ajedrez” del Musso Lazaro Galdiano, Madrid (n° 326)

Especialmente interesante es la evolucion del
juego en Inglaterra: Tras los modelos escandinavos de
Lewis, se han visto ejempiares, casi siempre efaborados
en marfiles marinos (huesos de morsa o ballena) del siglo
Xy del XI, sutransformacion en el Xl y con clara tipologia
gotica en el XIV y XV como muestran varios ejemplares
en marfil del Musec Metropolitano de Nueva York (el
caballerc acorazado datado en 1370 (1968.164.211);
otro en atuendo de 1500, ambos donados por el Fondo
Pffeifer o la figura barroca, modelada como San Jorge
combatiendo con el Pragén (17.190.231) del mismo
Museo, procedente de la donacidén Morgan.

Aficiones y prohibiciones

Los textos y cronicas arabes reflejan la importancia
del ajedrez al recordar la existencia de grandes maestros
en la época abasi de Bagdad: Jaber al Kufi, Abu Naam,
Al “Adli Ar Rumi, Ar Razi, Abu Bakr As Suli y Abu | Faray
Al Lajlaj (sigtos IX-X) e incluso descripciones de jugadas
como las “aperturas” (tabiyyah), la “apertura de flanco”
(mujannah) o la “apertura maestra” (af mashayji) tal vez
equivalente a nuestro “mate del pastor”. Al ‘Adli y As Suli
escribieron sendos libros sobre el juego, ambos titulados:
“Kitab ash Shatranyy” (“El Libro del Ajedrez”). El dltimo
tratadista medieval del shafranyy fue el persa Al Amuli
en el siglo XIV. De todas formas las fécnicas textuales
citadas (siglo IX) ya parecen excluir el uso indiscriminado
de los dados como variable de azar.

Se han sefialado algunos menarcas hispanos
muy aficionados a este juego, podria afiadirse Felipe
Il. En otros dmbitos hubo también grandes jugadores
pertenecientes a la realeza: Enrique I, Juan “sin tierra” y
Ricardo | en Inglaterra, Otto IV de Brandemburgoe o lvan
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Figura de “caballo” represenfando
a San Jorge en fucha con el dragdn
(Museo Mefropolitario de Nueva York).

Vassilievitch (IV) Grozni, “el Imponente o el Terrible” en
Rusia. Incluso hasta el s. XIV fue denominade “juego
real”. Tambien entre los aficionados se menciona a Timur
Lenk “Tamerlan” (1370-1405), quien parece poseys un
magnifico y celebrado juego.

Tablero nazari de ajedrez, Musec de la Alhambra, Granada

Posiblemente poco conocido es el precedente
de un gran jugador espafiol, “campedn” de este juego:
el sacerdote extremefio Ruy Lopez de Segura (Zafra
1530-Badajoz 1580), autor de un libro “Libro de la
invencion liberal y arte del juego def axedrez”y vencedor
en 1574 del Primer torneo Real de ajedrez en la Corte
de Madrid.

Pero tambien se registran prohibiciones, sin
duda motivadas por causas socic-econdmicas como
podrian ser las apuestas que debfan cruzarse en el
juego. Independientamente de la prohibicidn por motivos
religiosos del afio 722 (Califa Yazid It), registramos las
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siguientes: En 1061 el Cardenal Damiani de Ostia esciibid
al Papa Alejandro |1 y al Archidiacono Hildebrando (fuego
PP. Gregorio VII) interesando ta prohibicion del ajedrez a
los ciérigos; Luis IX de Francia "San Luis” en el afio 1254,
Juan I de Aragdn en 1330; en Rusia el propio Zar Ivan
IV en 1551 e incluso en época actual el Imam Jomeini
en Iran el afio 1979,

El ajedrez moderno, las figuras Staunion

Un disefiador, Nathaniel Cook, acometid la
elaboracion de nuevas figuras “universales”, segin
modelos neoclasicos, originandose (patenie de 1849)
las que ahora predominan: Rey coronado Gon una ¢ruz,
Reina con pequefa corona, Alfil en figura de Guerrero
con celada, Torre, Caballe inspirado en los del friso
del Partenon (friso Elgin en el British Museum) y pedn.
Todas ellas son de tipo sintético, abandonando tanio
las recargadas representaciones madievales como los
modelos arabes abstractos. Sin embargo, si se analiza
con detalle el disefio, puede observarse una interesante
"segunda evolucion” de los modelos arabes. Al igual
que las figuras altomedievales cristianas estuvieron
inspiradas en las abstractas arabes, a partir de los
modelos “vikingos” {Isla Lewis) se registra una deriva
naturalista que culmina en el barroco. Los modelos
arabes, por otra parte, se canalizan a partir del siglo XIli
hacia una diferenciacion entre “alfil” y “cabailo” no poco
confusa con anierioridad (modelos del Libro de Alfonso X)
y posteriormente otra diferenciacion entre “Rey”, “Wisir”
y “peones” mas notoria en las figuras de época otomana
(Topkapi y Ashmolean, siglos XV al XViil} conteniendo
formas torneadas.

En efecto, en los disefios de Cook se aprecian dos
familias estilisticas: L.a primera absiracta directamente
inspirada en los ejemplos otomanos y en técnicas de tomo
comprende, en secuencia de disminucién de tamario: el
Rey, la Dama, el Aliil y el Pedn; la segunda que asume
representaciones naturalistas: el Caballo del Parienon
ateniense como gran concesion al neoclasicismo y la
Torre.

El yerno de Cook, John Jaques, fabricante de
figuras de ajedrez emprendic seguidamente ia realizacion
en madera y en marfil de los nuevos disefios que fueron
apoyados en la prensa por un notable ajedrecista Howard
Staunten, cuyo nombre adoptarian, sustituyendo a

modelos anterioras menos homogeneos (Saint Georges,
Lund, Mansfield o Edinbourgh} para converlirse en
los actuales prototipos. Incluso los modelos arabes
desaparecen para dejar paso a las nuevas figuras
internacionales, aungue aun se conservan juegos en
lipologia directamente derivada de aquéllos de los siglos
YV y XV

Con el establecimienio de los campeonatos
oficiales, desde 1876 {el primero, donde vencid &l
austriaco Sleinitz), hasta la actualidad (gl ruso Kramnik en
la version “clasica” del Campeonato), las figuras Staunion
cobran una definitiva consolidacion.

Posteriormente ha habido numerosos intentos
de nuevas creaciones, desde los juegos turisticos que
representan soldados turcos, napoleodnicos o egipcios;
los confeccionados en obsidiana en México o Turquia; los
de cristal de Bohemia o las desarrclladas a iniciativa del
ajedrecista cubano Capablanca (en el decenio de 1920-
30) de tipologia cubista. Los artistas chinos desarrollan,
desde el siglo XVIIi, elaborados modelos en marfil para
el juego de tipo occidental, donde los peones suelen ser
personajes individualizados, los alfiles se caracterizan
como guerreros, subsisten los caballos, las forres revisten
forma de iorres sobre elefanies, las Reinas se presentan
armadas vy el Rey revestido al estilo de los grandes
guerreros tradicionales. En este modelo se inscribe el
magnifico ejemplar exhibido en el Palacio de verano de
los Zares rusos de Sarkoie Selo, donde curiosamente
también los peones van a caballo.

Ajedrez chino del pafacio de Sarkole Selo, San Petersburgo

Con las restrictivas normas internacionaies sobre
el trafico de marfil se estan rescatando los yacimientos de
marfil fésil siberiano y con este material se confeccionan
en China y Japon nuevas figuras.

En la actualidad las caracteristicas matematicas
del juego han posibilitado la amplia introduccion de los
ordenadores con gran capacidad de calculo y anticipacion
para competir con los ajedrecistas, como es el caso de
las variantes del “Deep Blue”desarrottado por |.B.M. con
resultados que aun ne parecen definitivos.

Arte, Arqueologia e Historia
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NOTAS COMPLEMENTARIAS

Marginales al estudic anterfor, presentamos algunas cuestiones
adicionales con &l mismo relacicnadas:

Nota 1. La arqueta bizantina de la Catedral de Troyes (AT 1204)

Se ha mencionado como paradigma de |a caballeria hizantina, al
comparar las imagenss de los dos “Emperadores” que en la tapa aparecen, con
ios dos de los caballos del “ajedrez de Carlomagno”. Aunque es tema debatido
estoy convencido de que se trata de Miguel Il “el beodo” (842-867), hijo de Teafilo,
ultimo Emperador icenoclasta y de Teedora, que actué come Regente suye. El
segundo persenaje serla Basillo, sucederia a Migue! cuyo favor se atrajo por
ser un gran jinete, siendo nombrado César. Esfe Basilio, que era analfabsto e
hijo de un artesanc eslavo, fue nombrade heredero en 866, fecha a la que, sin
duda, corresponde la arqueta y en efecto, sucedit a Miguel tras asesinarlo, al
afio siguiente, casandose con la amante de éste Eudoxia Ingerina. Con estos
hechos finalizaria la dinastia “armenia” y se iniciaba la “macedonia”.

El Patriarca de Constantinopla, Focio, di6 en Santa Sofia ante ambos
"Emperadores” un gran serman marcando: ..el comienzo de la Orfodoxia v la
derrota de la lconociastia...” (el 29 de marzo de 867, consolidando st fin de |a
“segunda iconoclastia”), y desvelando, como simbelo, una imagen de ta Theotokos
(“la Madre de Dios”). Este hecho es cas! contemporaneo zl recogido en Ja imagen,
gue prasenta ta rendicién de la Ciudad de Constantinopla (la mujer a la puerta de
la misma) a ambos Emperadores, tras eliminar al usurpador Bardes (866).

La arqueta de fos “dos Emperadores” (Miguel lli y Basilic 1) de Ja
Catedral de Troyes. Compérese can la “caballeria” del juego de
Carlomagno.

Esta magnifica pieza de marfil, gue atn conserva intensa pigmentacién
roja, fue traida desde Constantinopia a Troyes por el Cbispo Garnier de Trainel
¥ su capellan Jean Langiois el afic 1204 como consecuencia de la ocupacién y
saqueo de aquella ciudad por el efército “cruzado” duranie la IV Expedicién que
instaurd alli el denominado “Imperio Lating” (1204-1261).

Nota 2. La pieza “vikinga™ en marfi} de morsa y latén de la Real Colegiata
de San Isidoro, Ledn.

Este ejemplar de dudosa utilizacion originaria podria ser una figura de
juego de ajedrez llegada a Letn a través del “Camino de Santiago”, procedeante
de las lejanas fierras del Norte quién sabe si después de alguna incursion vikinga.
La tipologia decorativa parece indudable, las medidas (4,2x3,2x5 cms) y figura
resuftan apropiadas para esta finalidad & incluse el saliente delantero parece
otorgarle un cierto caracter distinfivo respecic de otras posibles piezas

Fleza de la Real Coleglata de
S.Isidoro.

“Estela” o prestinto peén del
juego de la lsla de Lewis.
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Fue utilizada como "bote” para contener reliquias, siendo clasificada
por GOMEZ MORENQ {Catalogc Letr, 1925) como “escandinava $.XI". Puede
compararse con las “estelas”, supuestos peones, encontradas entre las figuras
de ia Isla de Lewis.

Nota 3.- Pieza de Butrint (Albania)

En el verano de 2002 fue descubierta en esta ciudad en la costa sur de
Albanla, una extrafia figura en marfii de apenas 5 cms., que parece una figura
de ajedrez, entre las ruinas de un antiguo palacio bizantino. Aparece rematada
con una cruz y semeja en tode una figura de tipologia sin paraielos conocidas ni
asimilables préximes hasta &l siglo XV1. Se ha pretendide asignarle una datacion
del afic 465, (Bt Wall en "internet” "Chess Places and Chess Sets”) lo cual estaria
absolutamente fuera de |ugar, tanto por lo remoto de la fecha en relacién con
nuestro Juego, come por fa imagineria desarrollada.

Nota 4.- El Shatrayy arabe tras la época mediaval,

Una de las observacicnes que cabe formularse es el destino del ajedrez
4rabe y sus figuras abstractas tras la Edad Media.

Ya se ha sefialade que en los “Libros def afedrex” de Alfonso el Sabio
(1283} queda notoria una distincion absoluta entre &l caballo y &l aifi! que en los
rodelos abstractos anteriores no era tan clara. Eso supone admitir que va en el
sigle XI-XIll se produce esa circunstancia y que se iré ampliando la diferencia de
disefio en otras piszas confusas {Rey, Wisir} y seguird acentudndose en éstas (Alfil
y caballo), como puede verse en varios conjuntos posteriores ai sigio XIIt. Entre
ellos tenemos el de cristal de roca y topacio del Palacio otomane Topkapi (siglo
XIil) con leves variaciones, que son mas profundas en el juego del Kurdistan (s.
XV} que figura unas lineas mas arriba y en 1as numerosas piezas de diferente
origen (siglos XV al XVIIi) del juego del Museo Ashmolean o las catalogadas por
Dalton para el Museo Britanico.

Piezas dei Ashmolean Museum, Qxford.

Donadas por el Rev®. Chaster en los afios 1883 y 1892, esta formada
la coleccion por12 piezas de marfil, la mayorla adquiridas en El Cairo en ia
segunda mitad del s. XIX. Estos sjemplares ilustran Ia fase evolutiva que se ha
seftaladoe. Afribuidos a los siglos XV-XVII (época otomana) las pruebas de datacion
realizadas con radiocarbono 14 parecen haberlo confirmado. En la fotografia
adjunta pueden verse, ademas, dos dados de tipo rectangular, ofro cabico y dos
fichas de otro juego (“tabla real-backgammon” o “damas” prohablemente). Enlas
figuras de ajedrez podemos reconacer tres torres, cinco peones, un probable Wisir,
dos caballos y un aifil {posibiemente Iz figura mas estilizada), si los comparamos
con el juego del Kurdistan.
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Como puede verse, ka figuracion tiende parcialmente a alejarse de los
modelos iniciales y busca formas espacificas en la linea de 1a abstraccion.

En la India, atn durante la colonizacién britanica, se emplean piezas
de tipo figurativo,

como &l juego del siglo XIX que se musstra a continuacion, exhibido en
el British Museum (1885.1.23.1.32).

Nota 5. Campeones oficiales del Mundo en ajedrez (serie “clasica”)

1886-1894
1894-1921

Steinitz
Lasker
Capablanca 1821-1927

* Gomo bibliografia basica: MURRAY
H..R., "A History of Chess”, Oxford, 1913 {reedic.
1962) y

LAUAND, L.J., “ O Xadrez na ldade Media”,
Sao Paulo 1988,

CONTADINI, Anna, “islamic Ivory Chess
piaces...." en ALLAN, James (editor), "Isfamic Art in
the Ashmofean Museum”, Oxford 1995,

? KUHNEL, Ernst.- «fsiamische
Effenbeinskulpturen VX Jahrhundets », Berlin
1971,

8 Dom DOUBLET, « Histolre de l'abbaye de
8t Denis », Paris 1625.

4 Douglas BARRETT, “A group of medieval
indian ivories”,en ORIENTAL ARTL2, 1955 (PGS
47-51}

¢ VALDES FERNANDEZ, Femando "Las
figuras de gfedrez y cristal de roca del Museo
Catedralicio de Ourense”, Ourense 2004

Alekhine 1927-1935
Euwe 1935-1937
Alekhine 1937-1946
Bolvinnik 1948-1957
Smyslov 1957-1958
Botvinnik 1858-1960
Tal 1960-1981
Betvinnlk 1961-1963
Petrosian 1963-1969
Spassky 1969-1972
Fisher 1972-1975
Karpov 1975-1985
Kasparov 1985-2000

Kramnik 2000-

BIBLICGRAFIA

% CASAMAR, M. y VALDES, F., “Arrolomas
irakes” en Homenatge a Mosén Tarragona, Lérida.
19886,

7 ERDMANN, K, “Fatimid rock crystal’,
en Oriental Art, 3, 1951 y "Neue Islamische
Bergcristalen” en Ars Orentalis, 1959,

# Escuricse de que, como sefiala VALDES
(0.€.2004), a pesar de que soh solamente 8 piezas,
bien conocidas desde hace tiempo, se hayan pro-
ducide tantos errores en su cuantificacion: Erdmann
(1859) sefiala 13, que repite Shalem (1996}, Zozaya
(1993) 4 ¥ yo misme (2005), aun mas incompren-
siblements al conocer perfectaments los elempla-
res, sefialé también 13 (pagina 1.438)., GALAN
Y GALINDO, A, "Marfiles medievales del Islam”,
Cérdoba 2005.

¢ Véase STRATFORD, N. "The Lewis che-
ssmen”, BM. Press, London 1997,

Y Ver STEIGER, A. “Afforiso el Sablo; Libros
del Afedres, Dados e Tablas"(Das Schachzabalbuch

Konig Alfons der Weisen, Mit Glosar und gramatis-
chen.) Zurich 1941,

JANER, F., “Los Libros del Ajedrez, los Dados
y las Tablas, Codice de la Biblloteca de Ei Escorial

mandado escriblr por Alfonso X el Sablo”,
en Museo Espaiiol de Antigliedades, IlI, 1874 (pgs
225-265).,

' Ver esta arqueta en GALAN Y GALINDO,
Angel. “Marfiles medievales def Istam”, Cordoba
2005, Vol. |, {pag. 69-70).

* Lasg varias hipdtesis identificativas de la
placa Bargello 24c, se encuentran en “Arfi del fedio
Evo e del Rinascimento, Omaggio ai Carrand 1868-
1989" Firenze 1989 (pg. 228-228, pleza n® 13).

3 | a5 varias hipdtesis idenltificativas de la
placa Bargello 24c, se encuentran en “Artf del Medio
Evo e del Rinascimento, Omaggio ai Carrand 1889-
1989 Firenze 1989 (pg. 228-229, pieza n" 13).

Arte, Arqueolo_gia e Historia

53



o
f

Angel Galan y Galindo

El personaje

Se trata del Sultan granadino Boabdil (Muhammad
X1}, vigésimotercero y Gltimo “rey” (“Rey” en terminologia
cristiana, ya que los musulmanes no emplearon aqui el
termino equivalente malik) de Granada. La numeracion
cronolégica, admitida largo tiempo para él como XII,
parece decantarse Ulttmamente por el X| al reservar el
Xllasutio El Zagal (1485-87) que le antecedid entre sus
dos reinados. (Fofo 01, supuesto retrato de Boabdilen
una tabla del siglo XV)

Nacido enfecha no precisada, a mediados del siglo
XV, se llamaba Abu ‘Abd Allah Muhammad ben Abu |
Hasan ben Sa'ad ben ‘Ali ben Yusuf ben Muhammad
ben Yusuf ben ‘Ismail el Nasri al Galib bi | Lah, apodado
el Zugoybi. Reind en dos ocasiones (1482-1483) y
(1487-1491). En el periodo entre ambas (1483-1487)
lo hicieron su padre Abu | Hasan ‘Ali Mawlay Hasan
ben Sa'ad al Galib bi | Lah (1483-85) y su tio Abu ‘Abd
Allah Muhammad (Muhammad Xil) ben Sa'ad al Galib
bi [ Lah el Zagal (1485-1487), mientras Boabdil estuvo
cautivo tras ser capturado por los cristianos en la batalla
de Lucena. Era hijo de Abu | Hasan ‘Ali (sultan en
1464-1482 y 1483-1485) y de ‘Aixa (“Sol de mediodia™)
bint Mohammad al Aysar al Hurrah (“/a recatada™ (hija
del sultan Muhammad 1X) su mujer legitima e implacable
enemiga de la concubina cristiana favorita del padre
llamada Isabet de Solis conversa al Islam como Zurayya
(“Lucero del alba”).

Fue el Sultdn niimero 23° de Granada y ocupd los
“reinados” 31° y 34, siendo el Ultimo de la dinastia. La
diferencia entre estos ordinales muestra la multiplicidad
de destronamienios que caracterizd al sultanato
granading!

Ef nombre arabe

El nombre arabe es especialmente complejo ya
que consta de diversos elementos que, con cierta
frecuencia, pueden producir imprecisidn o errores al no
ser expresados convenientemente. Por ello me parece
oportuno incluir aqui un sucinto andlisis del mismo con
algun ejemplo de diferentes épacas: Almanzor (siglo X),
Boabdil {siglo XV) e incluso una versién del de nuestro
Cid (siglo X1y,

Arte, Arqueolegia e Historia

Kunya o“sobrenombre”, una especie de “nombre de
guerra” reservadoa circulos préximos al personaje, aungue
se emplea a veces como “sintesis” de su denominacion.
Probablemente su origen esta basado en el concepto de
“alcanzarla madurez” y por ello muchas veces comienza
como Abu... ("padre de ..”)y enlas mujeres como Unmm...
("madrede...”), aunque tedricamente el nombre gue sigue
deberia ser €l del primogénito varon, puede incluso no
estar siempre relacionado con los hijos existentes, por
lo que resulta a veces un concepto figurativo.

En el casc de Almanzor, la kunya era Abu ‘Amir
("padre del jefe”) sin que ninguno de sus hijos se llamase
‘Amir {(sus hijos fueron: ‘Abd Alflah, ‘Abd el Malik y ‘Abd el
Rahman), y sin embargo originé la denominacion genérica
familiar amirfes al remontarse a un antiguo ascendiente,
compafiero de Tarik en la conguista de Hispania; en el

Foto 1. Supuesto retrato de Boabdil
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caso de Boahdil (se trata de latranscripcion casteilanizada
de la pronunciacion arabe) Abu ‘Abd Allah ("padre del
siervo de Allah™)y en el del Cid, Sayyid, Mio Cid (“mi sefior”
encastellano, derivado del arabe “sefior”, sayyid). Incluso
en la actuatidad tendriamos el ejemplo de Abu Ammar
que utilizé al fallecido lider palestino Yasir Arafat.

Ism’alam, es el *nombre propio individual”. Suelen
emplearse nombres de personajes religiosos o famosos
e implica una denominacion relacionada con la Religion
(‘Abd Allah-el siervo de Dios, ‘Abd el Rahman- &l siervo
del Clemenie, ‘Aziz-el poderosae, Gafur-el benigno, o
cualquiera de 99 “nombres de Allah™); o denominaciones
vinculadas con cualidades (Karim-el noble, Habib-el
amigo, Mustafa-el elegido, ‘Alim-el sabio); o con el
recuerdo de personajes historicos (Muhammad, Omar,
‘Ali, Abubakr, Hashim, Hassan-el bello). Normalmente
expresan la individualidad y se emplean en el circulo
intimo, aungue en las cronologias de soberanos es con
frecuencia el elegido para numerar a los monarcas.

Almanzor se llamaba, al igual que Boabdil
Muhammad, nombre del Profeta, figurando como se ha
dicho, elultimo sultan nazari como Muhammad XI. EI Cid
se llamaba, como es sabido Rodericus, Rodrigo, nombre
germanico Roderich, que significa “jefe ilustre”.

Eran ademas habituales las denominaciones
relativas a circunstancias personales: chjetos, animales
domasticos o elementos naturales especialments en
mujeres o en esclavos ( Ahmar-el rojo, Lulu-perla,
Durri- gorrion, Kafur- sicanfor, Badr-luna llena, Dunya-
jardin, Nur-la luz, Gazhal-gacela, Yaqut-rubi, Zahra-
flor, Wardatah-rosa, Waladah-la que ha parido);, de
actividades, titulos ¢ profesiones (Amir-jefe, Ghazi-
defensor“de la Fe’, Katib-funcionario, Mirzah-secretario,
Malik-rey, Sultan-iefe militar)y nombres de vieja tradicion
semitica (fbrahim-Abraham, Yussuf-José, Dawd-David,
Yaqub-Jacob, Zakariyya-Zacarias).

En época medieval este nombre se elegia por el
padre del nacido, a veces de acuerdo con los pronosticos
asirologicos.

Masah o cadena “gentilicia”, que emplea como
nexo la expresion ibn, beny bin (ibnah, bint en femenino)
“hiio de”, incluso repetido para expresar hieto, bisnieto,
etc. mas el nombre del antepasado. Es una forma de
expresar la “veracidad”. Recordemos que enlas antiguas
sociedades de transmision oral la “verdad” se transmitia
an forma de “cadena”: Fulano dijo a Zutano, el cual
transmitio a Mengano.... a través del festimonio de los
huffaz (“transmisores-memorizadores”) remontandose
jo posible, como ocurre en la transmision de los ahadit
(plural de hadith} o "hechos” del Profeta.

Asf ibn Hussein es “hijo de Hlussein”. Esta expresion
se transforma en ben en ambitos beréberes, hebreos
o en tiempos mas madernos en bin con el mismo

proposito. El plural, banu (*hijos de”) constitluye un
gentilicio colectivo.

Los esclaves liberfos cuando eran manumitidos,
como no tenian familia o ¢lan previos, se incorporaban
a la de su amo adoptando el nasab de éste y pasando a
ser considerados “hijos” del mismo.

En los casos gue se gjemplifican: Almanzor era ben
‘Abd Allah, Boabdil ben Al Hassan y el Cid Diaz ("hijo
de Diego o Didacus™). A este primer eslabén catenario
se afiadian tantos ascendientes como se guisiese,
generalmente hasta uno especialmente significativo.

Nisba, lugar de origen o procedencia, a veces
geografico, para indicar lalocalizacion familiar originaria.
Asi el caracter de “oriundo” se expresa en forma de
adjetivo: & marraqusi-el de Marruecos, el qurthubi-el
cordobés, el gharnati-el granadino, ef isfahani-el de
Isfahan). Es un gentilicio de procedencia. Se utilizaba para
identificar las antiguas tribus y clanes arabigos y asegurar
un origen noble y especialmente antiguo, cosa que
utilizaron incluso familias beréberes en las taifas del siglo
X| para aparentarlo. Aveces, si esa determinaciénno era
posible se sustituia por una denominacion aparentemente
tribal basada en el nombre de un ilustre antecesor.

En nuestros ejemplos Almanzor era el ma'afiri, clan
Ma'afir de una antiquisima familia Yemeni de Himyar de
la tribu de Qahtan y en base a la sustitucidn apuntada
seria tambien el amirf por la familia Banu Abi ‘Amir ya
establecida en Al Andalus desde 711. Boabdil era of
nasri (el nazari) por su procedencia del fundador de su
dinastia Muhammad (1) Nasr Al Ahmar. En {anto el Cid
utilizaba como procedencia la denominacion del origen
geografico de Vivar.

Lagab o sobrenombre honorifico, titulo concedido
por méritos: asi (Sayf al Dawla-espada del Estado, A/
Nasir Billah- el vencedor por la gracia de Dios, Al Mansur-
el victorioso); asi como las denominaciones elegidas
por Califas 0 Reyes para si mismos como titulo para su
reinado (Al Muwayyad-el encontrado, al Ma’amun-el fiel,
Al Mustakfih-el pensador, Al Mutawakil-el que condia en
Dios). Por este titulo eran principalmente conocidos los
califas, tanto sunnfes (ortodoxos) come los heterodoxos
fatimies-shiies.

Los algab (plural de Jagab) constituyen una
denominacion protocolaria elegida, porlo que se multiplica
en diversos personajes contribuyendo no poco a la
confusion. Asi el fagab de Boabdil: Al galib bi Allah-el
vencedor por (ta gracia de) Allah, fué también utilizado por
su padre Abu | Hassan y su tio el Zagal, estando basado
en el lema dinastico nazari “Wa la galib iliah Allah” ("y no
hay otro vencedor sino Allah”} utilizado por el fundador
Muhammad |. Almanzor empled el titulo Al mansur (“el
victorioso”), concedido por el Califa Hixem (1) Al Mu'ayyad
Billah en 981. En cuando al Cid se le aplico el titulo de
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Campeador, Campisdoctoris el “conocedor del campo”
por sus indudables méritos guerreros.

Suhra esun apelativo derivado del “oficio”, actividad
o profesion, en personas que no disponen de fagab
honorifico ( el Haddad-herrero, el Arif-el arquitecto, ef
Asturlabi el fabricante de astrolabios, ef Tebib-médico,
el Nayyad-tapicero o carpintero, Firdawsi-jardinero (en
persa o farsi). A veces se aplica al oficio de un antecesor.
También se emplea para describir una circunstancia
del individuo {ef Rumi-e}l “romanc” cristiano, el Dahil-el
emigrado, al Ahmar el rojo o pelirrojo). También entran
en este grupo los “motes” no protocolarios ¢ gpodos
populares que resumen, a veces criticamente, la visién
del personaje. Asi, Boabdil, seria llamado ef Zugoybi
(diminutivo de el “desafortunado”, Zugbi, mas bien en
el sentido de “poco atractive”) y por los castellanos “el
Rey Chico”, no solo por su pequefio tamafio, calzaba
un 37/38, sino por la exigua extension de sus territorios
constantemente disminuidos por sus parientes o por las
fuerzas cristianas.

En cuanto a los titulos de Cancilleria, expuestos
en textos oficiales, se hace referencia a las titulaciones
como soberano. En ésfas los emires o sultanes nazaries
utilizaban la de ‘Amir al musiimin, “principe de los
musulmanes” de menor enjundia que el de ‘Amir al
mu’'minin, “ptincipe de los Creyentes”, empleado por
los diferentes Califas sunnies (Jalifa, sucesor o Vicario
del Profeta). Sin embargo la poderosa Corte de los
mamelucos, principal potencia musulmana de la época,
se dirige a los sultanes granadinos con fitulos mas
restringidos como Sahib Garnatha (“Sefior de Granada”)
oelde Sahib AlHamra (“Sefior de la Alhambra™), muchas
veces mas ajustados a la realidad.

Se asignaba como apelativo para ser empleado
por los sdbditos, la nominacion de Muley, Mawla na
("nuestro Sefor”). Los titulos de ‘Amir, Emir {jefe) o de
Sultan (jefe militar) fueron habituales para designar a los
ocupantes del poder en el Estado granadino, denominado
portanto: Emirato o Sultanato, aunque para los cristianos
se conceptuaba como Reino.

La batalla de Lucena

La conquista de Alhama por los castelianos (febrero
de 1482) habia ocasionado un fuerte impacto en el
emirato granadino, ocasionando el desgaste del emir
Abu | Hasan y por ello en julio del mismo afio Boabdil,
alentado por sumadre, la sultana Aixa, y sus partidarios,
especialmente el Clan de los Banu Sarraj (Abencerrajes)
y sus jefes Ibrahim ibn ‘Abd el Barr v Abu | Qasim al
Mulih ibn Kumasa que serfa su wazir (visir o ministro),
se sublevé contra su padre, asumiendo el sultanato a
pesar de la oposicion de los legitimistas religiosos que
proclamaron una edicto {fatwa), sin éxito real, contra
sus pretensiones. Refugiado el padre, Abu | Hasan, en
Malaga obtuvo una victoria sobre los cristianos en tierras
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de Vélez y de Tarifa (marzo de 1483}, por lo que Boabdil,
desde Granada, celoso de éste éxito decidié atacar alos
cristianos en tierras de Cérdoba que consideraba menos
defendidas y en abril de 1483 profundizo en sus algaras
hasta Lucena, acompafado de su anciano suegro, el
qa’id de Loja Ibrahim ‘Ali al Attar (el Aliatar de las crénicas
cristianas) que unos meses antes habia derrotado a
los cristianos que atacaron su feudo lojefio. El 20 de
abril se les enfrentd el Conde de Cabra, defensor de la
plaza y el Alcaide de los Donceles Diego Fernandez de
Cordoba, Sefior de Lucena. Enel transcurso de la batalla,
el valeroso Aliatar, que debia contar casi 80 afics, murio
ahogado en aguas del rio Genil y el propic Boabdil fué
hecho prisionero v recluido en el castillo de Porcuna.
Segun relata Francisco FERNANDEZ Y GONZALEZ,
citando diversas fuentes, un mudéjar toledano llamado
Santa Cruz evitd que Boabdil fuese muerto por unos
peones de Baena al reconocerle y gritarles: “Guarda,
guarda perro, no le mates que es ef Rey”. Acudieron el
alcalde de Baena y Diego de Clavijo, criado det Conde
de Cabra que se hicieron cargo del infortunado quien
rnanifesto ser un nobie alguacil de Granada, hijo de Alem
al Aisar. Mas tarde fue reconocido por el Alcaide de los
Donceles quien le sirvio de intérprete. Al disputarse su
captura el Conde de Cabra y al Alcaide de los Donceles,
éste Ultimo aprovechd la noche para llevarse a Boabdil
y atribuirse el mérito3.

La prision del sultan permitié la reincorporacién de
su padre, Abu | Hasan al trono, donde mas tarde seria
sucedido por su hermano El Zagal. Por otra parte, Boabdil
estuvo negociando su liberacién con los castellanos que
se firmd en octubre de 1483, tras una entrevista con
Fernando el Catolico el 2 de setiembre, contra ta entrega
de 12000 doblas de oro, liberacién de cautivos, pacto de
vasallaje y entrega de rehenes, entre ellos el primogénito
de Boabdil, Ahmad. Una vez libre, el nazari se establecio
en Guadix. Entanto su padre y tio ocupaban Granada. Las
vicisitudes subsiguientes, poco favorables para Boabdil,
incluso le obligaron en junio de 1485 a buscar refugio en
Castilla, expulsado por El Zagal (Muhammad XII}. Aunque
regresd poco mas tarde, en junio de 1486 hubo de rendir
la plaza de Loja, donde se encontraba y hecho de nuevo
prisionero, hubo de renovar el vasallaje.

El Rey Catdlico, Fernando V, estaba, desde hacia
tiempo, aprovechando habilmente estas circunstancias
para debilitar la politica granadina y minar el régimen
favoreciendo las intrigas internas. El Zagal, a pesar de
pactar con Boabdil en 1487 una accidn comtin contra los
cristianos, hubo de replegarse a Almeria y en diciembre
de 1489 se rindi6, pasando a Africa donde moritia en
la pobreza. El monarca hubo de pactar, en noviembre
de 1491 por medio del visir Ibn Kumisa la rendicién de
su capital. La Alhambra fue entregada en secreto el 2
de enero de 1492 y cuatro dias mas tarde la Ciudad,
pasando Boabdil a ocupar un principado que le fue
concedido en las Alpujarras, en Andarax, al que renuncié
en octubre de 1493, embarcando en Adra para pasar a
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Fez, al servicio del Rey de Marruecos hasta su muerte
en batalla el afio 1527.

l.as armas de Boabdil en la batalla de Lucena

A pesar de que, tanto arabes como cristianos
disponian de artilleria y armas pesadas, ta naturaleza
del encuentro de Lucena se centra en armas ligeras.
Desde hacia tiempo ambos ejércitos compartian gran
parte del armamento, aungue entre los cristianos Ia
caballeria “pesada” formada por poderosos “hombres
de armas a caballo”, provistos de resistentes armaduras,
anchas ylargas lanzas, escudos y grandes espadas eran
la fuerza mas notable; entre los musulmanes seguia
predominando la caballeria “ligera®, provista de lanzas
finas {(asal), venablos, armaduras de loriga, escudos
ligeros o “adargas” (ad daraka), largas espadas (sayf),
espadas "jinetas” (zanatah) que sellevaban colgadasala
espalda y sillas {suruy) de menos peso que posibilitaban
una mayor movilidad de la cabalgadura.

Al ser capturade, el 21 de abril de 1483 el Sulian
nazari, fue conducido preso al casiillo de Porcuna. Sus
armas y enseres fueronconcedidas al noble castellanoque
le presentd, el Alcaide de fos Donceles y Sefiorde Lucena,
D. Pedro Fernandez de Coérdoba quien las conservo a
fravés de sus descendientes hasta el Marquesado de
Vianay por ello se han manienido en su virtual integridad,
permitiendo su estudio incluso en la actualidad. La
Marguesa viuda de Villaseca y Marguesa de Viana, ensu
testarento (1901) legd parte de este armamento al Museo

Fofo 2: cuadro de F Pradilla “La Rendicion de Granada”, 1882, Palacic def Senado

de Artilteria, hoy Museo del Ejército a donde se incorpord
an 12086. Su hijo el nueva Marqués de Viana dond al Rey
Alfanso Xlllen 1927 la daga y los otros efectos, que fueron
cedidos a la Real Armeria (G 361).

Los efectos de Boabdil en el Museo del Ejército
son actualmente:

- Una marlota o prenda de terciopelo rojo de uso
externo (Foto 03)

- Un turbante de tela decorado (Foto 04)

- Parde hotas de cuero cordoban altas hasta larodilla,
de color rojo (Foto 04)

- Zapatos o babuchas de cuero

- Estogue o espada para atacar de punta, con vaina
del siglo XIV (ME 24903) (Foto 05)

- Espadajineta, para atacar de filo, con vaina y tahali
en cuero (ME 24502} (Foto 06)

- Porotra parte, se encuentra también en este Museo
la espada jineta de ‘Ali Attar, aungue no pertenece
al legado del Marquesado de Viana, (ME 24904)%,
Parece que esta espada la recogi6é en la batalla
un soldado, Lucas Hurtado, que la regald al Sr.
de Palma y Moguer, Luis Fernandez Portocarrero,
permaneciendo después en el Monasterio cordobés
de San Jerénimo de Valparaiso. Incautada por la
Comisién desamortizadora en 1843, pasd en 1846
al Museo de Artilleria®. (Foto 07}.
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03. "Mariota” de Boabdil

06 "Estoque” de Boabdil

06, n° 1. Espada “Jineta” de Beabdif
Museo del Ejército

Arte, Arqueclogia e Historia

04. Turbante y botas

05b con su vaina

G6b con su vaina
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Foto 07, n® 2. Espada “fineta” de 'Ali Aftar, Musec del Ejército

09, E.écarce.’a 0 bé..'sa dé Eoébdﬂ .
g la derecha.

08 Daga de Boabdif 08b Daga da orejas con su vaina y cLichillo
Reai Armerfa, n° 14.

10. Estuche coranicc de Boabdif 10b a la derecha la “hamsa” o mano profectora
que se encuentra bordada en la misma

En la Real Armeria s¢ conservan: - Escudo adarga bordada en hilos de seda (D 86)
(Foto 11)
- Daga“de orejas”, armade Gitima defensa, con vaina

y un pequefio cuchillo (G 361) (Foto 08) No puede afirmarse que este Ultimo efecto
perteneciese al Sultdn granadino, perc entodo caso, otro

- Cinturén con una “escarcela” bordada con hilos de  similar podria haber ocupado su lugar. Ademas llevaria
plata y un estuche rectanguiar para contener un  uUn casco o celada, armadura o loriga y seguramente
ejemplar del Coran (G 361) (Fotos 09 y 10) lanza que no han sido identificados.
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1;‘.Detaﬂe def asa de .'é aarga de la Real Aimerfa

Las espadas nazaries tipo “jineta”

Son espadas de caballeria, utilizadas en el emirato
nazari en los siglos XIV y XV gue seglin Alvaro SOLER,
conservador de la Real Armeria “estan relacionadas
con empufiaduras tipoldgicamente muy definidas....cuyo
rasgo mas caracteristico, desconocido en el armamento
occidental contemporaneo, es un arriaz ulfrasemicircular
cuyos lados internos corren paralelos a la hoja’™.

La palabra “jineta” (zanatah) podria derivar del
arabe andalusi az zanati (“jinete, el que cabalga”),
provendria del gentilicio beréber zanati-cenefe alusivo
a un conocido grupo triba!l norteafricano, experto en la
cria de caballos’.

De las conservadas de este tipo podemos
mencionar:

4-

13.n°4. Real Armerfa

12.n° 3. Museo Arqueocliogico
Nacional
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Espada de Boabdil, Musec del Ejército (n°
24902), longitud 97 cms., peso 1450 grs. Fechada
estimativamente en el siglo XV. (Folos 06 y 06b).
Capturada en la batalla de Lucena

Espada de Aliatar, Museo del Ejército (n° 24904). Su
datacion estimada es siglo XV. (Foto 07). Longitud
99 cm., peso 1500 grs. Procede de la batalla de
Lucena.

Espada procedente de la Iglesia leonesa de San
Marcelo, Museo Arqueologico Nacional (51036),
podria conceptuarse como de finales del siglo XIV.
Donada por Fernando el Catélico en 1493 con motivo
de la traida desde Africa de las reliquias de San
Marcelo a Ledn. Quedd colocada entre [as manos de
la efigie del Santo hasta suincorporacion al Museo en
1868 por mediacion de José Amador de los Rios. Esta
espada fue sustraida por individuos revolucionarios
en 1873, estando el Museo Arqueolégico ata sazon
instalado en el “Casino de la Reina” en el barrio de
Embajadores y recuperado dias mas tarde por un
alcalde del barrio. Mide 95 cms. (Foto 12}

EspadadelaReal Armeria (G 28)longitud aproximada
100 cms. Se data |la empufiadura entre 1470 y
1490.(Foto 13). Esta espada, también del s. XV, fue
denominada “espada de Boabdil”’ y no corresponde
a las capturadas en Lucena. Fue propiedad del
Cardenal-Infante Fernando de Austria, hermano
de Felipe IV a cuya armeria se incorpord en 1641,
Se cree que la hoja fue hecha posteriormente en
Flandes de donde fue Gobernador el Cardenal-
infante,

Espada del Cabinet de Médailles de la Biblioteca
Nacional de Paris, “Espada Dugue de Luynes” (n°

959), longitud 95,7 cms. Estimada como siglo XV.

Ostenta el dinastico “escudo de la banda” vy al
parecer le fue cambiada la hoja en Marruecos o
Tunez. (Fotos 14y 14b). Sin embargo se sabe fue
comprada por el Dugue de Luynes en Granada
hacia 1812 a un zapatero, pagando por ella 2500
francos. En 1862 fue donada a ia Biblioteca
Nacional francesa en cuyo Gabinete de Medalias
se conserva.

6- Espada del Staatliche Kunstsammiungen
(Exhibicién Estatal de Arte), de Kassel (B II
608), longitud 97 cms. Considerada del siglo XV,
(Fotos 15 y 15b). Descrita por KUHNEL como
“Boabdilschwert mit Goldfiligran und Zellenshmelz.
Granada, 15 Jh.”(Espada de Boabdil con fiuligrana
de oro y esmaltes, Granada s.XV)&

7- Espada del Museo municipal de San Telmo,
San Sebastian, (inv.H-001030) longitud 94,3 cms.
Se cree pertenecid a Boabdil hasta 1492. Fue
donada al Conde de Tendilla, lfiigo Lopez de
Mendoza porlos Reyes Catdlicos tras la conquista
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14.n° 5. Espada Dugue de

10.-

14b. Con su vaina
L uynes, Paris

de Granada. Posteriormente pasd a poder del
Almirante Antonio de Oquendo (1577-1640), siendo
una de sus descendientes, la Marquesa de San
Millan, quien la dond al Museo a mediados del siglo
XX {Fotos 16y 16b, cedidas porel Museo Municipal
San Telmo, de San Sebastian)®.

11.- Espada de Georges Pauilhac. (Armeria privada,
Paris). Puede considerarse solo en parte como
espada “jineta”, ya que presenta un arriaz atipico
donde solamente se contemplan tas “trompas de
clefante” muy abiertas, faltando la forma de los
laterales de laguarda paralelos alahoja. La capsula
de la empufiadura parecia de marfil tallado “con
descuido”. Desconocemos su actual situacion. La
referencia basica esta tomada de FERRANDIS,
‘o.c., n° 11”7

12.- Espada de Jose M? de Berasategui (coleccion
privada). No dispenemos de fotograiia ni datos
adicionales.

Elementos de las “jinetas”

lLa guarnicion esta rematada con pomo esférico
y botdn finial alargado superpuesto, rolo en los numeros
3,4y 11, empufiadura dividida entres partes (pieza de
pufio, gue como veremos mas adelante es de marfil
en tres casos, 1, 2, y 11. La primera tiene, ademas,
dos virolas metalicas troncocénicas, que son tambien
de marfil en la niimero 2.

£l arriaz o guarda, con perfil curvo en su parte
superior y brazos o gavilanes descendiendo a lo largo
de la hoja, estaenlos n® 1, 2, 3, 4, 8 y 9 adornada con
calados en su parle exterior, mientras que los 5, 6, 7 y
10 muestran el calado al interior de los brazos. En las
espadas 1, 2, 3,4, 9y 10 estos brazos prolongados
tienen la forma de trompas de elefantes, mientras que en

Espadade los Marqueses de Campotéjar,
hoy también Duques de Pastrana
(Coleccién privada). Procede al parecer
de los llamados “Infantes de Almeria”,
nietos del Sultan granadino Yusuf IV
{1432) delafamilia BanuYahya, conversos
al cristianismo y bautizados en Santa Fe
con asistencia de los Reyes Catolicos.
Mide 100 cms.

Espada de la familia Pidal, Alejandro
Maria , Marqueses de Valderrey.
{Coleccidn privada). Donada en 1513 por
Fernando el Catélico al Alcaide de Baeza.
Fue exhibida en 1892 en la Exposicion
Histérico Europea de Madrid. Mide 98
cms.

Espada del Museo Metropolitano de
Nueva York. Pertenecio al Marqués
de Dos Aguas v después al Duque de
Dino (ltalia). Se dice gue procedia de un
miembro de la familia abencerraje Aben
Ahmud ben Sarraj. Afirman los expettos

que se halia excesivamente restaurada y
suscita por ello dudas de verificacion..

5. Empuriadura espada de Kassel

15h. Espada de Kassel
v s funda, n° 6.

Arte, Arqueclogia e Historia
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fas del Duque de Luynes, San Telmo y la de Kassel (5, 7
y 6}, asi como la atipica de Pauilhac (11) parecen fauces
de le6n o de un animal fantastico de cuya boca emergen
también trompas elefantinas. En la 8. a diferencia de las
demas, hay unos pajaros esmaliados y no se aprecia |a
forma de trompa.

las hojas son anchas, con doble filo, rectas y punta
ligeramente redondeada siendo la n® 4 Real Armetia, G
28) la que muestra un solo certe lateral con una punta
ain mas redonda que las restantes y marcas de armero
grabadas en el acero con dos palabras arabes que
FERNANDEZ Y GONZALEZ (“o.c.” 1875) traduce como
la sahada o declaracion de Fe “..No hay mas Dios que
Allaf y Mohammad es su mensajero”, interpretanda las
marcas de |a hoja como de origen tunecino y datacion
de 1516-1638, muy posterior a la estimada para la
empufadura’.

Las vainas, conservadas enlosntimeros1,2,5,8,7
y 10 estan formadas por dos placas de madera revestida
de cuerc y adornadas con tejidos labrados con hilo de
plata o piezas de metal a juego con la guarnicién. Son
notorios el brocal, la contera y las argollas para colgar
de un tahali o correa que se llevaria al hombro o a la
espalda.

Entre los motivos decorativos que estas espadas
rmuestran, especialmente algunas de las de mayor rigueza
(1, 5 y 6), aparecen estrellas “almohades” de ocho
puntas, el nudo salomonicoy flores de seis pétalos (n° 5),
estrellas cuadradas de ocho puntas, luceros y arabescos,
intercalando esmaltes y textos no siempre claramente

legibles (n® 1) o bien juegos de rombos alternados de
metal y esmaite con bordes de arabescos (n°6, 7 y 10).
La guarnicidn de los n® 1, B, 7, 8 y 10 es de plata dorada
con adornos de esmalte (esmalte blanco en la 10) y de
bronce enlas restantes. EIn® 6 tiene importantes adornos
romboidales de esmalte entre hiladas de filigrana dorada.
La n° 7 lleva en la funda varias placas esmaltadas con
inscripciones y en una de ellas el escudo nazari. Tiene
ademas otras placas esmaltadas en la empufiadura,
especialmente importante la del botén que presenta un
“‘arabesco”acorazonado. El pufio estd labrado en filigrana
dorada con fondo en esmaite azul. La n°® 4 presenta un
motivo cuadripétalo y el botén de la 8 una flor de ocho
hojas.

El ejemplar del Museo Arqueolégico (n°3) esta
decorada con incisiones sobre bronce, formando circulos
enlazados con simples motivos abstractos pseudoflorales
y la n® 4 de la Armeria Real, formada su guarnicion por
piezas de bronce labrado, presenta como elementos
decorativos medallones esmaltados en el pomo vy la
guarda con motivos geométricos.

l.as [nscripciones son parte especialmente
interesante deladecoraciény se manifiestanintensamente
enlos numeros 1, 2, 4y 5. Asi enla espada Luynes (n° 5)
se puede leer, tanto en el escudo esmaltado del centro
del arriaz, come en fas virolas del pufio, en el medalfon
del pomo y en los escudos de la vaina, aunque en
forma abreviada, en caracteres nesji maghrebi (cursivo
occidental) el lema dindstico Wa la galib illah Allah, 1o que
indica una procedencia indiscutibie de la Casa emiral. La
espada de Boabdil del Museo del Ejército {n® 1) plantea
esmaltes en verde con letras rojas (colores dinasticos

hazaries) en las virolas de la empufiadura
y en letras nagras sobre dorado en tiras
sobre el arriaz y el pomo, todo en letras
maghrebies, la expresion de Fe unitaria
denominada al jlas (la pureza) (“Alfah es
el tinico, ni engendrd ni fue engendrado,
ni tiene iqual”) (Coran 112.1-4): o la frase
“Logra tu fin en conservar la vida”,

La espada n° 4 (Real Armeria) lleva
inscripciones en nesjl maghrebi: en el
pomo “Te hemos abierto senda derecha y
de lo que intentes Allah tiene canocimiento
cumplido”y dentro del pufio: “En el nombre
de Alfah, el Clemente, el Misericordioso,
poderio y auxilio de Allah para nuestro
emir”.

Lan®7 (San Telmo) tiene inscripciones
maghrebiessintetizadasy detraza abreviada
en las placas de la vaina, de lectura muy
dificil que tal vez podrian corresponder en
parte allemanazari “Wala galib illah Allah”.

16. n® 7. Espada del Museo San Telmo,
empufiadura
(fotografias cuya cesién agradecemos al Museo Municipal San Telmo, de San Sebastian).

Arte, Argueologia & Historia

16b. Vaina y espada de San
Telmo

Esta circunstancia motiva que algunos
especialistas la miren con desconfianza.
Las 8, 10y 11, tienen pseudoinscripciones
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Espada Campotéjar, n° 8 Pidal, n® 9

(Fotografias procedentes del articule de FERRANDIS (o.c. 1943)

decorativas de tipo “espejo” que también podrian conducir
aestimar su fabricacion postnazari o al menos ajenas ala
“casa’ emiral. Recordemos a esios efectos la conversion
al cristianismo del espadero mudéjar granadino Julian del
Rey (1478) que trabajo en Toledo y Zaragoza. La ausencia
de inscripciones religiosas puede restar, efectivamente,
el caracter de “auténticamente nazari”, a algunas de
estas armas.

En los pufios de marfil (n° 1 y 2) también hay

inscripciones: En la primera, los dos bordes, superior e
inferior y en carlela central, aqui talladas en caracteres
ctficos de traza buscadamente retrospecliva que
transcriben parcialmente las aleyas corénicas 6.109 y
6.110: La espada Aliatar (n° 2) en los bordes del pufio
de marfil, en caracteres cursivos tallados: “Ef poder para
st duefio, la gloria permanenta™,

« S

otas 17 v 17h, marfil del pufio Boabdil y del Aliatar,
respectivamente), n® 1y 2.

Ademas ambos
pufics presentan
una decoracidn
extraordinariamente
valiosa, mosirando la
capacidad de los tallistas
eborarios granadinos en
momenios postreros de
este arte en el Islam
hispano. L.a n® 1 se
decora con “veneras”,
maharatun, simbolo de
laresurreccion y usuales
en el arte granadino,
junio  a motivos
vegetales abstractos
que recuerdan en cierta
medida los antiguos
ataurigues, entaniolan®
2emplea unadecoracion
de semicalados en
red sobre el marfil con
espléndida estrella de
doce puntas que encentraremos en otros ejemplares
gue después se analizaran.

MMA., 1° 10

Elescudo dinastico nazari, posible simbolode que
las armas gue lo llevan perteneciercn a soberanocs de
esa estirpe son: N° 1 Espada capturada en la batalla de
Lucena; n° 5 Espada del Duque de Luynes, n® 7 Espada
de San Telmo, que probablemente seria rendida por
Boabdil al entregar la ciudad de Granada, la n° 9, Pidai
y también en el n° 13 “estoque” del Museo det Ejército,
procedente también de Lucena. Tres de estas espadas
(n° 1, 5y 7) son denominadas “de Boabdil” por llevar el
escudo “de la banda”, aunque el nombre del monarca
también le fue adjudicado por KUHNEL a la espada de
Kassel (n°6) que no lo ostenta.

Este escudo, denominado “escudo de la banda” es
de neta tipologia cristiana, atravesado por una banda o
faja diagonal que, en ocasiones, contiene la inscripcion
dellema dinastico. La “Orden de ta Banda” fue restaurada
por Alfonso XI hacia 1334 enmarcando la faja sendas
cabezas de leones. Este escudo, sin las cabezas de
leones, le fue concedido por Pedro | (1350-1369) al
monarca nazari Muhammad (V) ben Yusuf como muestra
de la feudalizacion de Granada a Castilla'2.

Representaciones de las espadas “jinetas”

Este tipo de espadas se muestran en las piniuras
sobre piel de una alcoba de la "Sala de los Reyes’del
Cuarto de los Leones de ja Alhambra granadina, gue
se supone hecha a finales del siglo X1V, discutiendose
si por pintores cristianos (GOMEZ MORENO, 1892) o
musutmanes (CONTRERAS, 1878). La pintura ague me
refiero, muestra a diez notables musulmanes de diferentes
edades vy todos en pie de igualdad, supuestamente
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18. Pieza pinfada en cuero en una alcoba de la "Sala de los Reyes”, Alhambre de Granada.

retratos de scberanos nazaifes o tal vez miembros de un
mexuaroConsejo, que conversan. Todos ellos sostienen
en sus manos espadas del tipo que nos ocupa pero que,
curiosamente, las guardas o arriaces estan representadas
simplificadamente mediante un sencillo circulo dorado
sobre el que, en algunos casos se observan dibujos
que imitan la estructura que en las armas existentes se
aprecian. En todos los casos las llevan colgadas de la
espalda, como era usual entre los musulmanes desde
epocas anteriores™,

Se ha discutido si eran armas “de parada” o de
batalla, aunque la captura de dos de ellas en batalfa, en
Lucena, no parece dejar dudas sobre la segunda opcién.
Ademas, la forma de los gavilanes parece realizada
de manera que facilite desarmar al contrario, mientras
que el largo remate del pomo ofrece, al igual que las
conteras de as lanzas, un punto adicional de agresién
en la lucha cuerpo a cuerpo. (Folo18 y detalles de tres
de sus personajes en fas 19, 20 y 21).

Por mi parte no he percibido la existencia de espadas
semejantes enotras colecciones, ni en grabados o dibujos
referentes al mundo isldmico, lo que prueba su limitacion
al espacio nazari y en el tiempo a los siglos XIV y XV.
Tampoco aparecen en la tipologia de David NICOLLE™.

En la “casita del Partal” de la
Alhambra, préxima a la torre de las
Damas se descubrieron unas pinturas
murales representando escenas
de corte y soldados nazaries.
Restauradas a finales del siglo
XIX por el pintor granadino Isidoro
Marin, en un detalle de la imagen
que acompafiamos (Fotfo 22} puede
observarse con claridad una espada
“lineta”. En el mismo lugar hay otras
espadas de este {ipo en manos de
soldados de caballeria.

En pinturas posteriores las

encontramos en el cuadro de “El
Greco”, "Ef martirio de San Mauricio” (1582) conservado
en El Escorial. En esta pintura se ven tres espadas,
una de ellas, portada por uno de los compafieros de
la Legién Tebana, a la derecha del espectador, es una
“jineta”, muy parecida en su estructura a las n°® 2 y n°
5 con los calados al exterior, aunque la vaina difiere.
Dado el caracter secuencial de las escenas recogidas
en &l cuadro, [a espada aparece dos veces al costado
del mismo personaje.(Fofo 23).

Otra representacion de una “jineta” se encuentra en
el Retablo Mayor (s.XV)de la Sala Capitular de la Catedral
de Burgos en manos de un personaje cristiano.

En el gran Nacimiento del Museo Nacional de Artes
Decorativas, encontramos una retrospectiva espada
“jineta” en la cintura del Rey Baitasar (derecha)

Entre los pintores “orientalistas” abundan las armas
de tipo marroqui o turco pero pocos ejemplos de espadas
“jinetas”, aunque mencionaré dos: El cuadro “El suspiro
def moro” (1885) de Marcelino de Unceta, Museo de
Zaragoza, donde un esclavo negro que acompafia a
Boabdil, lleva una de estas espadas, parecida alade San
Telmo; el ofro ejemplo, dedicado también al dlitimo sultan
granadinc es la tela denominada “La familia real nazarita
abandonando los reales alcazares” (1880) pintado en

En las ilustraciones del siglo
Xt (p.e. libros de Alfonso X),
o5 musulmanes llevan espadas,
incluso colgadas ala espalda, pero
no son del tipo “ineta”, sino dei de
la espada de Sancho IV (1284-
1295}, compartidas por cristianos
y musulmanes. Escasamente las
encontramos en ilustraciones
0 pinturas de época gdtica o
renacentista donde en cambio
pueden verse armas islamicas del
tipo compartido con los ejércitos
cristitanos o incluse algunas de
apariencia mameluca o turca.

19,20 y 21.

Arte, Argueologia e Historia

Tres personajes de los representados en la imagen anterior
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“Tirar Inés ao mundo
determina, Por the tirar o filho que
ten preso, Creando co'oc sangue
50 da morte indina. Matar do
firme amor o fogo aceso. Que
furor consentiu que a espadafina,
Que pdde sustentar o _grande
peso Do furor Mauro, fosse
alevaniada conira una fraca dama
delicada?”

“Quitar a Inés del mundo
determina, para quitarie el hijo que
tien{e) preso, Creyendo asi con

Foto22.Escenas de las “pinturas de la Casita de Ef Partal”, Athambra. En la ffenda de camparia
de izquierda se observa un servidor sosteniendo una “espada jineta”.

Roma por Manuel Gémez Moreno (padre del famoso
arquedlogo y arabista) gue se conserva en la Diputacion
de Granada, en el que un anciano acompafianie de
Boabdil lleva una espada “jineta” no identificable.

En la cbra de Mariano Fortuny, y recordando gue fue
gran coleccionista de antigliedades arabes, Unicamenie
podria identificarse, aunque con dudas, una espada de
éstas en el cuadrotitulado “Elcepo”(1871)dela Biblioteca
Nacional, donde unvigilante en cuclillas lleva alaespalda
tres espadas, una de las cuales puede corresponder en
efecto a una “jineta”.

Sorprendentemente aparece una espada de este
tipo, probablemente la espada Luynes, en un
cuadro poco conocido de un pintor ruso, Karl
Briulov (1799-1852), “La muerte de Inés de Castro”
(1834), pintado en Milan en solo 17 dias en
circunstancias de urgencia para concurrir a una
inesperada Muesira. En este cuadro historicista
el Rey de Portugal Alfonso IV (1325-1357), padre
del principe Pedro amante v después secreto
esposo (1354) de Inés y sucesor de aquél en el
trono lusitano (1357) tras la revuelia ocasionada
por este asesinalo, lleva enlas manos una espada
“ineta”, Briulov residid varios afios en lalia y no
me consta visitase Espafia, aunque con toda
probabilidad estuvo en Paris y conoceria laespada
de la coleccién del Duque de Luynes, hoy en el
Cabinet de Medailles de la Biblioteca Nacional. De
ahi sacaria un croguis pensando en algun cuadro
de tipo espafol, o que utilizdé en la mencionada
obra que se encuentra en el Museo Estatal de Arte
Ruso, en San Petersburgo (foto 24)'5,

No cabe duda de que el pintor ruso s inspird
en los pasajes de “Os Lusiadas”, de Luis de
Camdes, concretamente en el Canto i, (123-132)
gue describen la escena e incluso se cita (verso
123) la espada arabe aunque con ella no se
consumaria el crimen, cometido en 1355 por tres
nobles de la Corte portuguesa:

Foto 23. Ei scorra;',

sangre en muerte indigna, matar
el firme amor, fogoso acceso. (Que
furorconsentia gue una fina espada,
gue pudo sustentar el gran peso del furor moruno, fuese
levantada contra una débil dama delicada?”

{(Véase asi una clara referencia a la espada arabe
del Rey. Esta espada procederia de la batalla del Salade
{1340), donde Alfonso X| de Castilla y el portiugués
Alfonso IV derrotaron al granadine Yusuf |y al merini Abu
| Hassan). El resto de la escena (las dudas y la piedad
del Rey, los hijos de Inés y Pedro, v el final predominio
de la ferocidad de los cortesanos que alegaban razones
de Estado) se describen en los versos siguientes que no
transcribitmos’®. Inés de Castro, hija del Conde de Lemos,
Pedro Fernandez de Castro, apodado “O da guerra”,
habia llegado a Portugal como dama de Constanza

24, Karl Briufov, "Muerte

de Ines de Castro”, Museo

Estatal de Arte Ruso, S.
Petersburgo

Martirio de San
Mauricio®, El Greco
Detalle.

Arte, Arqueolcgia e Historia
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24. Karf Brivlov, "Muerte de Ings de Castro”, Museo Estatal de Arie Rusc, S, Pelersburgo 8.

Manuel, esposa del Infante Pedro, quien se enamord
profundamente de ella.

He sefialade que en las pinturas “orientalistas” del
XIX se generalizan las armas islamicas, pero de tipo
turco o especificamente marroqui, abundando la kumiyya
o gumia (el tipo deneminada en Criente yambiyya), sin
que falten las dagas “de orejas”.

Referencias textuales

Puede constatarse que estas espadas ‘jinetas”,
lamadas tambien “bracamarte™” por los cristianos,
tuvieron aceptacion y continuidad, incluso en tierras
africanas tras la pérdida de Granada, como lo prueba
&l gque se les colocara en algln caso, hojas nuevas de
distinta procedencia. Sin embargo, fuera del ambito
real nazari, no parece que fueran muy utilizadas dado
el relativamente escaso nimero de las conservadas vy
lo poco extenso de sus representaciones pictéricas o
escultdricas en comparacion con otros modelos. Logueno
cabe duda fue la admiracion, no tanto militar sino artistica
porlas mismas, “espadas garnidas” de plata, oro, piedras
preciosas, esmaltes. Asi lo dejan traslucir numerosas
descripciones e inventarios recogidos por FERRANDIS
y algunos de los cuales anotamos a continuacion™:

1. Testamento de Pedro | (1362), “deja a su hijo D.Juan
cuatro espadas jinetas de oro”

2. Embajada de Yusuf [l (1409) a Juan Il, “regalo de
espadas garnidas de plata”

3. Alfonso XI, {1312-1350) recibe del Rey de Granada
(Muhammad IV probablemente) “una espada garnida,
con vaina cublerta de chapas de oro...”.

Arte, Arqueologia e Historia

4. Enrigue 1V (1461) con motivo
de las bodas del Condestable
Miguel Lucas, lieva “una muy rica
espada de la gineta, guarnecida
de oro echada al cuello”.

5. El dia de la entrega de Granada
(1492) segin Zurita el Rey
Fernando recibe “una espada
muy rica y algunos atavios a la
gineta”.

8. Inventario de Alfonso V de
Aragén (1416-1458) (N® 133),
“dos spasas genetas garnidas...
fo manti de la primera es de vori

7. Inventario del Duque de Calabria
Fernando de Aragén (1550) (n°
395), “una spasa morischa ab
pom, croera e manti d’argent
daurat smaltat d'esmalfs blaus
e verts...” y “dos donades al
Monestir de San Miguel...”
Inventario de Alvaro de Zldiga

{1468), “‘una...”
9. Inventario de isabel de Castro (1470), “dos...”.

10. Inventario de Enrique Fernandez de Rivera, Margués
de Tarifa (1539), “una gineta”.

11. Enlaarmeriade Carlos V en San Pablo de Valladolid
{1553), “seis ginetas”.

12. Enlaarmeriade Carlos V en Simancas, “/9espadas
arabes...”

13. Inventario de Beltran de la Cueva, Duque de
Alburquerque (1560), “una jineta”

14. Inventario de Alvaro de Bazan, Marqués de Santa
Cruz (1581}, “una..”

15. Inventario de Juan de Arfe (1602), “una con pufio
de ebana”

Como puede observarse en un caso, Alfonso V de
Aragbn, incluso se menciona “un pufio de marfil”en una
de estas armas.

El “estoque” de Boabdil.

13-Espada larga recta, Museo del Ejército (24903),
longitud 99 cms. Segunda mitad del siglo XIV, mas antigua
que las “jinetas” de la misma procedencia. (Fotos 05 y
05b)

Se trata ahora de un arma muy diferente, planteada
probablemente para atacar de punta. La hoja, segtn
SOLER™ es “probablemente un afiadido de procedencia
orfental’, muestra grabados signos escritos arabes y
caracteristicas cinco medias lunas y de ser cierta la
suposicion apoyaria la hipdtesis de armas enviadas
por alguno de los Malik al mamiuk egipcios en sucinta
aportacion coma raspuesta a las reiteradas peticiones
de ayudanazaries. ParaFERNANDEZ Y GONZALEZ se
trata sin duda de una hoja de procedencia criental.
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23b. Empuiadora de Shah Hamud. Persia 8. XVIl.
Museo Histdfico de Beima

lLa empufiadura esta formada por tres partes que
se unen a la espiga de la hoja: Un pomo y una guarda y
entre ambos, rebajado enanchura, el pufio que entre ellos
encaja. Elaboradas en recortes de marfil incrustado sobre
fondo negro de acero, al igual gue la daga gue después
veremos, supone un desiacado ejemplo de maesiria
artesanal en época nazari de técnica muy diferente de
los pufios tallados de las “jinetas” anteriores y otros que
se estudiaran mas tarde. Es un modelo relativamente
proximo & las dagas (yambiya) contemporaneas e incluso
mas modernas de tipo irani como el pufal del Shah
Hamud, siglo XVil, conservada en el Museo Histérico de
Berna (coleccion Moser n® 1388) (Foto23b) confeccionada
an marfil tallado. Una tipologia proxima a la de esta
empufiadura se observa también en pufales curvos
egipcios y turcos desde el siglo XV al XVIII aunque no
estén confeccionadas en marfil.

pomo el escudo dindstico con la expresion: “a Allah”,
en el pufio un carfuche con la inscripcion del propio
lama en caracteres nesjfes que, sin embargo, pretenden
recordar el cidifico cuadrade, donde se lee Wa la galib #f
Aflah. La pieza gue hace funcion de guarda presenta
comao decotacion.

Fundamental un arabesco estilizado gue con
variantes se repite en ofros lugares del pufio y del
pomo. Seis remaches en bronce aseguran la union de |a
empufiadura con la espiga. Los elementos decorativos,
especialmente escudo e inscripciones, excluyen que esta
empufadura, a diferencia de la hoja, sea un producto
oriental. {Fofo 23).

Laz “dagas de orajas”.

14-Daga de orejas de Boabdil, Real Armeria (G 361),
longitud 35,1 cms. Se estima sufecha proximaa 1480, junto
con los efectos que la acomparian. (Fofos 08 y 08b)

15-Daga de orejas del Instituto Valencia de Don
Juan ( 3102, n® 104 del catalogo Florit), longitud 37,5
cms. (Fotos 24 y 24b)

Existen oiros ejemplares mas modestos, como la
del Museo Arquealégico Nacional que es basicamente
una pieza compacta de hierro, de las que ahora no nos
ocuparemos.{Foto 25)

24b. Deatalle del ejemplar anterior n® 15

24. Daga de orgjas, n° 15. Inst®Valencia de Don Juan
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25. Daga del Museo Arquecidgico Nacional

Son pufales, yambiyya, armas de Gltima defensa
personal caracterizadas por el original remate de su
empufiadura, terminada en dos “orejas” redondas, que
no dejan de recordar a las antiquisimas espadas “de
antenas” de La Téne en |la Edad de Bronce. Diferentes
de los clasicos pufiales curvos janyar o las gumias o
agomfas marroquies (kummiyya), son armas de hoja
recta con un solo filo y punta muy aguda. Cuando, como
en el caso del n° 9, conservan [a vaina, se observa que
van acompafiados de un pequefio cuchillo (dorado en
este caso, que mide 19 cms) para usos perscnales
sencillos.

La daga de Boabdil lleva una empufiadura de
marfil, semejante a la de la espada n° 13, bicolor en
negro, decorada con motivos florales en sus tres partes:
guarda, puiio y pomo de orejas. Las placas de marfil
sobre |aminas de bronce bordean la espiga del arma
que, al igual que la hoja estda damasquinada en dorado
coninscripciones refterativas: “Salud, gloria permanente,
felicidad duradera....la gloria duradera v permanente
son de Allah” y motivos florales. En las decoraciones
del marfil se pueden reconocer flores de loto, nudos
salomonicos, pifias, cordones y una “venera”. Cuatro
remaches de bronce y un gran boton en el centro de las
orejas aseguran su union al cuerpo de la espiga. En el
pomo otra inscripcidn asevera:"No hay permanencia,
solo Alfah es subsistente”. (Foto 26)

La vaina con brocal y contera de plata filigranada y
cuerpo de cuero labrado mide 25 cms., se adorna con un
gran borldn rojo con hilos de oro v plata. En el brogal se
aprecia un medallén con el escudo dindstico nazari.

Se acompafia este ejemplar de ofros tres elementos
de uso personal: un cinturén de cuero de 110 cms con
elementos de hierro dorado, una escarcela (bolsa que
pende de la cintura) de 9,7 cms de largo por 6,5 de
ancho con hebilla dorada. Esta bolsa denominada en
arabe fahalil contendria versiculos coranicos o tal vez
amuletos®. (Foto 09) y un estuche rectangular de cuero
y platade 12,5 por 11,1 cms.{Foto 10) destinado sin duda
a albergar un ejemplar personal del Kitab al Qurén, el
Libro Sagrado de la Recitacidon. La escarcela lleva
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bordada en el cuero una inscripcién con la divisa nazari
y el estuche coranico la hamsa (cinco), ltamada “mano
de Fatima” elemento profilactico contra el “mal de ojo”
y a la vez simbolo de la Unidad Divina, en la unidad de
la mano, Tawhid, y de los cinco preceptos basicos del
Islam, los cinco dedos, arkan al Istam: fa zala u oracion, la
shahada o profesion de Fe, el zakat impuesto o “limosna”
legal, as saum o ayune obligatorio de Ramadan y ef Hach
o Peregrinacion a la Meca . (Foto10b)

Ladaga del LV.D.J. (n° 15) presenta una estructura
semejante, aunque el marfil, aqui sin decorar se limita a
dos medios carretes en la guarda y a recubrir [as orejas
del pomo sin afectar al purio. Este, al igual que la hoja,
estan damasquinados en oro con motivos vegetales
abstractos, formando arcos apuntados, clasicos en el
arte nazarf de los siglos X1V y XV y un cartucho con
inscripeion de la divisa dinastica. (Fotos 24y 24b)

26. Mango de la daga Pauilhac, n® 11

de “orejas” n® 14
f
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28 y 28bis. N° 17, Pufic de marfil Gayangos, Real Academia de la Histotia, Gabinete de Antigliedades

Otros pufios de martfil

Para completar este estudic es menester ocuparnos
ahora de diversos pufios o partes de empufiadura
confeccionados enmarfil y que no muestran en fodos los
casos la unidad artistica correspondiente. Destacamos,
de momento, los que considero indiscutiblemente
nazaries, sin que pueda determinarse si corresponden
a espadas a o dagas:

La espada n°® 11 (Pauilhac) tiene un pufio de
marfil que, a juzgar por la vieja foiografia utilizable
{Ferrandis 1943), coincide con la talla de los mangos de
Fortuny-Béhague y Real Academia de la Historia que
seguidamente se detallan, aungue no puede precisarse
si tiene o no inscripcion.

16- Empufiadura Fortuny, pertenecid al pintor
catalan que debio adguirirla duranie su
estancia en Granada (1872}, pasd después
a la Condesa de Béarn-Béhague, luego
al Margués Hubert de Ganay y hoy en la
coleccion al Sabah del Museo Nacional
de Kuwait. Es un trozo de marfil tallado
decorado con corddn de dos cabos,
arabescos, nudo salomoénico y venara,
No disponemos de medidas. En los bordes
lleva inscripcion en caracteres nesjienlos
que se lee al mulk Allah, “el poder es de
Dios”. (Fota27}

17-Empufiadura Gayangos,
pertenecio al arabisia y acadéemico Pascual
de Gayangos (1809-1897), siendo donado
por sus herederos en 1898 a la Real
Academia de la Historia en cuyo Gabinete

Mide 5,5 cm de largo y entre 3,5y 1,8 de diameiro.
Tallada con calado profundo, otra caracteristica del arte
nazari de los siglos XIV-XV, presenta curiosos motivos
como figuras que semejan tortugas, pero que en realidad
sefrata de arabescoslisos eslilizados yen ella reaparece
la estrella dodecaganal o rombo escalonado que vimos
en la empufiadura Aliatar (n°® 2).

En los bordes y también al igual que en el n® 11
dos inscripciones, aqui en cdfico deliberadamente
arcaizante, en las gque también puede leerse "Al mulk
Allah”. Tiene restos de los remaches de bronce y un
pequefio trozo de madera. (Fotos 28 y 28b)

Ambos ejemplares pertenecen ala etapa nazarf, sin
que pueda determinarse una mayor precision cronologica,
dada la continuidad en el aprovechamiento de materiales
que cabria esperar en el empobrecido emirato.

de Antigledades se conserva. Aligual que
la anterior tiene forma cuasi cilindrica de
seccion ovalada.

29. Puno Walters
Galfery, 18

30. Pufic British
Museum, 19

31.FPufio del VA
Museum, 20

Se trata de lres empufiadiras de marfil de época clomana, posiblemente egipcias.
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Otras empufiaduras de marfil se han pretendido
conceptuar también como nazaries®:

18- Empufiadura Michel Boy. Vendida en 1905 y
adquirida por la Walters Art Gallery de Baltimore
(n® 71571, n® 238 del catalogo).Mide 11,5 por 4,6
cms. (Foto 29)

19- Empufiadura Henderson, del British Museum

(78.12-30.817, catdlogo Dalton 573).Mide 12,7

cms de largo. (Foto 30)

Empuriadura del Museo Victoria & Alberto (A

269/1895), adquirida dicho afio en Roma (catalogo

Longhurst, pg. 116). Mide 11 cms. {Foto 37)

20-

Sin embarge las tres son otomanas, seguramente
de principios del siglo XV y constituyen una evolucian
del arte mameluco hacia modelos turcos probablemente
fabricados en Egipto hacia la época en que los mamiuk
son sustituidos porlos turcos otomanos (1516). Presentan
tallas de marfil basadas en motivos vegetales y una
estructura diferente de las granadinas, al integrar una
misma pieza de marfil el pomo, el pufio y una virola en
funcidn de guarda careciendo de inscripciones. Mas
parecen corresponderse con dagas gque con espadas?®,

Armas defensivas, ias adargas.

Ya se ha mencionado la “ligereza” de la caballeria
nazari, salvo casos especiales de asimilacion de
armamento cristiano. En aquél aspecto son de destacar
las “ad dark”, de extrafia forma bivalba confeccionadas
en cuerc como defensa lujosa adornadas de sedas vy
labradas en su interior, en contraposicion con los mas
comunes furs o escudos redondos, siendo aquellas
practicamente exclusivas de Al Andalus entre los siglos
Xl y XV, es decir durante el periodo nazari. Se han
conservado al menos dos:

21- Adarga nazari, siglo XV, Kunsthistorisches
Museum, Viena (C 195), 90 cm de diametro.
{Foto 32).

22- Adarga nazari, siglo XV. Real Armeria { D 86)
(Foto11 con detalle del asidera)

32, Adarga nazari def Kunsthistoriches Museumn, de Viena
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Muy similares, ambos ejemplares son de notable
ligereza, realizadas en cuero labrado, bordadas en seda
con adornos multicolores (verde, negro, rojo y blanca),
formando motivos vegetales y geométricos, inscripciones
religiosas donde se alternan caracteres cuficos, nesfies
de lipo maghrebi e inclusa la mas moderna caligrafia
tuluth (un tercio realzada). Tienen gruesas agarraderas
interiores en cuero. Dada su escasa solidez, dificimente
contendrian los golpes de lanza del adversario, pero
serian muy Utiles en una lucha a distancias cortas por
no entorpecer los movimientos del que la usa. Esta ya
iepresentado este {ipo de escudo en una ilustracion de
las “Cantigas de Santa Maria”, de Alfonso X (sigfo XIII) y
en un bajorrelieve de Felipe Bigarny en la Capilla Real de
Granada (siglo XV), enire otras ilustraciones. (Fofo33).

Cascos o celadas

| Adarga de la Real Armeria, n° 22

Las amplias celadas y cascos tipo persa, de gran
amplitud para llevar debajo un turbante enrollado (foto
35), fueron usuaies en todo el mundo musulman y
posiblemente se emplearian también en Granada, junto
con celadas de procedencia cristiana. De todo ello no
conozco ejemplos conservados, Unicaments un casco,
probablemente de “parada” con no pocas connotaciones
cristianas que no hacen sino acentuar lo dudoso de su
auténtico origen nazari.

23-Casco Hever, Metropolitan Museum of Art,
Nueva York (1983.413) donado por la Fundacion Vincent
Astor en 1983. Considerado s. XV. Altura 20 cms.
(Foto 34).

Enacero dorado, con cresta, recortes para las cejas
y ligero saliente trasero para proteger la nuca, No parece
una proteccién guerrera suficiente. Se decora con casiun
centenar de esmaltes gue contienen motivos geométricos
y algunas inscripciones no traducibles a veces con las
letras mal colocadas. Incisa en el cubrenucas hay una
quintuple cartela con letras arabes que se consideran
pseudoinscripciones, lo que incrementa las numerosas
dudas que el ejemplar produce®.
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33. Talla enn madera “La Rendicion de Granada’”, por Felipe Bigarny, (s.XV).

Granada, Capitla Real.

Foto 35 Casco del sultan mamesiuco egipcio
Qala‘wn (1279-1290)

Espadas cristianas

El prestigio de |a belleza, quizas mas que
fa calidad, de algunas espadas musulmanas
motivd desde antiguo su eleccion por Reyes y
persanajes cristianos para incorporarlas a sus
armerias. Auténticas en ocasiones, imitadasen
otras, las encontramos reflejando su presencia
un poco disimulado desec de exhibicion para
mostrar el botin que la Reconquista ¢ las “parias”
deparaban. Son numerosos los ejemplos:

-24. Espada de Sancho [V, atribuida al
periodo 1284-1295 vy realizada por un
Maestro cristiane, Mestre Enrique,
procede del sepulcro del Monarca en

-30.

-31.

34. Casco Hever. Metropofitan Museun of Art,
Nueva York.n® 23.

la Catedral de Toledo. Contiene en caracteres
ctificos, repetido el nombre de Aflaf y la expresion
abreviada de Alafiyya (buena Salud). {Foto 36)

. Espada de Alfonso X {1252-1280) en la Real

Armeria (G 22)

. Hoja de espada atribuida al Cid (s. Xi-Xll), Real

Armeria (G 180)
Espada de Juan |l (1446) Real Armeria (G 4),
regalo del Papa Eugenio V.

. Espada de Fernando el Catolico(1490-1500) Real

Armeria (G 31) (Foto 37)

Espada del Gran Capitan (1504-1515), Real
Armeria (G 29) (Foto 36)

Montante ceremonial de los Reyes Catdlicos
(1500), Real Armeria (G 1)

Espada de Fernando HI, Catedral de Sevilla
de ellas reproducimos (Fofos 37 y 38) dos
espadas contemporaneas a las armas nazaries
estudiadas, aunque a pesar de ser modelos de

36, Espada de Sancho IV, Catedral de Toledo, n°24.
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37, izquierda, espada del Gran Capflan,n® 29 y 38, n° 28 derecha, espada de Fernando el Catdlico.
Real Armeria.

lejana inspiracién arabiga difieren mucho de las
que se han estado considerando, como puede
observarse comparandolas con la Foto 38 que
contiene tres ejemplares de las anteriores espadas
inatas”.

La etapa final del sultanato nazari, coincide con

el final de la Baja Edad Media y del gotico, donde

el espiritu caballeresco se ensalza y transforma
en romances y leyendas de las que, en Espaifia, al
superponerse con una cultura diferente, la musulmana,
quedara una singular muestra que habra de perdurar
durante siglos, marcando profundamente nuestros
movimientos romanticos y otorgando un especial
caracter distintivo a lo hispano.

38. Tres espadas ‘inctas™ espada Luynes, Cabinet de Medailles de la Biblioteca Nacional, Parfs; espada de Boabdil y espada “Ali Atar,
fas dos tffimas en el Museo def Ejércifo.N° 6, Ty 2.
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! Sobre los aspectos histéricos pueden
consultarse como Biblicgrafia reciente la Historia
de Espafia Menéndez Pidal, tomos VI y VI,
Espasa Calpe, Madrid 2000; especialments los
estudios de

VIGUERA MOLINS, Marla JesGsg
*Historlografia”, “El soberano, visires y secretarios”
yVIDALL CASTRO, Francisco, "Histeria politica, cap.
IV Decadencia y desaparicién’

2 Delas numerosas biografias de Almanzor,
encuentro moderna e interesante la publicada
por BARIANI, Laura “Afmanzor’, Ed, Nerea, San
Sebastian 2003,

s FERNANDEZY GONZALEZ, Francisco,
“Espadas hispano-arabes" I, en Museo Espafiol de
Antigtiedades”, Tomo V, 1875 (pags.388-400}.

4+ El Museo del Ejército se encuentra
actualmente cerrado con metivo de su traslado
desde el Palacio del Buen Retiro enMadrid al Alcazar
de Toledo donde esta prevista sureaperturaafinales
de 2007.

8 Véase FERNANDEZ Y GONZALEZ,
Manuel - "Edad Media-Arte mahometano-Panoplia,
Espadas Hispano arabes” en Musec Espafiol de
Antigliedades , vol |, 1872 {ps. 573-590} y en la
misma Revista, vol V, 1875 (pg.388-400) cen el
titulo "Espadas hispano arabes 11",

°  SOLER, Alvaro (firmado A.S.) "Espada
jingta y vaina" {ficha n® 61) en “Af An dalus, las artes
istamicasen Esparia” catalogo, Exposicion Granada
1992. Tiene también fas fichas 60 a 69 scbre armas
y efectos complementarios. Se trata del principal
aspecialista actual en sl tema.

7 CORRIENTE, Federico, "Diccionario de
arabismos” Madrid 1989,

8 KUHMNEL, E.- “fslamische Kleinkunst”,
Berlin 1925 (pg.161).

8 DUENASBERAIZ, German.-'Lacoleccion
de armeria y de Historia militar del Museo de San
Telmo de San Sebastian” en Militarfa, revista de
cuftura mifitar, 2001, Madrid,

1 SOLER, Alvaro,- Fichas en “La paz v
la guerra e la época del Tratado de Tordesiflas”,
Madrid 1294,

y en el Catélogo Exposicién Sevilla 1992,
n® 74 (pgs.155-160}

" FERNANDEZ Y GONZALEZ, "o.c.” 1875.
pg. 585.

2 PAVON MALDONADO, B.- “Notas sobre
elescudo de la Orden de laBanda..." en Al Andalus
XXXV, 1972 {pgs.220 y ss.)

# Ver BERMUDEZ PAREJA, Jesus,
“Pinturas schre pial en la Athambra de Granada”,
Patronato de la Alhambra, Granada 1987, homenaje
péstumo al autor reeditando esta obra de 1974,
editada en Vic.

4 NICOLLE, David, “The Armies of Islam
7h.11% Centuries” London 1982.

5 | aescena represantadatiene lugar el afo
1355 en Coimbra cuando tres personajes de la Corte:
Alvare Gongalves, Pedro Coelho y Diego Lopes
Pacheco incitan 2 Alfonso IV a autorizar la muarte
de Inés. Esta inspirada en un pasaje del poema
&pico de Luis VAZ DE CAMGES, “Os Lusiadas”

¥ CAMOES, Luisde, “Osl usiadas”, Edig&o
Nacional, Lisboa 1871 {(Criginal 1571). Traduccion
al castellano del autor.

¥ Segun & Dicclonaric de la RAE esta
espada “de fomo algo curvado hacia la punta y un
solofilo’no se corresponde conlas Yjinetas”, palabra
cuyaacepcion de"espada” el Dicclonario académico
no recoje.

8 FERRANDIS TORRES, José.- "Espadas
granadinas de lajineta” en Archivo Espaiiof de Arte,
XV, Madrid 1943 (pgs.142-166).

9 SOLER, Alvaro, "e.c.” n® 60.

@ FERNANDEZ Y GGNZALEZ, “6.6."1875,
apuntacue “clertosjuramentos serealizabanilevando
la mano a este tipo de bolsas para formularlos”.

2 Véanse los elementos simbdlicos en
GALAN Y GALINDO, Angel, "Marfiles medievales
dellsfam” Tamo | (pags. 348-371), Caja Sur, Cordoba
2005,

2 \danse sobre este tema aunque los
contenides son extremadamente sucintos e incluso
en algln caso errénec: FERRANDIS, José, “Marfiles
arabes de Qccidente”, Madrid 1940 (n°® 155 y 186);
MONTOYA, Baldomero, “Marfiles cordobeses”,
Real Academia de Cordoba, Cordoba 1978 (n° 119);
MIGEON, Gaston, “Manue! d'art musulman”™ !y 1,
Faris, edicionas 1907 y 1927 (respectivamente ps. 133-
134 y 361); KURNEL, Ernst, “Isfarnische Kleinkunst’,
Berlin 1925 y "Maurfsche Kunst”, Berlin 1924,

= GALAN, "0.6.72005, Tomo It (pgs.
447-453)

@ “Al Andaius, las artes islamicas en
Espafia”, (n° 65),
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Una aproximacion

El autor agradece a los sres. Palencia Cerezo y Blanco Lopez de
Lerma, del Museo de Bellas Arfes de Cérdoba la gran ayuda prestada,
indispensable para Ia realizacién de este trabajo, asi como afa prof.
Dra. D? M7 Angeles Jordano Barbudo, sin cuyo interés, senciffamente, no
se habria realizado.

José Alvarez

Las primeras cclecciones del Museo de Bellas Artes
de Cérdoba.

El origen del Museo de Bellas Artes de Cordoba,
como el de otros museos espafioles, ha de establecerse
en [a Desamortizacion de 1835, por la que el Estado
promovid la valoracion y venta de aguellos bienes
propiedad de la Iglesia considerados de poco uso, asi
muebles como inmuebles, que pudieron ser adquiridos
tanto por particulares como por el propio Estado, con
objeto este Ultimo de paliar el déficit de sus arcas y de
dotarse a si mismo de infraestructuras. La aplicacion
practica de estas medidas — debidas sobre todo al
ministro Alvarez Mendizabal — significéd la supresion
de una serie de conventos pertenecientes a diversas
ordenes religiosas con escaso numero de profesos. En
la capital, los primeros intervenidos fueron los de San
Roque, San Jerénimo, Capuchinos, San Pablo, San
Francisco, La Victoria, La Arruzafa, Scala Coeli, San
Basilio, Trinitarios, Padres de Gracia, San Agustiny San
Cayetano, todos masculinos, siéndolo al afio siguiente
los femeninos de San Martin, Nieves, Jests Maria,
Espiritu Santo, Regina Coeli y Santa Inés. De estos
recintos se hizo acopio de un notable nimero de obras
de arte, consfituyéndose al efecto una Comision Artistica
y Cientifica destinada a la catalogacion vy salvaguarda
de dichos objetos.

La primera gran dificultad encontrada fue la falta
de fondos necesarios para cubrir los gastos que tales
empresas demandaban, para lo que se determind
vender en publica subasta aquellas obras que las
distintas Comisiones estimaran de poco interés para los
futuros museos y bibliotecas, llegandose en Cordoba a
realizar hasta cuairo acciones de venta de bienes, con
lo que se perdio gran parte de este primitivo legado.
Dificultad aftadida fue la falta de un local apropiado
para establecerse como depdsito, por lo gue numerosos
bienes tuvieron que quedar bajo la custodia de personas
concretas o de instituciones dependientes de la propia
Iglesia. En 1844 se sustituyen las antiguas Comisiones
por las nuevas Comisiones de Monumentos Historicos
y Artisticos, organismo que determinara la ubicacion
de los objetos artisticos desamortizados: los fondos
bibliograficos pasaran al intervenido convento dominico
de San Pablo y las pinturas, esculturas y coleccion de
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arqueologia al edificio de la Diputacién. Diego Monroy
Aguilera (1790-1856) sera nombrado primer director del
naciente Musec. Segln el catalogo-inventario por &l
redactado, constan un total de 255 cuadros v 10 piezas
escultoricas o antigliedades. En 1862, tras diversos
requerimientos al Gabierna, el Museo pasara a su actual
ubicacion, el antiguo Hospital de la Caridad, sito en ia
Plaza del Potro.

Procedente de esta primera desamaortizacion
de 1835 se expone al publico en el Museo la obra que
brevemente trataremos. Se trata del Calfvario, de autor
anonimo, un temple sobre lienzo con toques de aceite
y estucos dorados. Se ignora de dénde proviene, pues
no se conserva el acta de deposito. Hasta 1985 [a obra
se encontraba dividida en dos grandes fragmentos,
cada uno con un diferente nimero de inventario. Hoy se
custodia con el N° R° E2385P.
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Sobre la sarga. Técnica y estilo.

Del latin serica, de seda, por sarga entendemos
en la terminologia artistica la tela pintada al temple, o
en menor medida al dleo, destinada al cubrimiento de
paredes o enseres, asi como la utilizada como telon
ornamental con caracter movible para procesiones u
otros actos religiosos. Asimismo podian servir de puerias
o cerramientos, de cobertura para 6rganos o incluso
como imagen cultual. La pintura al temple sobre lienzo
venia a sustiiuir a los grandes lapices o reposteros, de
elevado precio, y reservados por tanto a las dignidades
eclesiasticas o a la nobleza. El periodo de mayor uso del
temple se encuentra entre los siglos XV y XVI, antes del
establecimiento de la supremacia de la pintura al dleo
sobre otras técnicas. Es por ello gue los mas destacados
artifices emplearon el 6leo con mayor o menor habilidad,
dejando las otras modalidades para los menos
aventajados pintores. En Cordoba, las Ordenanzas
de Pintores de 1543 establecen una diferencia entre
“maestro de sargas” y “maestro de imagineria”, ameén
de otras especialidades como “bosqgues y verduras’,
“dorado y estofado” v “pintura de guadamecies”. Esto
conlleva una divisién entre pintores de baja calidad
dedicados a las sargas v los dedicados a la pintura
figurativa sobre tabla o lienzo. No obstante, pintores de
reconocido mérito se dedicaron ocasionalmente a esta
modalidad pictérica, como lo atestiguan las cuatro sargas
compafieras pintadas por Berruguete expuestas en el
Museo del Prado.

En el caso de nuestro Calvario, para un mayor
realce de la obra se han utilizado otras técnicas afiadidas,
como son el dorado a fa sienesa y la plata corlada. De
tradicion italo-bizantina, |a primera de estas técnicas
consiste en revestir de pan de oro unos determinados
retieves en estuco, aqui aplicados en los nimbos,
mientras que la corfadura es el barniz gue se aplica a
superficies plateadas o brufiidas para conseguir un efecto
dorado. En este caso se ha usado en algunas zonas de
la indumentaria y el armamento de los soldados.

De época posterior a la realizacidén de la obra
consideramos los retogques al dleo efectuados en los
personajes principales, la Virgen, san Juan, Maria
Magdalena y las Santas Mujeres. Pese a sufrir una
gran laguna que ocupa su casi totalidad, se advierte la
misma adicion en el rostro de Cristo. Probablemente, los
propietarios de la sarga encargaron a un pintor mas habil
rehacer los rostros de estas figuras, bien por el deterioro
de las mismas o por mejorar una calidad que podemos
calificar de mediocre, como se puede comprobar en
las que no fueron intervenidas. El nuevo pintor cambio
el tosco dibujo originario por un acabado mas suave,
con utilizacion de un tenue degradado en el clarascuro.
Los volumenes de los rostros se muestran ahora con
mayor delicadeza, una vez cubiertos los trazos de color
més oscure con los que se delimitaban las formas. El

paso del tiempo ha permitido observar en parte las dos
resoluciones a ta vez, pues la pérdida de materia deja
traslucir el ojo de dibujo antiguo en las figuras de la
Magdalena y san Juan. Fueron asimismo retocados l0s
velos de las mujeres y el pelo de la Magdalena, pintado
con mayor naturalidad. La intervencion suponemos fue
efectuada en el siglo XVI, un siglo después a la datacion
propuesta para la obra, siglo XV.

Durante todo el primer tercio del siglo XV los
modos pictaricos trecentistas se siguieron reproduciendo
en Coérdoba, como demuestran los restos de pinturas
murales de las iglesias de san Lorenzo y san Nicolas
de la Villa. El cambio a las nuevas corrientes que trajo
aparejadas el estilo internacional se estima tuvo lugar
a mediados del siglo, aungue no exista una fecha
determinada camo en el caso del Reino de Sevilla,
donde las pinturas del Patio de los Evangelistas del
monasterio de san Isidoro del Campo — punto de partida
de las nuevas corrientes — se realizaron entre 1431-36.
Nieto Cumplido apunta la influencia que debieron tener
los libros iluminados importados bajo el pontificado del
obispo Gonzalez Deza (1398-1424), donados por este a
la Biblioteca Capiiular, donde hoy se custodian. Lo cierio
es gue las obras adscritas a este estilo son escasas en
nuestra provincia, una breve etapa transitoria a lo sumo
entre el estilo italogético vy fa posterior fusion hispano-
flamenca. Una muesira se conserva en la antigua iglesia
de Sta. Maria de la Mota de Montoro, restos de una
pintura mural con la representacion de una santa, en
cuya datacién no hay unanimidad, y otra encontramos en
la iglesia de san Miguel de la capital, donde se conserva
el llamado Mural del Nacimiento en un arcosolio del
abside central, realizado en et dltimo tercic del siglo
XV, advirtiéndose ya en él la influencia flamenquizante.
Ambas pinturas se encuentran muy deterioradas.

En el caso de nuesira sarga, perduran ciertas
reminiscencias del estilo francagotico, come el perfilado en
negro y el fondo monocromo, si bien estas caracteristicas
pervivieron en la pintura andaluza, apareciendo en estilos
posteriores. Los ropajes, amplios y abundantes, se
curvan perdiendo rigidez. Los rasgos principaies —mas
precisa anatomia, sentido narrativo, detalles anecdoticos
y secundarios— encuadran a esta obra dentro del estilo
internacional. Como veremos mas adelante en el
apartado iconografico, el autor ha atendido sobremanera
un asunto que Azcéarate considera esencial en el estilo,
como es el valor concedido al aspecto simbdlico de la
representacion, destinado a exaltar la significacion que
subyace bajo 1a apariencia.

El Cafvario como modelo iconogréfico

Considerado un suplicio infamante en su epoca, la
Crucifixion esta ausente de las primeras manifestaciones
del arte paleocristianc. La muestra mas antigua
conservada es un relieve en las puertas de la basilica
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de santa Sabina, en Roma, fechado hacia 430. Durante
la Alta Edad Media, la figura mas representada es la
del Cristo triunfante, mientras que en los siglos XIlI y
XIV predomina la imagen dei Cristo de la ensefianza. El
siglo XV, por el contrario, no querra ver en su Dios mas
que al hombre doliente. Verdaderamente, la Pasion y
Sacrificio de Cristo es el centro de la fe cristiana, aungue
en principio [a muerte de Jesls era un dogma dirigido a
la inteligencia. A partir de ahora, la iconografia mostrara
una imagen conmovedora que habla al corazon.

Como culminacion del ciclo de la Pasion, la
muerte de Cristo se halla detalladamente narrada per los
evangelistas, apareciendo en la escena multitud de figuras,
que podra sintetizarse en sus personajes principales. El
modo mas sencillo de representacién muestra a Cristo
crucificado en el centro de la composicion, flanqueado
por la Virgen y san Juan Evangelista. Maria aparece a
la derecha de su hijo, en actitud doliente, con la cabeza
inclinada y cubierta por el manto. Generalmente lleva las
manos sobre el pecho, pudiendo estar cruzadas. San
Juan, en el lado opuesto, se muestra asimismo abatido,
con el rostro apoyado sobre su mano derecha. Puede
portar el libro como su atributo. Esta forma simple de
representacion surge en el Romanico, siendo enriquecido
posteriormente con los diferentes personajes de las
Escrituras tanto candnicas como apécrifas, en diversas
modalidades, sirviendo la siguiente como ejemplo.

El esquema compositive lo centra siempre la figura
de Jesus crucificado, con la Unica vestidura del pafio
de pureza o perizoma, pudiendo apoyar los pies en el
subpedaneo. Sus manos y pies estan atravesados por
tres o cuatro clavos. Otras dos ctuces de menor tamarfio
se erigen alos lados. En ellas se encuentran crucificados
los dos ladrones, si bien éstos no aparecen clavados,
sino atados. A la derecha del Cristo se encuentra Dimas,
el ladron bueno, mientras que a la izquierda aparece
Gestas, el ladrén malo, al que la tradicion, curiosamente,
le ha adjudicado el pelo rojo, al igual que a Judas. Un
angel y un diablo pueden figurar sobre las cruces de
Dimas y Gestas, respectivamente, pues vienen a llevarse
sus almas.

Alos pies de la cruz se postra Maria Magdalena,
que se abraza al madero. Las Santas Mujeres asisten a
Maria en su desfallecimiento, acompafiadas por la figura
de José de Arimatea, que puede llevar aureola poligonal.
De entre la soldadesca y gentes que asisten al tormento
destacan el sayon que alza la cafia, lamado el stephaton,
asi como Longinos, que asesta la lanzada. Otros
soldados pueden aparecer echando a suertes la tinica
de Cristo, con los dados visibles. Figurante destacado
es el centurion, que proclama: “Verdaderamente este
era el Hijo de Dios”, sefialando a Cristo con su mano.
Durante la Edad Media, estas palabras se solian escribir
en una filacteria ondeante sobre el soldado. La escena se
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desarrolta en lo alto del monte Goélgota, vislumbrandose
Jerusalén al fondo.

La obra gue nos ocupa se atiene en sus rasgos
generales a este esquema compositivo. Probablemente
inspirada en un grabado flamenco, lo conservado muestra
a Cristo crucificado, la Virgen con las Santas Mujeres,
Maria Magdalena y san Juan, todos con aureolas
doradas. Un nimbo crucifero rodea la cabeza de Jests,
mientras que los demas halos muestran relieves a base
de puntos y lineas quebradas. A la izquierda aparece un
personaje barbado, vestido con manto y tlnica, cuyos
rasgos faciales se han perdido. De no estar deformados,
pudiera representar a José de Arimatea. El que levanta
la cafia si presenta la tipica deformacién en el rostro
con la que se pretendia mostrar la deshumanizacion
de los participantes en las ofensas vy torturas a Cristo,
pueril empefio de la época de afear y hacer repulsivos a
los perversos, en opinién de Gaya Nufio. No ocurre asi
con la representacion de los soldados, que se muestran
en su forma natural, si bien con ropajes y armamento
generalmente de época contemporanea a la realizacién
de la obra. Aparecen cuatro en el lado izquierdo y dos en
el derecho, armados con algunas lanzas. Tres de ellos
se tocan con cascos remachados, plateados y corfados,
aunque hay perdida su primitiva brillantez. Asimismo,
de fos soldados uno porta escudo rectangular derivado
del usado por las legiones romanas, corriente en las
tropas cristianas medievales, mientras que a la derecha
del lienzo aparece bien visible una adarga, de umbo
corlado, comln en el ejército andaiusi e infrecuente
en la iconografia cristiana. Su portador sefala a Cristo
con la mano alzada, por lo que lo identificamos como el
centurion.

La intervencion de un segundo maestro doto a la
obra de una expresividad mas acusada que en su primitiva
composicion. Aln asi, desde un principio, fos personajes
se interrelacionan y no muestran excesiva rigidez. Los
soidados asisten a la Crucifixién con la impasibilidad de
los veteranos de guerra. Maria Magdalena se abraza alos
pies sangrantes de Cristo, mientras mira a la Virgen, que,
abatida por el dolor, es sostenida por una de las Santas
Mujeres, también con mirada de profunda tristeza. Otra
de ellas mira hacia e! Crucificado, con una serenidad que
bien pudiera representar tanto la incomprensién de ver
al Maestro clavado en la cruz como la seguridad de que
Cristo vencera a la Muerte. Asi, la mujer se nos muestra
como una metafora de la fe cristiana en la resurreccion.
Mientras tanto, san Juan contempla la escena con
resignacion.

En el angulo superior izquierdo aparece un
travesafio que indica que, originalmente, en la composicién
figuraban crucificados Dimas y Gestas. Un cabo de soga
ondeante asi lo atestigua donde se hallaria el ladrén
bueno. La parte derecha esta perdida, aunque se atisha
el arranque de una cruz tras ef centurién.
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Otros datos sobre la obra

Como se apuntaba en la introduccion, la sarga
proviene de las colecciones fundacionales del Museo
(1835-1868), aungue no se conoce la procedencia.
Durante mas de siglo y medio estuvo almacenada en
distintas dependencias, ignorandose el momento en
que por su constante deterioro se dividio en dos grandes
fragmentos, que pasarcn a considerarse de forma
individual, legando a figurar con sendos nimeros de
registro. A principios de la década de 1980 se procedio
a colocar sobre bastidores algunas de las obras
almacenadas en los depositos, con objeto de preservarlas
de los dafios y atender a una futura restauracion, tal es
el caso de los dos medios puntos de Juan de Pefalosa.
En estos momentos se advirtid que los dos grandes
fragmentos, oscurecidos de tal manera que hacia dificil
la identificacion a simple vista, eran obras sobre el mismo
tipo de soporte {sarga) y pigmento {temple}, por lo que se
procedié a compararlos, determinandose que formaban
una misma obra. Acto seguido comenzaron las medidas
para consolidar y conservar los restos, efectuandose un
encolado y empapelamiento como primera medida, a
la que siguiod un entelado. Tras solicitar su restauracion
por técnicos especialistas en sargas del Instituto del
Patrimonic Histérico Espafiol, fue enviada a Madrid.

Debido a que la obra representa un motivo
iconografico concreto y de general asimilacion, la
restauracion s& ha centrado en la cubticidn de las grandes
pérdidas interiores. Muchas de elftas eran el resultado de
las quemaduras efectuadas por velas, como demuestran
las numerosas lagunas en forma de fagrima que se hallan
en los laterales inferiores del lienzo. La ausencia de ellas
en la zona central indica gue quiza en el centre hubo
un crucifijo, como es habitual, por 1o que los candeleros
se disponian a los lados. El calor, el reblandecimiento
de las velas y su posterior caida sobre el lienzo son los
responsables de esta caracleristica qguemadura. En el
lado derecho, a la aliura de la adarga, se encuentra
una marca que indica que la obra estuvo en tiempos
enmarcada, pues aparece la pintura mas resguardada
de los agentes exteriores. Estos dos detalles, junto al
hecha de que el estucado de los nimbos, por su fragilidad,
impedirian ef enrollado para un eventual traslado de la
teta para ornamentaciones puntuales, procesionales,
etc., apuntan a que la sarga estuvo destinada a ser
imagen cultual, vy no en zona elevada. Quiza formase
parte de un méas amplio ciclo de la Pasion, del que no
guedan mas testimonios. Un lugar plausible para su
ubicacién pudiera ser algun claustro conveniual, donde
otras sargas completarian un Via Crucis

FICHA:

Ghra: Pintura.
Titulo:  Calvatio.
Autor: Andnimo.

Técnica: Temple sobre {lenzo con resalies al dleo y
estucos dorados,

Medidas: 257 x 212 cm.

Datacién: Siglos XV-XVI.

Nimero de registro: N° R® EZ385P,

Arte, Arqueologia e Historia

77



' Palencia Cerezo, Jose M®, Museo de
Bellas Artes de Cordoba. Colecciones fundacionales
{1835-1868). Junta de Andalucia, Consejeria de
Cultura, Cérdoba, 1997. Def mismo autor: “El
Museo de Bellas Artes de Cordoba, su historia y
colecciones®, Aiminar n® 35, abril 1995.

* Urquizar Herrera, Antonio, Ef
Renacimiento en la periferia. La recepcidn de los
medos italianos en fa experiencia pictérica del
Quinientos cordobés. Universidad de Gérdoba,
Cérdoba, 2001, p. 103.

3 Estas son un san Pedro {n® 123), san
Pablo (n° 124}, Adoracidn de ios Reyes Magos (n°
125) y Dos Reyses Magos (n® 126). Sus medidas
son 3,50 x 2,06 m.

* Palencia Cerezo, Jose M. Gula oficia/
del Musec de Beflas Attes de Cordoba, Junta de
Andalucia, Consejeria de Culfura, Sevilla, 2003,
p. 55.

5 Medianero Hernandez, José M2, ~
Aproximacién evolutiva a la pintura gética del
antigue Reino de Cérdoba”, Ariadna, n® 6, 1989,
p. 49,

¢ Nieto Cumplido, M. Corrientes artisticas
en la Cordoba medieval cristiana. Catalogo de la
axposicion, Studio 52, Cérdohba, 1975,

7 Para Medianero (op. cit. p. 51}, la
datacion es mediados del s. XV. Para Villar
Movellan es s. XIV (Villar Movellan, A. et al, Gufa

= Azcarate, José Maria de. Arfe gofico en Espalia,
Cétedra, Madrid, 2000.

- Cossio, Manuel Bartolomé. Aproximacion a la
pinitira espaiiola, Akal, Madrid, 1985.

- Gaya Nufio, Juan Antonio. Lufs de Morales,
Consejo Supericr de [nvestigaciones Cientificas,
Madrid, 1961.

~ Gudiol Ricart, José. Pintura gotica, Ars Hispanize,
vol. IX, Plus Ultra, Madrid, 1980.

- Laguna, Teresa. “‘Cérdoba gética”, en Sureda

Pons, Joan {dir.): La Espafia gdtica, val. X,

Encueniro, Madrid, 1992,

Male, Emile. £/ arte refigioso del siglo X1l al siglo

XVIl, Fondo de Cultura Economica, México,

1952,

- Medianero Hernéndez, José Maria.
“Aproximacién evolutiva a ifa pintura gotica del
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artistica de Cordoba y su provincia, Fundacion Lara-
Ayuntamiento de Cérdoba, 2005, p. 334},

®  Medianero Hernandez, José M2, Op, cit.
p. 57.

®  Azcarate, José M? de. Arte gotico en
Cspana. Catedra, Madrid, 2000, p. 319,

" Male, Emile. £/ arte religioso dei sigio
Xl al sigio XViil. Fondo de Cultura Economica,
Mexico, 1952, p. 97,

" Mateo 27 : 54. Marcos 15 : 39. Lucas 23
1 47.

2 Gaya Nufio, J. A. Luis de Marales.
Consejo Superior de Investigaciones Cientificas,
Madrid, 1961, p. 25.

% Del érabe af daraga, la adarga es un
es¢udo de cuero de forma acorazonada o bien
de doble rifidn, de origen norteafricano, adoptado
por los ejércitos andalusies. Muy utilizada de los
siglos Xlil al XV, ya hay referencias a la adarga
en el Cantar de Mio Cid. A partir del s. Xill aparece
reflejada en diferentes manuscrites, como en
las Cantigas de Alfonso X (cantiga 165, folio 221v,
181, fol. 240). Otra representacidén aparece en el
claustro de la catedral de Monreale, en Sicilia,
donde es clara la influencia fatimi. En los sfglos
XIVy XV era de uso tanto de la caballeria ligera
como de la infanteria andalusies. A manos de
infantes aparecen en los Usatges de Berenguer |
{fines del s. Xli, Biblioteca dei Escorial), asi como
en la miniatura llamada Gran Conquista de Uliramar
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Jesus Miguel Mufioz Diaz
Ldo. en Historia del Arte

Hacia 1700 el cabildo de la catedral cordobesa
encarga al granadino José de Mora (1642-1724}, una
Santa Teresa y una serie de ocho imagenes de santos
fundadores. Estas se destinan a la decoracion de la
capilla del Cardenal Salazar, que estaba en proyecto de
construccion, bajo la direccion del lucentino Francisco
Hurtado lzquierdo, y cuyas obras culminarian en 1705.

La talla de Santo Tomdas de Aquino que nos ocupa
se relaciona cronologicamente con este encargo. En
1567, después de que los textos del Aguinate hubieran
servido para defender la doctrina catdlica en el Concilio
de Trento, frente al protestantismo, Sanio Tomas de
Aquino fue proclamado Doctor de la lglesia por Pio
V. Ramirez de las Casas y Deza sefiala que, ante la
ausencia de un altar dedicado al santo dominico en la
catedral, el cananigo lectoral don Alfonso de la Nava
costed la obra. La escultura de Mora ocupd el antiguo
altar de San Fernando, sito en la que fuera Capilla
Mayor, y que ya entonces se conocia como Capilla de
Villaviciosa; pues albergaba una imagen procedente de
la parroquia de dicha localidad cordobesa. Desde 1988 1a
imagen se expone en las salas del Museo Diocesano.

En las lineas gue Antonio Palomino dedica a la
biografia de José de Mora, menciona esta escultura,
ensalzandola como “cosa superiar™. Por el contrario,
el historiador Gallego y Burin sefiala, en su monografia
sobre el esculior granadino, que se trata de una obra que
responde a criterios de taller, mas que a la inspiracion
personal de Mora?, Una reciente revision de la biografia
delimaginero, apunta también en este sentido, sugiriendo
la posible participacién en esta talla de los hermanos
menores de Mora, Diego y el recientemente conocido
Bernardo, e incluso de José Risuefio®.

Se hace necesatio un pequefio bosquejo de la
significacion de la figura de José de Mora, en la escultura
barroca granadina. Nacido en Baza, Granada, en
1642, pertenece como los Mena, con los que estaba
emparentado, a una familia de escultores de la escuela
granadina. José tiene sus primeros contactos con gubias
y buriles en el taller ¢e su padre Bernardo, debiendo ser
también habitual su presencia en ¢l taller de los Mena,
con los gue el padre colabord desde 1650, afio en que
la familia Mora se traslada a Granada. Se trata de una

época en la que el influjo de Alonso Cano era notable, el
maestro granadino habia regresado en 1652 a la antigua
capital nazari, en la que permaneceria hasta su muerte
en 1667. Palomino incluso llega a afirmar que José fue
discipulo de Cano, sin embargo no existe constancia
documental de esta relacién’. José de Mora fue un
artista solitario, envuelto en cierto halo de misterio, y
que desarrolla su labor en Granada y Madrid, donde fue
escultor de Camara de Carlos-I. La historiografia artistica
le concede un puesto de honor dentro de los artifices del
barroco granadino, junte a Cano y los Mena.

Santo Tomas de Aguino fue muy admirado en vida
por su rigor intelectual, por su claridad y defensa de la
doctrina de la lglesia, admiracion que ird en aumento tras
su muerie®. La sabiduria del sanio y la doctrina gue nos
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legd se simbolizan mediante el libro que sostiene en su
mano izquierda. Es habitual que el quinto Doctor de la
iglesia aparezca representado en Triunfos o como Doctor
Angélico, sin embargo José de Mora nos lo presenta con
una iconografia menos habitual, como Doctor Eucaristico,
pues sobre el libro, el artista granadino talla un céliz. En
aste sentido debemos recordar que el santo dominico
trato el sacramento de la Eucaristia en su obra Summa
Theologica, afirmando que por medio de dicho acto se
representa la pasion de Cristo. Ademas Aquino cred por
encargo del Papa Urbano IV el himno eucaristico Pange
Lingua, compuesto por seis estrofas; en las dos (litimas
encontramos el Tantum Ergo, que expresa de forma
poetica la adoracion a Jesiis Sacramentado.

En este sentido podemos aventurar que el doctor
don Alfonso de la Nava, ademas de benefactor, fuera el
mentor iconografico de la obra. Como canénigo lectoral,
que o fue desde 1705%, él era el tedlogo del cabildo
encargado de la explicacion de las escrituras y doctrina
cristianas. Por lo tanto debid conocer con profundidad los
fundamentos de la teoria teoldgica de Aquino. Aunque
se piensa que Mora tallara esta escultura en Granada’,
de la Nava facilmente le pudo hacer llegar las directrices
de su proyecto iconografico.

Junto al céliz y al libro que lo identifican como
Doctor Eucaristico, Mora representa un tercer elemento
caracteristico en las representaciones del santo; el
colgante que porta en su pecho, un pequefio sol gue
pende del cuello sujeto por una cadena de oro y que
brilla como un carbunculo. Este recuerda un episodio
milagroso, cuando un monje dominico lo vio aparecer
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junto a San Agustin, con un gran rubi?, simbolo de que
la doctrina de ambos, identificada con la Sabiduria yla
Verdad, era luz de Ia Iglesia.

Mora representa al santo de pie, envuelto en el
habito dominico, confeccionado en parte con telas
encoladas y cuya caida forma profusos pliegues rectos.
Es una escultura esbelta, que muestra al santo en
actitud reposada; en la mano izquierda porta el libro, y
sobre éste el caliz. La mano derecha, cuidadosamente
modelada sobre el pecho, acentla la expresién. Como
es habitual en Ia produccién de José de Mora, el santo
denota cierta melancolia, sus grandes ojos, parcialmente
velados por los parpados proyectan una mirada perdida.
Una lagrima de cristal cae sobre la mejilla, aportando
mayor emotividad gestual. Deudoras de la usual estética
de los Mora, son las cejas, ligeramente arqueadas vy
los finos labios. Segln afirma Sanchez-Mesa &l mismo
policromaba sus obras?; en esta talia lo hace con colores
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uniformes, lisos, que combinan con la naturalidad de
la misma. La policromia presenia un pristino aspecto,
debido en parte ala restauracion que el escultor cordobés
Miguel Arjona acometié en 1992, Es este Santo Tomas,
una figura silenciosa, con cierfo atisbo de languidez,
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MOZART Y LA TROMPA

Fermin Galduf

W. A. Mozart y su contexto histérico

W.A. Mozart vivid de pleno la época del Clasicismo
musical y [a Hustracion, movimiento social que influyd
en todo el continente Europeo durante el sigio XVIII.

En Austria pals natal de W. A. Mozart el rey José II
accedio al trono tras la muerte de su madre, tras
haber practicade una corregencia desde 1760. Estaba
firmemente convencido del papel que debia jugar el
monarca como primer servidor del Estado, imponiendo
unas directrices gubernamentales que posibilitaran la
modernizacién de sus estructuras. Desde 1780 José ||
es emperador € inicia un programa de reorganizacion
y unificacion legislativa de sus dominios, estableciendo
un Estado absolutista y centratizado en el que el ejército
y la burocracia gozaran de gran eficacia. Abolio la
servidumbre del campesinado, obligé a los nobles
y eclesiasticos a pagar impuestos, reestructurd la
educacion e impuso el aleman como idioma oficial en
el Imperio (1784).

Sus relaciones con la Iglesia fueron muy tensas
ya gque intentd someter a la institucion eclesiastica
al Estado por lo que abolié las drdenes religiosas, a
excepcién de las que tenian contenido social. Otra de
las medidas que causaron estupor en la Iglesia fue la
promulgacién del edicto de tolerancia del afio 1781, por
el que se decretaba la libertad de culto para protestantes
y ortodoxos griegos.

Estas reformas no fueron bien acogidas,
especialmente mas que por su contenido, por suformay
podriamos decir también porque la sociedad no estaba
preparada todavia. Todo el malestar acumulado llegd
a su limite en 1787, produciéndose una revuelta en los
Estados que hizo meditar al rey sobre la viabilidad de
su politica. El 20 de febrero de 1790, moria José Il.

Cronologia abreviada de W.A. Mozart

El 27 de Enero de 1756 en Salzburgo nace
W.A Mozart desde entonces, hasta 1762 que hace su
primer viaje organizado por su padre con el proposito de
mostrar su talento y el de su hermana, podemos decir
que esta en periocdo de aprendizaje bajo [a tutela de su
padre. (Antes habia aparecido en pUblico por primera
vez el 1 de Septiembre de 1761 en Salzburgo en el
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drama escolar en [atin ,Sigismundus Hungariae Rex”
como uno de los “salii” (bailarines) en el Paraninfo de
la Universidad.) La pareja de prodigios es presentada
en Munich y en Viena tocando para las principales
autoridades de las dos ciudades. En verano de 1763
toda ta familia emprende un gran viaje que les llevara a
actuar en diferentes paises en el que son presentados
a la flor y nata de la realeza europea, podemos decir
que este es el momento en el que el apellido Mozart
comienza a escucharse mas alla de Austria.

A partir de 1767 padre e hijo comienzan a viajar a
diferentes ciudades de ltalia donde es requerido para
tocary se le hacen encargos de composiciones. En 1771
vuelven a Salzburgo el patron y protector de W.A . Mozart
muere y el nuevo se muestra muy duro y no permite tan
facilmente tos viajes de los Mozart lo que coarta la carrera
del joven. Los Mozart siguen intentando buscar trabajo
fijo para el joven fuera de Salzburgo en una serie de viajes
que consiguen hacer a pesar de las dificulades con el
huevo patron, que cada vez lo va poniendo mas dificil,
hasta que en septiembre de 1777 la familia decide que
el joven debe viajar aunque sea sin su padre y emprende
viaje a Paris con su madre.

82



Duranie este viaje Mozart sufre un duro revés
emocional ya que en Paris el 3 de Julio muere su madre
y Mozart vuelve emocionalmente hundido a su Salzburgo
natal. Se reincorpora a trabajar para el Arzobispo en
Salzburgo.

Siguen los problemas con su patron y al fin en
Junic de 1781 decide marchar a Viena sin nada seguro
para trabajar pero con la ilusion de encontrar un
oueslo fijo en la ciudad.

En el 1782 Mozart se
casa con Constancia Weber |
estolo hace sin consultara su
padre lo gue molesta a éste ya
que en esa época era normal
el pedir consentimiento al
cabeza de familia.

Vive de dar clases y de
tocar el piano en conciertos
y ademas busca el poder
estrenar sus obras y operas.

Después de afio y medio
vuelve a Salzburgo con su
esposa.

Un amigo de la familia, .
el concertino Johann Michael
Haydn, tenia como encargo

por parie del Principe Arzobispo unos duetos para violin
y viola y como fue postrado por una grave enfermedad
que le impidié cumplir can ef encargo, Mazart compuso
en pocos dias los Duetos para Violin y Viola en Sot mayor
KV 423 y en Si bernol mayor KV 424 y los entregs en
nombre de Haydn.

Fn 1784 nace su segundo hijo y a partir de 1786 se
dedica primardialmenie a la épera con la que consigue
diferentes éxitos en 1787 Viajd con su esposa a Praga
para asistir a la representacion de “Las bodas de Figaro®
y al estreno de “Don Giovanni” KV 527. Un ulterior
viaje lo lleva por Dresden, Meiflen, Poisdam hasta
Rerlin a visitar al Rey de Prusia Friedrich Wilhelm 1.
LLos nUMerosos viajes y compromisos sociales abligaron
a Mozart en repetidas ocasionas a pedir dinero prestado
a sus amigos.

El 7 de diciembre de 1787, tras la muerie de
Christoph Willibald Gluck, Mozart fue nombrado por
decreto Musico de Camara de la Corte con un sueldo
anual de 800 fiorines.

En 1790 el 23 de septiembre, Mozart viaja a Frankfurt
para la coronacion del Emperador Leopoldo II. Aprincipios
de noviembre vuelve a Viena.

En 1791 Mozart fue nombrado Suplente {sin sueldo)
del Maestro de Capilla de la Catedral de San Esteban
en Viena. Nace el sexto hijo de Mozari, Franz Xaver
Wolfgang. El 25 de agosto Mozarl viaja por dltima vez
a Praga,

Apenas llegado a Viena, Mozart dirigié el 30 de
septiembre, desde el piano, el estreno de la Opera “La
Flauta Magica” KV 620.

Enfermizo y e invadido por el presentimiento de la
muerte, Mozart trabajaba en su Gltima obra (inconclusa),
el Réquiem KV 626. El 5 de diciembre de 1791 atas 0.55
horas murié de “ardientes fiebres” Wolfgang Amadeus
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Mozart a la edad de 35 afios en su casa de Viena en
Rauhensteingasse Nr. 8. El dia 6 de diciembre tuvo lugar
el entferro en el Cementerio de de St. Marx en Viena.

Después de la muerte de su marido, Constanze se
puso en contacto con el editor Johann Anton André para
la edicién de las composiciones de Mozart.

De su matrimonio con Wolfgang Amadeus Mozart
nacieron seis hijos, de los cuales sélo dos sobrevivieron
- Carl Thomas y Franz Xaver Wolfgang.

El instrumento en época de Mozart.

La trompa en la época de W. A. Mozart es ya un
instrumento cromatico, es decir, que es capaz de tocar
cuatro octavas con sus semitonos correspondientes.

Esto es debido a que desde mitades de siglo vemos
que en las composiciones en las que aparece la trampa,
que comienzan a escribir otras notas a parte de las que
produce la serie arménica,

Hacia 1760 una nueva técnica en la interpretacion
habia ganado popularidad lo que hizo que la trompa
progresara en su evolucion. El virtuoso trompista, Anton
Hampel (1711-1771) generalmente es acreditado como
padre del desarrollo y la ensefianza de la nueva técnica,
basicamente por que el primer método firmado que se
conoce de esta época es el suyo, pero existen pruebas
de gue en otros [ugares como en Valencia ya en el afio
1720 se venia utilizando dicha técnica. En cualquier caso
es bastante simple, ya que se trata de manipular con
la mano izquierda la longitud del tubo y acortar éste en
medio tono un tono o tono y medio, asi que se flenan los
huecos entre las notas de la serie armonica.
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Esta nueva técnica se abrié paso répidamente ante
las nuevas posibilidades para la expresion musical, v
los compositores del Periodo Cléasico rapidamente lo
abrazaron.

Fue Anton Hampel quien animara a un fabricante de
instrumento de Dresde, Johann Werner, a construir una
trompa con tonillos desmontables tanto para la boquilla
como para el medio del instrumento. Con esta gama
completa de transposiciones era posible un instrumento
completo. La trompa de Orquesta, como lo llamaron, fue
perfeccionada entre 1750 y 1755.

Conlatrompa de Orquesta, todas las transposiciones
son posibles, de Sib bajo a Sib alto. Y utilizando Ia trompa
y la técnica de mano, ahora se podria tocar una escala
llena cromatica en cualquier llave. La trompa que hasta
entonces se habfa utilizado como un efecto esporadico
en la orquesta fue establecido como un instrumento
refinado musical, y se fue haciendo poco a poco un
miembro regular de la orquesta de sinfonica (que también
comenzaba a crecer con otros instrumentos fueron
afiadidos).

Hampel fue considerado por algunos como “el padre”
de la trompa como un instrumento musical debido a su
trabajo en la ensefianza de ia técnica de la mano de la
trompa. Una nueva era de arte musical florecié de sus
contribuciones. El pupilo mas excepcional de Hampal,
Johann Wenzel Stich (1746-1803), también conocido
como Giovanni Punto, se hizo un solista de trompa y
virtuoso de gran reputacién en Europa. Punto compuso
sus propias piezas originales, y también inspiré a otros
compositores, como Mozart v Beethoven, a componer
grandes trabajos para la trompa.
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El papel hasta Mozart de la frompa.

la trompa es un instrumento gue desciende del
cuerno y la caracola, se utilizaba basicamente para
comunicarse desde la distancia con sefiales sonoras. Por
ejemplo en los Alpes existia y existe la trompa alpina un
instrumento que se utilizaba y se utiliza para comunicarse
entre valles alejados a través de unas sefiales sonoras
{un codigo).

También se utilizaba por el jinete que llevaba &l
correo para advertir de su llegada y asi tener un caballo
de refresco preparado. De hecho hoy en dia todavia en
el escudo de correos podemos ver una trompa.

Fue al introducirse en la caza cuando tuvo un
mayor desarrollo, se utilizaba para comunicarse entre
los cazadores y segun el toque se abria o se cerraba la
caza y se desarrolld hasta el punto que se comunicaba si
la pieza estaba herida y de que gravedad. Fue ahi donde
surgieron verdaderos artistas del iogue de la trompa v
se puso de moda tener sirvientes con esta habilidad v
cuantos mas, mejor. Asi nacieron una especie de bandas
de trompas que daban verdaderos conciertos al abrir y
cerrar la caza.

Asi comenzaron a despertar el interés de los
compositores que comenzaron por darles un papel de
efecto campesire en las operas y luego, a introducirlas
en ia orquesta, aungue dentro de su limitacidn.

Bach utilizé la trompa con esa denominacion aungue
enverdad eran muy pequefias y las tocaban trompetistas.
Son lo que conocemos como clarinos.

Asi gue realmente fue Teleman C. Forster y otros
barrocos de los primeros que escriben para trompa o
trompas acompafiadas por la Orquesta (Congcierto).
Tambien el propio l.eopold Mozart, padre de W.A Maozart,

escribio la sinfonia D’'Caccia con trompas como
instrumenios sq”stas.

Pero fue cc?m Mozart y Haydn con quien se consolida
la trompa comp instrumento solista y dentro de la
orguesta.

El papel dg la trompa en ia obra compositiva
de Mozart. ‘

W. A, Mozgjt fue un gran impulscr de los conciertos
para instrumen}os de viento y escribid practicamente
para todos los gue pudo (sobre todo los que estaban
desarrollados p _’aa mantener un nivel expresivo suficiente
para escribir unja pieza.

Conla trorm‘Pa le ocurrio lo mismo y ademas la trato
especialmente [pien escribiendo cuatro conciertos, un
quinteto para troppa y cuarteto de cuerdas e incluyéndola
en su sinfonia copcertante para instrumentos de viento y

en el quinieto pé]ra piano oboe, clarinete y fagot,

escribe Mozart, v el unico de la familia del metal para el
gue escribe, espc‘) se debe sobre todo a la influencia de
una persona qug no aparece en |os libros de historia de
la muUsica pero gue influyo en el contenido de estos.

Esel instru[gento de viento para el que mas conciertos

Esta persgna fue Joseph Leutgeb (en dialecto
salzburgues Le[j;‘geb).

Joseph Leptgeb tocaba en la banda privada del
arzobispo de Sglzburgo durante &l periodo de 1764-73
muy cercano a .[%_eopold Mozart y en general a ia familia
Mozart siempre' ”‘lantuvo una gran relacion con la familia
desdelos tiempg;? de Salzburgo hasta la muerte del joven
Mozart, pasandf por la muerte de la madre de Mozart y

todos los probl@fpas que tuvo durante su corta vida.

En 1773 sq afinca en Viena y gracias a un préstamo
de Leopold Mgzart abrié una tienda de guesos que
regentaba su e{fposa mientras él se dedicaba a abrir
campo en su a@’{ividad como trompista libre. Diez afios
mas tarde cong guiria otra vez un empleo fijo en la
orquesta del pri'ﬂcipe Grassalkovich.

Era amigql' de la familia Mozart de la época de
Salzburgo aunque era mayor en edad que Mozart. Su
amistad era muy singular, Leutgeb admiraba a Mozart y
éste se permitig hacerle bromas bastante duras, resulta
muy interesantg ver las bromas que aparecen en los
manuscritos de gUS conciertos.

En el may Pscrito del Rondd del concierto N®1
K.V. 412 existe pun dibujo de Leutbeg tocando, estando
sembrado dicho mpanuscrito de comentarios irénicos como
por gjemplo; A q: i signor Asinc — Animo - Presto -su
via - corraggig -~ e finiscia gié — bestia — oimé — cha
che mi fa ridegg —~ ajuto - respira un poco — avanti,
avanti, hahahe’j-é« ah termina, ff prego — ah maledetio
- finisci graziq gl ciell basta, bastal

Arte, Arque_o!ogia e Historia

85



Aungue estas bromas puedan parecer demasiado
duras, es por todos conocido que el humor de Mozart con
los amigos de confianza en ocasiones era zafio y es esto
justamente lo que nos demuestira el grado de amistad y
complicidad que tenia Mozart con Leutgeb.

Podemos imaginar a Mozart escribiendo sobre
su mesa de billar y su amigo tocando lo que este iba
escribiendo.

Dehid de ser un buen trompista de la época ya que
tenemos datos de que actud en Paris en 1779 y por lo
. que se conserva de la época tuvo muy buenas criticas.

Leutbeg estuvo con Mozart hasta el final de sus
dias le ayudo en lo econdmico vy sobre todo con el calor
de su hogar en muchas ocasiones Mozart fue a su casa
a cenar donde su amigo Salzburges le daba el calor de
sSU casa paterna.

Los cuatro conciertos para trompa los escribio para
Leutbeg.

La otra persona que influirta mucho en las
composiciones de trompa de Mozar fue Jovanni Punto
este trompista lo escuchd Mozart en el vigje que con su
madre hizo a Paris y escribio de inmediato una carta a su
padre hablando de &l, ademas fue en esa época cuando
escribiria la sinfonia concertante para instrumentos de
viento en la que incluyd un papel concertante para la
trompa.

Pero en mi opinién Mozart también admiraba a
J.Punto en lo personal ya que su vida tiene similitudes
con la vida de Mozart v a continuacién las veremos.

Su nombre real era Johann Wenzel Stich nacio
en un pueblecito cerca de Graslau Bohemia, su rango
social era de siervo vivia en las tierras del Conde J.J.
von Thun estudid con Josep Matiegka trompista de Praga
con Schindelarz bohemio afincado en Munich al final en
Dresden con A.J. Hampel. Sus actuaciones sorprendian
por su virtuosismo y tenia cierta fama, el Conde von Thurn
aungue lo mandé a estudiar y a formarse siempre fo tuvo

como una propiedad mas, lo que significé problemas con
el joven, fué muy duro con él amenazandole con vestirlo
de esclavo, cerrandole puertas a su carrera (algo parecido
a lo que vivio Mozart en Salzburgo) asi que el joven
Punto en un momento de su vida decidid huir .El conde
van Thurn, enterado de la fuga, ordend inmediatamente
a unos emisarios gue empezasen la persecucion del
fugitivo. La orden era que cuando lo capturasen le
rompieran los dientes delanteros para que ya nunca mas
pudiera volver a tocar. El joven trompista los evadio v
llegd a los territorios del Sacro Imperio Romano

Al llegar aqui italianizé su nombre de Johann Stich
por el de Giovanni Punto ("Stich” en aleman significa
‘Punto”) conociéndose bajo este nombre en todo el
mundo como virtuoso de la trompa.

No debemos olvidar los tiempos que politicamente
se estaban viviendo la rotura de las clases etc... Porotra
parte, en Austria especialmente el monarca se enfrenta
ala Iglesia y pretende quitarle derechos historicos, es la
itustracion. Algo se huele en el aire, el nuevo régimen esta
llegando y esta cayendo el antigue régimen. Punto puede
simbolizar el prototipo del nuevo hombre libre ifustrado.
Seguramente esto hizo que el joven fuera admirado tanto
por su virtuosismo como por su determinacién personal
ya que de alguna manera se convirtid en un simbolo del
nueve hombre libre he ilustrado. No es de extrafiar que
esto también cautivara a Mozart, que de alguna manera
similar tambien habia tenido sus enfrentamientos en
Salzburgo y también huyo en busca de poder desarrollar
su carrera musical.

Para concluir podemos decir que W. A. Mozart
fue el gran impulsor de la trompa como instrumento
solista ,gracias a sus contactos con [os trompistas mas
destacados de la época, comprendié las ventajas del
strumento y de la nueva técnica de la manc izquierda fo
cual es evidente en sus obras. También en sus sinfonias
y Operas vemos la importancia que le dio al instrumento
abriendo asl una nueva etapa para la trompa que
continuaria con Beethoven, Brahmns etc.
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Marina Vacas Mufoz.
L.da en Bellas Artes

Duchamp pertenece a una epoca en la gue se
producen muchos cambios tanto histdricos, ya que
vive las dos guerras mundiales, como artisticos porgue
el siglo XX, que fue e suyo, estuvo lleno de cambios
a todos los niveles, de estilos artisticos y de artisias
que, a veces unidos en grupos, otras en solitario, van
conformando toda la historia del arte del siglo XX.

En éste contexto de blsquedas, cambios,
experimentos, la obra de Duchamp se ve sometida
tamhbién a continuos cambios porgque, como veremos,
en suU evolucion, ira tomando formas distintas en funcién
de los movimientos o estilos que vayan interesandole.
Asi, su investigacion se vera salpicada tanto por el
fauvismo como por el cubismo asi como va a cambiar
continuamente de técnicas artisticas.

Después de su Desnudo descendiendo unaescalera
comienza a inventar una nueva forma de hacer, very
entender la pintura y asi, sintiéndose incémodc ante el
soporte tradicional de la tela, empieza a experimentar
nuevas formas de crear y dispone materiales de distintas
naturalezas sobre soportes variados. Es una especie de
pintura matérica o collages diversos que van a culminar
en la obra que mas tiempo y quebraderos de cabeza le
dara y que es su Gran Vidrio, del que hablaremos méas
adelante.

Al mismo tiempo que esta realizando estos
experimentos, la obra de Duchamp es, como veremos,
un continuo experimento, va acumulando objefos a los
que llama ready-mades que van a ser el hilo conductor
de su trayectoria artistica y que van a revolucionar el
concepio de arte por completo.

Por eso precisamente, por su revolucion artistica
y, sobre todo, por sus influencias en artistas mucho
posteriores a él, es por lo que, a la autora de ésle
articulo, le interesa la obta de Duchamp, por lo que tiene
de nueva, por lo que tiene de diferente, de locura, de
anti-arte por excelencia, un anti-arte artistico. Arte, en
definitiva porque desde el momento en que Duchamp
presenta un objeto como obra de arte esta creando y la
misma cosa son Arte y Creacion.

Duchamp, Henri-Rabert-Marcel Duchamp, fue el
lercero de siete hermanos, de los cuales otros tres mas
van a estar relacionados con el arte. Nace un 28 de julio
de 1887 en Blainville, pequefa ciudad de Normandia.

Intimameante ligado al Dadaismo, ejercié una fuerte
influencia en la evolucion del arte de vanguardia del
siglo XX.

Fue precursor de la conceptualizacion del arte, al
negar la calidad estética objetiva de la obra de arte y
valorar el comportamiento objetivo que mas tarde se
veria en el arte conceptual de las siguientes decadas.
Esta considerado como uno de los pioneros del Arte
Experimental.

Fue un artista polifacético, ya gue focd diferentes
t&cnicas, como se ha comentado antes, asi como distintos
estitos dentro de cada técnica. Se hara un comentario
de su trayectoria cronolégicamente deteniéndonos en
las facetas mas importantes de sus momentos creativos
asi como en sus obras més interesantes, o por lo menos
las que tengan esa consideracion para la autora de este
estudio, hasta llegar a sus obras embleméticas: los ready
mades.

Hacia 1902 realiza sus primeras pinturas. Son
paisajes mas o menos impresionistas de su pueblo.

En 1904 se traslada a Paris y se instala con su
hermano Jaques Villon en Montmartre; se interesa por
la ilustracion y el dibujo satirico, colaborando en varias
publicaciones. Mantiene desde el principio bastantes
reservas hacia la idea de lanzarse a las corrientes
artisticas parisinas de entonces.

Entre 1906 y 1911 su pintura flota entre distintas
ideas fauvistas y cubistas'.

En éstos afios expone en varias ediciones del Saldn
des Artistas Mumoristes, del Saldn de Otofio, Salon de
los Independientes y en las exposiciones de la Sociedad
Normanda de Pintura Moderna.

La exposicién de Brague en la galeria Kahnweiler en
1908, |a publicacion del Manifiesto Futurista de Marinetti
en 1901 y su amistad con Picabia, a quien conoce en
1910, tienen gran influencia en su etapa de formacian. A
Picabia le une la aversion por la repeticion, el desprecio
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por la temporalidad vy el uso de la ironid; que aceleran la
destecrizacion de su obra por |a via déf%-sarcasmo.
o
En 1911, en el estudio de sus hermalos en Punteaux,
se celebran frecuentes reuniones a LES que asisten,
ademas de los Duchamp, Léger, Rogef de la Fresnaye,
Metzinger, el espafiol Juan Gris o Archipghko, entre otros.
Alli se juega al ajedrez, una de las ?J‘.'ndes pasiones
que, de forma profesional, ejercera Dlchamp toda la
vida, y se tratan cuestiones artisticas tan importantes
como el espacio pictérico, de geometri% no euclidea, de
la seccién alrea’, de cronofotografid; tan recurrente
para éstos artistas preocupados por ifjvestigar nuevas
formas de hacer arte y de captar nuevls sensaciones,
o de la cuarta dimension. i

Este, es un afio decisivo para su poékérior produccion
porque experimenta con la descompbsicion cubista,
asi hace en su trabajo Les Joueurs ﬁ‘f’ echecs, con
el movimiento, como en Jeune hom}ﬁe triste dans
un train;, este, pintado en diciembre‘ﬂe 1911, es un
autorretrato en el que Duchamp apart—i‘be fumando en
pipa en el pasillo de un vagén del ttin que hace el
trayecto de Parfs a Ruan, a donde se hl_7 bian trasladado
sus padres y hermanas en 1905. El mi& ‘l 0 autor explica
asl si trabajo: !

“Al principio esté la idea del movirilento del tren, y
después la del joven triste que estaenu |basillo deftreny
cambia constantemente de posiclon, cd‘}? lc que tenemos
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dos movimientos paralelos que se corresponden el uno
con el ofro, A ello se afiade la deformacion de la figura,
que yo habla denominado paralelismo elemental.

Se trata de una descomposicion formal - (como en
los jugadores de ajedrez) - dando lugar a un abanico
de laminillas lineales que se suceden como paralelas y
deforman el objeto. De ésta forma el objeto se estira,
como si fuera elastico. Las lineas discurren paralelas y
se transforman suavemente para producir el movimiento
0 la forma en cuestion. De la misma manera procedi en
Desnudo bajando una escalera.”

Trata por primera vez en ésta época el tema de
la maquina, que tan recurrente va a ser en su obra,
con Moulin & café. Este, lo pinta porque su hermano
Raymond Duchamp-Villon habia pedido a algunos de
los compafieros que formaban su circulo artistico que le
pintaran un par de cuadros para decorar su cocina.

Marcel le pintd una maquina de café en plena
actividad, eso si, una maquina indtil, de esas de las que va
a gustar tanto durante toda su vida, ya que éste molinillo,
al tiempo que muele el café, se descompone y vierte su
contenido porgue no tiene un recipiente para guardario.
Es ésta pues, su primera maquina absurda.
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En la primavera de 1912 presenta, en el Salén de
los Independienies, la que serd una de sus obras mas
conocidas; se trata de su Nu descendant un escalier.

Sera ésta una de las obras destinada a revolucionar
la pintura, especialmente en Norteamérica, destino final
de casi toda |la obra y la fama del artista frances.

Ya el tema mismo nos molesta; ¢desnudo? ;Ese
objeto con aspecto de maquina en el que la apariencia
humana ha guedado desmontada y diseccicnada con
forma mas de robot que de persona? Resulta que el
sujeto no tiene de desnudo mas que el nombre, apenas
se le aprecian rasgos humanos. Es una version mas
radical y mecénica de las siluetas anonimas de Jovenes
hombre y mujer en primavera, cuadro pintado en 1911
en el que se aprecian claras influencias fauvistas mas
gue, todavia, cubistas.

En el Desnudo, los distintos momentos de la
compaosicion representan una especie de diseccion del
movimienio de la figura humana, la desglosay la reunifica
como si se tratara mas bien de una maquina. Es por esto,
que la obra de Duchamp fue asociada al Futurismo?.

“Desnudo descendiendo una escalera”—dijo- fuela
convergencia en mi mente de diversos intereses, entre
el cine, aun en pafales, y la separacion de la posiciones
estaticas en las cronofotografias* de Mrey en Francia y
de Eakins y Muybridge en los Estados Unidos.

Esto ya lo habfa hecho en su cuadro Jovern triste
en un tren, en el que él mismo explica que deforma
la figura en laminilias paralelas a las que dispone de
forma en la que desdaobla los puntos de vista creando
asi un movimiento optico. De esta manera investiga a
la vez dos campos distintos pero que &l complementa:
la descomposicion de la figura al estile cubista vy ia
disposicion de la misma en puntos de vista paralelos, y
no distintos y estaticos como hace el cubismo, haciendo
de éste modo que la figura se mueva a ta manera del
futurismo, derivacion avanzada del cubismo.

El Desnudo no era muy ortodoxo a la vista de sus
amigos cubistas yva que era, por eso se asocio la obra
de Duchamp a éste movimienio, muy futurista para su
gusto. !Contenia movimiento! |os cubistas guerian dejar
bien claro su posicion frente a los ofros “ismos” que
florecian por doquier, asi que, poco interesados en el
planteamiento, trataron de convencer a su autor de que
le cambiara el titulo antes de exhibirlo en el Salén de
los Independientes, en Paris. Duchamp rehusé hacerlo
y retird el cuadro de la exposicion, pero aguello le hirio,
y asi lo manifesta:

“Esta historia... me ha ayudado a liberarme del
pasado, en el sentido mas personal de la palabra. Me
dije: “bueno, pues si es asi, no tiene objeto que enire en
un grupo, no habra que contar mas que con uno mismo.
Estar solo.”

En octubre de 1812 lo remitio al Saldon de la seccidn
de Oro, también en Paris, donde pasé desapercibido. Esta
obra sin éxito en Francia, cuna del arte moderno, iba a
tener proyeccion incalculable en los Estados Unidos, y de
paso, cambié la fortuna de Duchamp, quien, si se hubiera
quedado en Francia, tal vez hubiera estado destinado
a ser una figura de segunda importancia del Cubismo.
Pero, aconsejado por dos pintores norteamericanos,
decidié entonces enviar cuatro de sus ielas cubistas
a la Exposicion Armory Show, en Nueva York, al afio
siguiente, en 1913. Durante una o dos semanas el
Desnudc provocod aqui un escandalo parecido al que
habian armado con su primera expasicion en Paris los
cubistas. Theodore Roosevelt llegd a decir que se parecia
a “una explosion en una fabrica de uralita”.

Un periodista un tanto pravocador, como ganado
por la intencién asimismo provocativa de Duchamp,
hautizo el cuadro con el titulo de Explaosion en un deposito
de tejas, connotacion despectiva que no disgustd en
absoluto al autor, sino tode to contrario, le gustd bastante,
porque éste, daba importancia y mucha, alo que su obra
pudiera suscitar en [a imaginacion de los espectadores,
independientemente de lo que él mismo, como autor,
hubiese querido transmitir.

De 1912 es también la Desposada (Le pasaje de
la vierge a la mariée).

Arte, Arqueologia e Historia
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lgualmente tenemos aqui representada la figura
chumana?, es mas bien como se representaria un
autémata, o mejor visto, parece una maguina de bombeo
o una destiladora.

En ésta obra, Duchamp riza el rizo, ya que llega
inclusoarepresentar el interior de lafigura reconstruyendo
los drganos internos hajo el especto de formas mecanicas,
una red de tuberias y filtros pintados de color pardo oscuro,
con un tipo de superficie lustroso, incluso resbaladizo, y
que, mas que objetos individuales, forman un conjunto
que no funciona si falta alguno de los elementos, al menos
esa es la impresion que nos produce su contemplacion:
la de un entramado.

Pero, ses la desposada una persona o un objeto?

Da enteramente la impresion de que Duchamp
materializa lo humano de tal manera que lo trasforma
en objeto, en maquina, asi coma humaniza el objeto,
la maquina, dandole cualidades humanas, o mas bien
humanoides.

Lo que guiaba todos los actos de Duchamp no era
la adhesion a un principio o regla, sino todo lo contrario,
presentar como regla la opcion de cambio vy [a dinamica
interna, en términos absolutos, de la obra de arte. La
idea de no repetirse esta en ia base de la transformacion
que plantea,

El Cubismo de Duchamp no representd, por
consiguiente, sino la plataforma para una explosion, no
de tejas en este caso, sino de conceptos. Sus amigos,
entre tanto, se acogian a formulas exitosas y las repetian
hasta la saciedad.

En 1912, Duchamp tiene 25 afios y, con las obras
que acabamos de comentar, llega practicamente al final
de su vida como pintor. Se producen cambios en su
vida, viaja mucho buscando |a inspiracién fuera de su
circulo de Paris, e incluso fuera de las artes plasticas
en general. Entra en contacto con escritores que van a
influir mucho en él, sobre todo aguellos que experimentan
can el lenguaje.

Asiste con sus amigos Apollinaire® y Picabia® a la
representacion de una pieza teatral que es una adaptacion
de unanovela de Raymond Roussel, Impresiones de Africa,
gue va a marcarle profundamente ya que queda fascinado
por [a actitud irdnica del autor hacia la magquina y por el
teatro del absurdo, lo cual, va a disparar la imaginacion
de Duchamp que se pone incluso a escribir. Bosqueja
breves apuntes en trozos de papel o al dorso de las
tacturas del gas. Sus ideas fragmentarias, que felizmente
conserva, le serviran mas tarde para concepcion de una
obra maestra en la que invirtié ocho afios seguidos de
investigacian, entre 1915y 1923, mientras viviaen Nueva
York: Ef Gran Cristal.
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Sus apuntes los iba publicando, al menos en parte,
en forma de facsimil. Eran, textos y escritos explicativos de
los dibujos que realizaba y esos mismos dibujos técnicos
y diagramas que imitaban la forma de dibujar planos
de Leonardo da Vinci. Solo que Leonardo inventaba
méagquinas increibles para su tiempo, hacia disecciones
de botanica y anatomia para descubrir sistemas de
defensa e ingenieria y no para comprobar que el arte
es un “hecho mental”,

Ademas inventaba titulos cada vez mas largos y
enigmaticos, que parecen ir mas alla de la obra misma, sin
que se sepa muy bien a donde. Asi el del Gran Cristal lo
tituld, segln las traducciones que nos han llegado, como
La novia desnudada por sus solteros, mismamente, o la
novia desnudada por sus mancepos, incluso .Pero las
ironfas del destino hacen que los titulos de Duchamp, por
demasiados largos, tiendan a recortarse en aras de la
comodidad. En consideracion al material mas utilizado
en esta obra, el cristal, muy recurrente para Duchamp,
la obra ha pasado a la historia del arte como E/ Gran
Vidrio o Ef Gran Cristal.

Duchamp se ohsesiond de tal manera con ésta obra
ala que dedicd tanto tiempo, que sobrepaso lo meramente
procedimental tecrizando y conjeturando con ella hasta
retar facultades tedricas inusuales, de manera que la
obra no es solo el enorme panel de cristal sino todo el
conjunto de escritos, bocetos preparatorios, explicaciones
de uso, porgue eso si, es una maquina de amar que tiene
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suU USO, aungue como es normal en Duchamp, ese uso
es un tanto absurdo, por supuesto. Por fodo esto, es |a
primera vez en la historia del arte que |a reflexion sobre
una obra se hace tan o mas importante que la realizacion
de la misma, al punto de gue lo que se documenta sobre
la obra es también parte de ella.

Hacemos aqui un inciso para cuestionarnos: ¢Quien
sirve a quién?

;Seguro que es el artista el gue elabora la obra
de arte, o mas bien es la obra la que se deja realizar
manipulando al artista y demandandole foda su
atencion?

El Gran Cristal consiste, en dos paneles de cristal,
de ahi el nombre simplificado, montados en un marco
de aluminio. Las formas fueron aplicadas al cristal por
medio de pintura, barniz y alambre de plomo (el rayado,
visto con aprobacion por el artista, fue resultado de un
accidente en el transporte).

Técnicamente, la obra esta maravillosamente hecha.
Los objetos no estan representados en la superficie del
cristal sino que existen en éste como si nc conociesen
otro habitat. De las notas de Duchamp se desprende que
el panel superior es la “recién casada’, y la inferior, uno
de los “solteros”. La propia desposada, en sus angulos
supetiores de la izquierda, consiste en unas intrincadas
y sugestivas formas de cafieria. A la derecha se ve una
forma de nube perforada. En la parte inferior izquierda
hay nueve objetos que recuerdan los empleados en la
magquinaria de limpieza en seco; Duchamp lamé a estos
sus “moldes malicos” o “mecanismo soltero”, por debajo
de ellos esta el “cursor” o rueda hidraulica, y en el cual
puede contemplarse una prolongacion idealizada del
espacic.

Duchamp pinté sus objetos en fa ventana, de manera
que, al mirar a través del cristal, vemos nuestro propio
mundo, no el imaginado por el artista. Dentro de una
astancia llena de objetos, parece como si las formas
de La Desposada flotasen y se movieran, existiendo en
contextos continuamente cambiantes al ser contemplados
desde diversos angulos.

Tal como lo previé, jos procesos de El Gran Vidrio
soh intelectuales por oposicion a un arte meramente
manual, retinianoy consagrado por el gusto, que Duchamp
cuestionaba. Su origen se remonta a un recuerdo de la
juveniud del artista que contd &l mismo:

“Un dia vien un escaparate un molinillo de chocolate
en accién y este espectaculo me fascind tanto que cogi
esa maguina como un punto de partida. Lo que me
interesaba no era tanto el aspecto mecanico del aparato,
como el estudio de una nueva técnica.”

Obra imposible, quedd sin terminar, el Gran Vidrio
mide 270 x 171 cms. Unas dimensiones infimas en
comparacion con el esfuerzo y el tiempo invertido en
realizarla.

A esta época perlenece también (es anterior al
Gran Vidrio perc del mismo afio}, 3 pairones zurcidos.
Fs un extrafio objeto que se convertiria en una de sus
obras favoritas, y es el que marca la ruptura definitiva en
el arte tal cual se conocia hasta entonces.

No es una escultura ni una pintura, sino una caja
que contiene una idea, una aplicacion de esta idea y la
“lay” resultante.

Es el fruto de una experiencia gue cosisie en dejar
caer tres hilos desde una aliura de un metroc sobre
telas pintadas; estos hilos dibujan sobre las telas tres
survas aleatorias, tan elegantes como las siluetas de los
desnudos de Matisse.

Duchamp encold inmediatamente los hilos con
barniz a las tiras de tela monocromas azul-negras.
Luego fij6 cada tira a una lamina de cristal y cortd unos
listones de madera por un lado siguiendo la curca de los
hilos. A continuacion, coloco las laminas de cristal y los
listones de madera en una caja de croguet. El titulo de la
obra esta inscrito en letras de oro sobre tres pequefias
etiquetas de cuero encoladas sobre el fondo oscuro de
los”"zurcidos".

Afios mas tarde, en 1953, con motivo de la exposicion
de ta obra en el Museo de Arte moderno de Nueva
York, Duchamp pidié que se afiadieran dos reglas de
madera.

Los 3 patrones zurcidos eran instrumentos para
medir o trazar ofras lingas, un sistema de calculo que
proponia nuevas unidades de medida, humoristicas,
variables y arbitrariamente ciertas, pero igualmente
validas.

Volvemos pues a encontrar el objeto en la obra de
Duchamp, la maguina, en este caso una maquina de
medir. Es que le interesa el tema del objeto mas que el
tema humano, porque el hombre ya esté inventado, ya
no da mas de si, en cambio la maguina siempre esta
inventandose, siempre tenemos la oportunidad de inventar
méaquinas que satisfagan nuestras necesidades. Siempre
estamos dispuestos a encontrar objetos que nos sirvan
de algo, objetos a los que colocarles una maquinaria que
los haga funcionar para algun fin. Eso es lo que mueve
a Duchamp, el invento, el descubrimiento.

Mientras realiza éstas obras, toma la horquilla
delantera de una bicicleta, junto con su correspondiente
rueda, y coloca el conjunto al revés, sobre un taburete.
Lo llama Rueda de bicicieta.
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A partir de ese momento, este montaje adquiere
un valor de obra de arte, no porque lo sea en el sentido
tradicional, con mayuscula, sino porgue el publico, el
aficionado o el coleccionista se comportan ante ese
objeto exactamente igual que ante una obra de arte. El
taburete del taller soluciona de un plumazo el problema
de la peana, algo que Brancusi no habia logrado con
su hibrida gama de formas artistico-decorativas. Sin
embargo, el escabel no es simplemente un pedestal sino
que representa a su vez el sillin de la bicicleta.

Pero, ¢es esto una obra de arte? Si su autor quiso que
lo fuera evidentemente si que lo es, 0 es que ni siquiera
va a tener derecho el artista de considerar &l mismo su
obra y valorarla y considerarla como artistica.

Es ahora cuando se advierte que Duchamp ha
colocado el mundo cabeza abajo: el sillin en la parte
inferior, y la rueda, arriba.

La rueda se mueve sin desplazarse de lugar.
Agita el aire circundante como si fuese una escoba
mecanica y, ademas, resulta bastante mas convincente
que las Formas Unicas de la continuidad en el espacio
de Boccioni”, porque ésta rueda se mueve, no es que de
la impresion sino 8s que se mueve realmente.

Hemos llegado asi, casi sin darnos cuenta a los
ready-mades. Sin darnos cuenta porque Duchamp no
trabajo6 estos objetos-obras de arte, independientemente
aislados sino que los fue metiendo en su Obra a medida
que los iba encontrando asi, como el que no quiere la
cosa, no entre obra y obra sino a la vez que iba realizando
otros trabajos.

Arte, Arqueologia e Historfa

El mismo nos explica en que consisten los ready-
made:

“Ya en 1913 tuve la feliz idea de montar fa rueda
de una bicicleta sobre un taburete de cocina y observar
como giraba.

Algunos meses mas tarde compre una reproduccién
barata de un paisaje invernal y lo titulé Pharmacy,
después de haberle agregado dos pequefios redondeles
en el horizonte. En Nueva York, en 1915, compré en una
tienda de un viejo una pala de nieve y le agregue esta
inscripcion: In advance of the broken arm {anticipando
el brazo roto).

Fue mas o menos por aquel entonces cuando se me
ocurrit la palabra ready-made para designar ese género
de manifestaciones.

“Ahora bien, hay un punto que me interesa
sobremanera dejar bien claro y es el hecho de que
la seleccion de esos ready-made, jamas me ha sido
dictada por una delectacion estética. Dicha eleccidn
siempre esta basada en una reaccion de indiferencia
visual, al mismo tiempo que en una ausencia total de
buen o mal gusto..., una anestesia completa, a fin de
cuentas. (...). De inmediato adverti el peligro de una
repeticion arbitraria de tal forma de expresion y decidi,
en consecuencia, limitar la produccion de ready-made
a una reducida cantidad por afic. Me daba cuenta en
esa epoca de que el arte es para los espectadores,
mas que el artista mismo, un medio de provocar una
obsesidn comparable al opio, que queria proteger mis
ready-made conira tales impurezas.”

Estas declaraciones encierran algunos aspectos
fundamentales del dadaismo, al que Duchamp estaba tan
ligado. Rechaza la tradicién estilistica y los fundamentos
esenciales de fa actividad artistica, asi como todos
los topicos que a ella se ligan: la capacidad creadora,
la inspiracién, el oficio, por lo que hace referencia al
“creador”, al artista; los géneros, la problematica de
las diversas artes, las condiciones estéticas, formales
y técnicas, por lo que respecta a la obra de arte. Nada
gueda en pie de una escultura, y de la veneracion
hacia ella y hacia el escultor, nada puede decirse
de técnicas o estilos, de problemas formales; no se
trata de una escultura sino de una manifestacion, es
decir, la expresién de una actitud que, en cuanto tal, si
desea provocar, no puede caer en la redundancia y el
aburrimiento,

Duchamp fue un precursor de lo que hoy se llama
arte conceptual, o sea que ante la estética moderna que
subordina todo valor y calidad de la obra a la forma v |a
percepcion, la visualizacion bella, armonica y que cumple
leyes de equilibrio y demas, Duchamp antepone la idea
como eje central de una obra de arte y por lo tanto la
racionalidad antes que el sentimiento.
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£n 1917 Duchamp fue invilado por |a galeria Grand
Central de Nueva York, a formar parte del jurado de una
exposicion de artistas independientes. Sin informar a
nadie, el propio Duchamp envid para exponer en esa
exposicion un urinario de porcelana blanca firmado con
el seudénimo “R.Muit” {firma aln notoria en el extremo
izguierdo de 1a "escultura”). Lo llamo Fuente. Cuando
su Fuente fue rechazada para la exhibicion, Duchamp
renuncio al jurado y el incidente causé un escandalo que
sacudio al mundo del arte.

Con esta actitud provocadora Duchamp quiso
mostrar su desilusion ante las formas tradicicnales del
arte, piniura y escultura, como medios de expresion, y
su rechazo ante la idea de que el arte vy el artista tienen
una “naturaleza especial’distinta a la de los hombres vy
objetos ordinarios. Su gesto de enviar a la exposicion
un producto comercial fabricado en serie y firmado
por un artista inexistente, se opene radicalmente a la
sacralizacion de la obra de arte como creacion Unica e
irrepetible, salida de las manos de un genio. Este desafio
“antiartistico” proponia romper con las barreras det arte
y ampliar sus harizontes.

En la defensa de su Fuente, Duchamp escribio:

“Siel Sr. Mutt construyd ne con sus propias manos
la Fuente no tiene ninguna importancia. El LA ELIGIO.
Tomd un objeto de la vida diaria, lo reubicé de manera
que se perdiera su sentido practico, le dio un nuevo
titulo y punio de vista y creé un nuevo significado para
ese objeto...”

Pero Duchamp no nos dijo que el arte en su fotalidad
de forma y contenido ya estaba dado en objetos que la
sociedad de consumo produce. El artista, revirtiendo

una forma que tradicionalmenie se usa y fue concebida
para gue el hombre orine en lugares publicos la bautiza
de nuevo e introduce a su gusto en el mundo artistico
y eleva su dimensién estética, viendo en esa forma de
orinal, como todos sabemos, una fuente.

Vale la pena hacer un ejercicio de fantasia
g imaginarse como sale agua de una fuente. En ese
momenia, la forma orinal que él escogio y tratd de mostrar
en un salan presligiado de arte se convirtio en una fuente
y no es otra cosa.

Lo interesante del hallazgo plastico es que nadie
se orind en la fuente mientras se le dio entrada en el
Mundo del Arte. Tampoco dejaron los caballeros de
orinar en los bafios publicos por temor a ensuciar una
posible obra de arte o de que estos servicios publicos
fueran asaliados por ladrones o coleccionistas de arte.
Esa es una prueba fehaciente de que la forma escogida
y expuesta por Duchamp es Unica, no estamos ante un
orinal, sino que estamos ante La Fuente.

Entonces la provocacion y vision del artista tiene
fundamento y validez ya que él vio en la forma del orinal
una dimension estética adicional a la otorgada por el
disefador, {el disefio industrial es porlo general planificado
en funcion de la estética) y cambio su significado por otro
gue simboliza vida, cambio y devenir, o sea laforma y el
contenido de la fuente como tal,

Duchamp vio en el orinal, con toda seguridad una
farma aceptable, o guiza hasta bella, y una posibilidad
de crear un nuevo significado, tal vez con la misma
admiracién con que descubrimaos en la naturaleza formas
bellas o interesantes.

Pero ;Qué vié en el Boteliero?

Pues lo mismo que en |a Pala, o en la reproduccion
de La Gioconda a la que pintd bigotes: el arte ha llegado
a su fin. Ya ho hay ninguna obra de arte que se diferencie
de las demas cosas que hay en sl mundo por tener
una belleza, calidad o propiedad especial. Es entonces
cuando yo, artista-persona corriente y normai, puedo
determinar qué quiero declarar como objeto de arte... a
partir de ese momento cualquier persona puede proceder
asi, pues para ello ya no necesita la intervencion de
ningln artista. Con la abolicion del arte se ha abolido
al artista. ..

Contemplando el Botellero también llegamos a
darnos cuenta de que vivimos en un mundo de artefactos
gue nos son presentados como creados por productores
humanos para un uso adecuado. Estos artefactos, en
si mismos, ya son cbras de arte. Rodeados por ellos,
ya no necesitamos ninguna otra obra de arte. Las
intumerables formas de los objetos de nuestro uso
cotidiano nos bastan. Entonces el papel del artista
pasa al del disefiador, y no tiene sentido alguno agarrar

Arte, Arqueclogia e Historia
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cualquier producto y ponerlo en un pedestal come objeto
de pura contemplacian, excepto que sea en ferias o en
escaparates. Pero que duro esto, jque pasa entonces
con los gque nos consideramos artistas?, sen qué lugar
guedamos?, segun Duchamp no existen ya como élite
puesto que artista es todo aguel que ve arte en cualquier
cbjeto, que lo escoge, o deja que el objeto le escoja a él
o a ella. Esto es bueno porque el arte se hace asequible
a todos, pero no es tan bueno porque lo desmitifica un
POGO y eso, para los que nos dedicamaos al arte...

Sesenta afios después de gue Duchamp convirtiera
el objeto comdn en arte, el artista suizo John Armleder,
decide unir pintura y cbjeto, de una manera dificiimente
entendible sin la huella duchampiana. Asi, en 1979
comiehza a exponer sus “Forniture Sculture”, en los
gue ya no se necasita de la voluntad poética para que
una cosa se convierta en arte, sino gue todo lo que nos
rodea, todo lo que forma parte de alguna u otra manera
de nuestra vida, es reflejo del hombre y sus relaciones,
¥ por tanto, medio expresivo valido por si mismo.

Del Botellero de Duchamp llegamos pues, a las
sillas de Armleder.

Aun mas tarde, pasado incluso el afio 2000, Tracey
Emin se inspird en el orinal de Duchamp para crear una
de sus obras mas aplaudidas tan cotidiana como una
cama sin hacer: My bed

Claro que, mientras el orinal de Duchamp aparece
limpio y brillante, como fa patena, la cama de Tracey Emin
se nos presenta sin hacer, rodeada de detritos tales como
colillas, preservativos usados...me quedo sin dudarlo un
momenta, no con el orinal sinc con lo que su autor queria
que admirasemos, su Fuente

Con razon La Fuente de Duchamp ha sido elegida
como la obra de arte moderno mas influyente de todos
los tiempaos.
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Pero uno de sus més exitosos objetos fue el que tituld
en 1823 como ¢why do not sneeze, Rrose Sélavy?

Se trataba de una jaula para pajaros, pero llena
en este caso por cubos de marmol que imitaban
exteriormente terrones de azlcar. La impresion real que
recibe el espectador al ievantar la jaula no concuerda
con su idea previa del peso, pues piensa que, por
imaginar que son terrones de azlcar, la jaula deberia
pesar menos.

El termometro que aparece dentro de la jaula
—segun dijo Duchamp- era para medir la temperatura
del marmol. He alli una manipulacién conceptual
atipicamente surrealista. Este “trompe l'oeil” que muestra
la desproporcion entre lo real y la creencia pasé desde
entonces a los trajinados recetarios de mucho arte
conceptual de las décadas 50 y 60. Su origen esta sin
embargo en Duchamp.

En definitiva, lo que se trata de decir con el Ready-
made es que el artista esta en libertad de decidir que lo
que elige como forma de arte, es arte por el hecho que
es ¢l artista el que decide. Pero el elegir supone que la
cantidad de opciones es infinita si consideramos, segin
Duchamp, gue no hay obra que no sea de arte.

Duchamp convirtid el ready-made en una técnica
mas. Es un procedimiento artistico, resumiendo, por
medio del cual, se produce una nueva percepcion de [os
objetos gracias a que el artista los saca de su contexto
original. Asi, un urinario fuera del bafio puede ser una
pieza digna de observarse por la curvatura de sus formas,
sU ergonomia o la calidad de su disefio. Dentro del cuarto
de bafio, es algo insignificante que sirve solamente para
soltar alli desechos corporales pero, Ducharmp lo presenta
como algo digno de ser admirado, igual que un Rembrant
o un Picasso, una obra de arte por el simple hecho de que
un artista, &l mismo, la ha considerado como tal, hasta el
punto de presentarlo a una exposicién, aunque después
tuviera que retirarla por imperativos del jurado.

Es sumamente importante la aportacion que hace al
arte del siglo XX Duchamp con los ready-mades, porque
éstos, fueron los primeros artefactos que nos obligaron
a pensar al arte como un hecho gue no depende en su
totalidad de la presencia fisica y tangible de un objeto
especial, de una pincelada, de un troze de marmol o de
un excelente dibujo.

Los ready-mades nos ensefian que la vivencia
estetica también es un asunto intelectual que requiere
mas de nuestra capacidad para asociar ideas que los
maravillosos, por lo no cotidianos, objetos artisticos que
se exhiben en galerfas y museos.

Se concibe de ésta manera un arte que ya no es
simple contemplacion sinc que necesita de unaidea, de un
discurso. A esto se han adherido movimientos posteriores
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a toda ésta estética de lo cotidiano, de lo simple, para
desarrollar toda una teoria y toda una obra.

El arte del siglo XX posterior a Duchamp ha seguido
muy de cerca su obra viéndose altamente influido
por ella.

En definitiva, los ready-mades no dejan, pese a
su consideracién artistica, de ser —objetos-. Hagamos
un breve y conciso estudio de la consideracion y
utilizacion del objeto fuera de Duchamp, como influido
e influyente:

Ya antes, 10s cubisias habian empleado un, aungue
escaso, repertorio de objetos tales como el periodicoyla
guitarra, éstos son los objetos mas frecuentes, aunque
también figuran el vaso y la botella. En resumen, objetos
de una gran vulgaridad, pero que, por ello mismo, son
objetos de estudio ideales.

Los primeros objetos cubistas fueron creados por
Picasso: las falsas guitarras hechas con trozos de cordel
y planchas loscamente recortadas. A continuacion los
cubistas colocaron en sus obras objetos rudimentarios
o fragmentados como periodicos, cajetilias de tabaco o
papeles recortados.

Esto constituye, al final del petiodo del cubismo
analitico, la manera de demostrar gue se podia crear
arte con cualquier cosa y colocar a la vez elementos
reales en el cuadro.

Para los futurisias, el ohjeto debe aparecer en su
relacion con el espacio, el tiempo y el movimiento. Ya
no puede ser expresado en un marco determinado. Asi,
siguiendo con el cubismo analitico, se llega rapidamente
a su destruccion y estallido, tal como ocurre en la obra
de Giacommo Balla o de Boccioni.

la diferencia entre el objeto futurista y el objeto
cubista no siempre esia definida claramente. No obstante,
la nocién de objeto, en el futurismo, tiene tendencia a
desaparecer en beneficio de las nociones de velocidad,
de movimiento o de energia. Por ello, el objeto no puede
tener una estruciura finita: la tiene en tanto que existe en
el dominio del significado.

Después de Duchamp, el surrealismo dedico tarmbién
un gran interés hacia el objeto, como en la creacion
de objetos que pierden sus atribuciones originales y
adquieren nuevas caracteristicas.

El uso de objetos es muy frecuente también, y con
una influencia directisima de Duchamp, en el Pop Art:
handera estadounidense, bombilla eléctrica, lata de
cerveza, botelia de coca-cola, etc. Sefialalairrupcion en
el dominio dei arte de la sociedad de consumo, la cual
esconde grandes cantidades de objetos nuevos.

El objeto pop no tiene como finalidad desestabilizar
el arte, como pretendia Duchamp, sinoc crear una nueva
belleza. Por todo esto, sobre todo por su influencia en
artistas mucho posteriores a él, es por lo que me interesa
la obra de Duchamp, por lo que tiene de nueva, porlo que
tiene de diferente, de locura, de anti-arte por excelencia,
un anti-arte-artistico. Arte, en definitiva, porque desde
el momento en que Duchamp presenta un objeto como
obra de arte estd creando. La misma cosa son Arte y
Creacion. Y porque para él, como para mi, arte, es la
propia vida.

-Wi arte consistiria en vivir; cada segundo, cada
suspiro es una obra de arfe que no esta inscrita en
ninguna parte, gue no es visual ni cerebral, pero que,
o chstanis, existe.-

Marcel Duchamp

' Los fauvistas, cuyo principal
representante era Henri Malisse, utilizaban la
pintura independientemente del tema, atendiendo
a las cualidades intrinsecas del color y det ritmo.
Para eilos, la pintura se habla convertido en un
praducto induslrial listo para el uso. [nspirados por
Van Gog y Gauguin, exprimian los tubos de pintura,
aplicdndoles en fonos puros, sin preocuparse
de reproducir fielmente la naturaleza. Un poco
més farde, los cubistas reaccionarén conira los
colores vivos de los fauistas, concentrandese en
Ja estructura. Reanudaron el camino iniciade por
Cézanne, recrganizando |a superficie de a tela en
unidades geométricas. Al igual que los fauvisias,
los cubistas recalcan la intervencion del pintor en
la realidad; un pintor que recrea el abjeto, en lugar
de plasmar su existencia.

2 Es [a division armonica de una recta en

= TZARA, Tristan: Siete manifiestos Dada.
Ed. Labor.

= ADES, Dawn: El Dada y el Surrealismo.
Ed. Labor. 1991

= RICHTER, H.; Historia del Dadaismo, Ed.
Nueva Vision, 1973

NOTAS

media y exirema razon. Esto hace referencia a que
el segmento menor es al segmenio mayor come
este os a la totalidad de la recta. O cortar una linea
en dos parles distintas de forma que el segmento
mayor sea a todas las lineas como el menor es al
mayor. De esta manera se establece una relacion
de tamafios con Ja misma proporcionalidad entre
el todo dividido en mayor o menor, esto es un
resultado similar a la media y extrema razén.

3 Fl  Manifiesto  Futurista, en 1909,
proclamaba la destruccton de los museos y el
culte a la belleza de |a violencia. A pesar de que
sncontraban el Cubismo demasiado  estatico,
demasiada cosa de museo, sirvidé no poco a las
formas del dinamicismo futurista. Fue tendencia
especificamente italiana, aunque estuviera en
relacién con la actividad parisiense.

4+ Por medio de la cronofotografia se
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- MINK, Janis: DUCHAMP. Ed. Taschen.
2004
s LUCIE-SMITH, Edward:
Artes visuales en el siglo XX. Ed.

Kéneman. 2000

obtienen fotografias correlativas de personas,
animates y objelos en mavimiento, copiando
asi las distintas fases y viéndolos, por o tanto
descompuestos. Es evidente su influencia tanto
en Dasnudo bajande una escalera como en Joven
friste en un tren.

5 Poeta franceés gue influyo profundamente
en los artistas de vanguardia del siglo XX,

5 Picabia y duchamp se conocen en el
Salén de Ofofio en octubre de 1811, Este inicia &
Duchamp en un nuevo estilc de vida lejos de la
flema de los artistas profesionales de Puteaux,
iniciandose asi una amistad enire ambos gue
durara toda su vida.

7 Humberto Boccioni pertenece  al
movimiento  futurista, Pretende captar el
mavimiento en sus figuras, para ello crea las forma
Unicas de continuidad en el espacio.

+ ELSEN, AlbertE.: Los propositos del Arte.
Ed. Aguilar, 1971

« HARTT, Frederick: ARTE. Ed. AKAL.
1989
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JORGE OTEIZA EN CORDOBA:

Encuentros, desencuentros y modelos
para una apertura ficticia

Manuel Sanchez Moreno
UNED

La figura del escultor Jorge Oteiza esta
indisolublemente unida a Cérdoba, por las importantes
esculturas que dejo en la Camara de Comercio y por la
gestacion del futuro Equipo 57. Estas tres piezas de un
mismo puzzle se insertan en una dictadura franquista
que comenzaba a suavizarse en los 50 con una politica
y economia mas liberales que supondrian el principio
del fin de la autarguia.’

Artisticamente comienzan a surgir grupos
interesados en la abstraccién desde finales de los 40.2
Arquitectonicamente surgen tendencias insertas en las
corrientes internacionales. Siguiendo a la Bauhaus,
comienza una intensa y fecunda colaboracion entre
arquitectos, escultores y pintores, para humanizar
los edificios. Con todo ello se consigue revitalizar el
amuermado panorama cultural espafiol.

Como otras regiones meridionales europeas,
Andalucia presentaba una muy deficiente industrializacion,
ofreciendo unas condiciones menos favorables para la
recepcion de esta vanguardia. En Cordoba encontramos a
los arquitectos de La-Hoz y Garcia de Paredes edificando
la nueva sede de la Camara Oficial de Comercio e
Industria de Cérdoba, edificio que marcaria futuros
proyectos en una ciudad dividida entre la vanguardia
del Equipo 57 y la desvanguardia de Céntico,® ambos
movimientos presentes en la emblematica construccion
cordobesa y en una ciudad que va asimilando a duras
penas la estética moderna 4

El encuentro: Cérdoba sola, un sélo acto 5

Durante los 50, Oteiza participé en numerosos
proyectos arquitecténicos por dos razones basicas: su
interés por la arquitectura y su fe en la colaboracion
entre artistas plasticos y arquitectos en la construccion
de un edificio.

En este contexto tan constructivista y cercano
al Movimiento Moderno recibié el llamamiento del
arquitecto Rafael de La-Hoz en 1953° para hacer las
labores escultéricas en la Cémara de Comercio e
Industria que entre 1950 y 1954 se estaba levantando
en Coérdoba,

Arte, Arqueologia e Historla

Alll se encontré a un grupo de admiradores
normativistas, a saber: José Duarte, Juan Serrano,
Francisco Aguilera Amate v Luis Aguilera Bernier. Ellos
representaban un conjunto de artistas y arquitectos con
numerosas inquietudes de vanguardia, y por ello Oteiza
los animé a trabajar juntos bajo el nombre de Grupo
Espacio. En 1953, José Duarte asiste junto al escultor
vasco, al Congreso de Arte Abstracto de Santander,
donde firman un manifiesto para pedir el apoyo oficial a la
creacion de talleres experimentales de arte. Alli también
estaba el escultor argentino Marino di Teana, que habia
trabajado con Oteiza en Buenos Aires.

De la mano de Oteiza conocieron en el Paris de
1956 a Agustin lbarrola que junto a Juan Cuenca se
unira al grupo. Juntos criticaron al Informalismo estética
y socialmente, y el escultor vasco les animé a seguir la
linea constructivista de Vasarely y Mortensen.”

El magnético Oteiza, desencuentros aparte, fue
una figura crucial para la historia del Grupo Espacio,
disuelto en 1956, y reorganizado un afio después,
bajo el cielo de Paris, en Equipo 57. A ellos le unia
principalmente una postura constructivista opuesta al

Equipo 57: E-1Ch (1959), pledra natural,
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Informalismo y la funcidn social del arte, aungue los
miembros reconocen que “a medida gue avanzabamos
en nuesiro entendimienic nos ibamos dando cuanta
de que el mensaje de Oleiza —gue habia servido para
animarnos y crientarncs por una via analitica del arte- se
nos hacia corto en los aspectos que hacian referencia al
mundo de lo social.”®

El desencuentro: Sous le ciel de Paris®

Tras exponer en Dinamarca, pasaron a Paris
en 1957 y en el Café Le Rond Point de Montparnase
expusieron Angel Duarte, José Duarte, Agustin Ibarrola
y Juan Serrano mientras publicaban un manifiesto
vanguardista donde realizaba una fuerte critica sobre
el arie, los artistas informalistas, el mercado artistico, la
separacion entre arte y vida y el individualismo de los
artistas.'

En tal viperino manifiesto estaban presentes sus
nombres, y el de Jorge Oteiza, que finalmente fue tachado,
porgue el escultor vasco no estaba de acuerdo con parte
de lo que alli se decia, y principalmente porque no le
habian consuliado su inclusion ni las citas aparecidas de
su libro Interpretacion estéfica de la estatuaria megalitica
americana, circunstancia que le molesté hastante.”
Los componentes del incipiente Equipo 57 tambign se
molestaron con Oteiza, pero achacaron su actitud al
arriesgado “propodsito experimental” que iba a presentar
enla Bienal de Sao Paulo, y tode quedt en una anécdota
por el carifio que le tenian.'2

i

: Escudo de ia ciudad de Cordoba (1952-53)
bronce fundido

Jorge Qteiza

Tras volver a exponer en la ciudad de la luz, esta
vez en la Galeria Denis René ese mismo afio, Agustin
Ibarrola, José Duarte y Juan Serrano regresaron a
Espafia. Los deos primeros se movieron por Bilbao
para dibujar elemenios industriales y mecanicos gue
sintetizados resultaron formas abstractas imbricadas.
l.uego pasarcn por Madrid, donde Oteiza les presenta
a Nestor Basterretxea. Ellos le traen de Paris el recado
de la galerista Denis Rene para exponerlo y presentarlo
a nivet mundial, peroc Oteiza rechaza el ofrecimiento
excusandose en la Bienal. L.os miembros de Equipo
57 creen que esta siendo utilizado por el régimen, y se
lo dijeron sin mas. ksto, y algunos proyectos estéticos
supusieron |a ruptura definitiva con Oteiza por motivos
ideoldgicos y artisticos, ya que segln éste varios de
los presupuestos de la investigacion que estos artistas
estaban haciendo eran errdneos y se apartaban del
camino experimental emprendido.®®

En una carta de Nestor Basterretxea de noviembre
de 1957 a los miembros del Equipo 57 que ya estaban en
Cordoba, se refiere al enfado de Oteiza por el contenido
del texto sobre la Interactividad del espacio plastico, el
primer manifiesto tedrico de Equipo 57, que aun no se
habia impreso: "De nosotros -el equipo- dice [Oteiza] tan
pronto que somos lo mejor gue existe actualmente (mucho
mejor gue todo lo de la Bienal de Sao Paulo), como ~de
pronto- dice, que no tenemos cultura para analizar lo
gque decimos en el manifiesto, y gue nuestras obras no
viven, no respiran.”*

Unidos a Basterretxea, formaron la Escuela
Experimental de Cordoba, acogiendo a invitados tan
ilustres como Richard Mortensen y Denis René. Aqui
formularon la base tetrica sobre “la interaciividad del
espacio plastico” que presentarian en un Manifiesto
estéfico, donde rechazaban otras experiencias artisticas
proximas a las suyas, como las cinéticas. El manifiesto
salid a la luz en la primera exposicion de Equipo 57 en
Espaiia, celebrada en la Sala Negra de Madrid durante
el mes de noviembre de 1957.

A,

Jorge Otefza: Mostrador (1952-1953), hormigdn armado y teselas
de marmol hegro
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Pero en este punto dehemos preguntarnos ;Cuales
fueron las diferencias estéticas entre Oteiza y Equipo 577

Basicamente fue una, el diferente concepto de
espacio. Para el Equipo 57, la escultura se concibe en sus
relaciones con el espacio circundante, el “espacioaire” que
forma parte del “espaciomasa”, contenido y continente
del espacio circundante. Aqui el hueco, la apertura del
“espaciomasa” romperia la continuidad dinamica, la
superficie del contorno, la interactividad del espacio
mediante formas cdncavas y convexas en maovimiento
perpetuo.’® Ellos no maltratan a ta materia, la dejan
realizarse en el espacio, mientras que Oteiza la aplasta,
la perfara, la abre, [a orada para encontrar su metafisica,
su espiritualidad, una “metaescultura” contenedora de
vacio protector, quieto, que en nada tiene que ver con
las del Equipo 57%, menos comprometidas: “cuando
Oteiza conocid algunos de estos trabajos, se enfado al
considerar una aberracion nuestro sentido del espacio
plastico que se quedaba como un paguete espacial sin
posibilidades de respirar™”.

Oteiza parie de presupuestos objetivos y geométricos
parar llegar, mediante el espacio, a un arte espiritual;
Equipo 57 parte de los mismos presupuestos, pero su
finalidad no es el espiritu, es tan sdélo el espacio. Una
estética, porlo tanto, deshumanizada, matematica y fria®™
gue no busca respuestas existenciales. A pesar de ello,
del manifiesto del Café Rond Point y de tas teorias de la
interactividad, na se produjo un verdadero enfrentamiento
publico, tan del gusto de Oteiza, simplemente respetaran
las respectivas posturas.'®

El ultimo comentario de Oteiza al respecto es el
recogido en el libro de Pelay Orozco: “con el Grupo
Espacio que fundamos en Cordoba y que luego en
Paris, a mi regreso de Brasil, integrandose con lbarrola
y Marino de Teana, luego Basterretxea, se convirtié en
el Equipo 57. Se adelantaron sin consultarme, con un
manifiesto incluyendo mi firma y textos mios, manifiesto
del que no habla nunca lbarrola, me indigné este
comportamiento precipitado y tonto, rompi con ellos, no
volvi a ver a los andaluces. Volvieron matriculados en
el PC hispanico, transformados en siniestros, y también
infantiles, pajarracos, que no velan mas que burgueses,
hasta los propios comparieros, que habia que aprovechar
v en verdad que aprovechaban”

Las obras de [a Camara

La Camara Oficial de Comercio e Industria de
Cordoba, precisaba un nuevo edificio. Su presidents, el
catalan José Castanys Giménez, compraen 1949 [a casa
n.° 1 en la Calle Pérez de Castro, encargando un proyecto
al arquitecto racionalista Enrique Garcia Sanz, que
firalmente rechazara por los numerosos encargos que
tiene. El encargo pasaria a su futuro yerno, Rafael de La-
Hoz Arderius quien acometera la obra con su compafiero
de promocion José Maria Garcia de Paredes.?

Arte, Arqueoiogia e Historia

La entidad cordobesa necesitaba una nueva imagen,
acorde con su funcion y con la Espaiia que comenzaba a
abrirse, motivo por el cual los jévenes arquitectos tuvieron
total libertad en el proyecto. La estética del edificio, esta
inmersa en los planteamientos del Movimiento Moderno,
gue algo mezclados y solapados, fueron practicados en
Espafia.*? Como dice Ruiz Cabrero, en Espaiia se produjo
una “‘confianza en los ‘principios modernos’ y un ansia
por llevarlos a |la practica, que no eran comunes fuera” 2
todo ello fruto de la represiéon cultural vivida en los aftos
inmediatamente anteriores.

Las esculturas proyectadas para la Camara fueron
realizadas entre 1953 y 1955 con la colaboracion de Luis
Aguilera Bernier, considerado por el vasco como el mas
leal de todos sus discipulos en Cordoba. Sabemos que
Oteiza no sélo agluting al futuro Equipo 57, sino que fue
un firme apoyo para los arquitectos.* Sus escuituras no
podrian tener un entorno mejor: desde la fachada donde
se practica el nimero aureo® hasta el interior, continente
de espacio metafisico® y telirico lleno de ritmos vy juegos
de luces a través de una continuidad espacial,?” como
fe correspondia simbodlicamente a un edificio dedicado
al comercio.

Esta imbricacion expresaba la colaboracion
muftidisciplinar y el deseo de conseguir una obra totaf:?®
a la arquitectura de De La-Hoz y Garcia de Paredes se
sumaba la escultura de Oteiza, un panel pirograbado por
Miguel del Moral (Grupo Cantico} y el disefio orgénico
de muebles y lamparas de los propios arquitectos con la
participacion de numerosos talleres cordobeses,.

Otra unidn importante entre el edificio y Oteiza es
la alternancia o contraposicién sobre “tres fendmenos
que son otras tantas premisas de la escultura [...]
vacio-ocupado (espacio), l[uz-sombra (efecto) y visible-
invisible {sentimiento)”,?® sefialados a través de las obras
de Oteiza: el escude identificador, el mostrador que
sefiala a la Madre, punto de arranque de la escalera
gue concluye en el términe de! edificio: 1a escultura del
salon de actos como elemento significante del espacio
comunicador.

Escudo de Cordoba: en la fachada de la
Camara nos encontramos un relieve en bronce
que representa al leén ante una torre, elementos del
escudo de Cordoba: “ennobiecio la fachada conun
soberbio leén de brence emergiendo de una vaga
forma de torre en una sintesis personalisima del
viejo escudo de castillos y leones cordobeses” *° El
bronce del escudo fue fundido en Metales Cérdoba
sobre un molde de escayola.’” Representa esa
disolucién de la forma, en relacién con la fachada
de la Basilica de Nuesira Sefiora de Aranzazu (1949-
54), entre la figuracion y fa abstracciéon.*? De todas
maneras tante en la Camara como en la Basilicano
podia dejar de lado el elemento figurativo ya que
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ias fachadas son los elementos identificativos de
los edificios.

Mostrador: en el hali “supo hacer una obra de
arte de un mostrador dando garbo y ligereza a la
gravidez del hormigén”.*® Este elemento, al gue han
considerado su primera propuesta arquitectonica,™
fue preparado por De La-Hoz, quien calculdé su
estructura, dispuso un machdn para la fijacion al
muro y ofre para al apoyo en el suelo. Mediante un
gato metalico se tensd ia armadura, modelandose
el hormigon con Oteiza, guien también lo revistid en
teselas de marmol negro de Bélgica®, que pronto
se acabaron y tuvieron que ser recogidas por los
cemenierios de la ciudad.

Esta iluminado por el puente gue sobrevolandolo, fue
proyectado por Garcia de Paredes. Tanto el mostrador
como el puente separan la zona plblica del hall, de la
privada de los negociados, duplicada mediante un espejo.
Es un espacio magico que sefiala al visitante a la escultura
de la Madre, guia del resto del edificio.

El mostrador se diferencia notablemente del resto
de obras, mas teluricas y antropomorfas. Elemento
plenamente racionalista que parece atravesar el
espacio, quizas por su sentido delimitatorio intimamente
emparentado con formas arquitectonicas del Movimiento
Moderno, Constructivismo o la Bauhaus.

La Madre: El empuje horizontal del mostrador
sefiala directamente a “una misteriosa escultura mitad
forma femenina, mitad nicleo de caracola bajo la espiral
de la escalera”® Se le llamé la Madre, y fue realizada en
harmigén modelandose alli mismo y encastrandose en el
suelo, siendo luego lacada ¥ También las luces del techo,
una especie de cielo estrellado convergen hacia ella, o
meior, surgen de ella, de esta imagen animista, religiosa
y generatriz de todo el espacio; preludio, borde de atalaya
gue organiza y da sentido al resto del edificio a partir
de su escalera. Figura matriarcal, fuerza generadora,
intimamente conectada a la boveda celeste, al cosmos,
a la luz que nos guia o nos saca de la noche.*

En un principio, la escultura recuerda a esas formas
organicas de Moore que tanto interesaron a Oteiza,* pero
habia entre los dos un abismo conceptual, ya que el hueco
planteado por Oteiza es inorgéanico, racional, y tiene mas
importancia que la masa escultérica.*® Es una figura que
se adentra en la abstraccion sin perder la referencia
antropomorfa. No tiene ningdn hueco abierto, pero el
espacio circundante empieza a agredir la masa en sus
concavidades y en formas que se aplastan y extienden
hacia el exterior, como ocurre en otras esculturas del
momento: Mujer sentada (1950} o Mujer con nifio mirando
con temor al cielo (1949).

' Jogé Ofeiza. a Madre (1952-53), hormigon lacado

Otra virtud de la escultura es la simulianeidad de
puntos de vista que tiene. Al estar disefiada para el husco
de una escalera, permite su vision cenital, para lo que
Oteiza realiza dos “‘condensadores de luz” (agujeros
abiertos en la escultura) perfectamente visibles desde
los pisos superiores. Oleiza realiz6 varios proyeclos de
estatuas para hueco de escalera, y todos ellos tienen
un sentido simultaneo y helicoidal que le imprimen gran
movimiento.¥

Come se puede observar se asienta sobre tres
punios de apoyo, aunque no pertenece a sus figuras
recostadas, que ruedan como un tornillo, sino mas bien
es una solucion derivada de la escultura megaliiica
americana y del crémlech vasco, con la logica espiritual
expuesla anteriormente.

Cilindro perforado: junto a la entrada del salon
de actos, dejé una escultura igualmente antropomorta,
pero mas esbelta que la anterior, realizada en madera
de encina con base de piedra.*? El material que usa, la
madera de encina, era muy novedoso para Oteiza, pero
lo usé porque era un material barato proveniente de la
sierra de Cordoba, y porgue fue usado por De La-Hoz
en el mobiliario del edificio.

Esta Gltima escultura representa el transiio
irreversible de la estatua-masa a la estatua-energia,
la “transestatua” horadada con espacios energeticos

Arte, Arqueoctogia e Historia
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Jorge Oteiza: Cilindro perforada {1952-53),
madera de encina y base de piedra

y comunicativos.** Se puede decir que es un cilindro
abierto, con concavidades, esgrafiados dindmicos y
receptaculos luminicos, cuyas partes mantienen un
dialogo metaffsico como ocurre en Ensayo sobre o
simuitaneo (1951).

Recordemos que precede el salén de actos, porello,
conserva rasgos figuratives y expresivos. Es un humano
cilindro en la linea de Cézanne: “Con este sentido, me
permito considerar el agotamiento revolucionario de esta
férmula de Cézanne, que puso en movimiento el arte
nuevo: "Aquel hombre que veis ahi, no es un hombre; es
un cilindro.” Pero ;qué es, pues, aquel hombre que esta
ahi, si no es un cilindro?”4

Las formas se geometrizan, no en un mero gjercicio
formalista, sino para verter hacia el exterior e espacio
metafisico interior. Un espacio, que seguira investigando
desde la unidad Malévich, pudiendo considerar estas
esculturas, y mas concretamente el cilindro como el final
de una etapa experimental consecuencia de la escultura
megalitica iberoamericana y el cromlech vasco.

Arte, Arqueologia e Historia

La apertura ficticia

La Camara se convirtié en el centro de
experimentacion artistica mas importante de Andalucia,
y en uno de los mas relevantes de Espafia gracias al
buen hacer y a la mente abierta de De La-Hoz y Garcia
de Paredes. Los arquitectos realizaron una de las obras
mas importantes del Movimiento Maderno en nuestro
pais, y para ello, en linea con los ideales de la Bauhaus
y del Movimiento Moderno, llamaron a artistas plasticos
para que dieran una dimension humana al edificio. Al
se acerco la tradicion del Grupo Céntico y un grupo de
emergentes cordobeses con un pufiado de ilusiones de
vanguardia en el bolsillo: el futuro Equipo 57, Pero sin
duda, el llamamiento més arriesgado que realizé Rafael
De La-Hoz fue a Oteiza, tan ligado a las novisimas obras
arquitectonicas en nuestro pafs.

Oteiza no solo dejé unas esculturas que se
encontraban a la cabeza de la vanguardia internacional,
sino que dado su interés y frustracion por todo lo
arquitectonico fue un apoyo impagable para los arquitecios
con los que enconiré grandes afinidades conceptuales,
especialmente en lo que se refiere a la creacién de
espacios espirituales. Ahi reside el gran legro de esta
comunicacion: arquitectura y escultura no pueden llegar
& unha mayor simbiosis, como si ambas disciplinas se
hubieran juntado en la Cdmara nacidas de la misma
madre tierra.

De todo ello apenas nos queda -y digo a penas por
la indiferencia que sufren- una “memoria mecanografiada
ineédita” v la presencia irreal de un escudo, un mostrador
y dos esculturas que suponen el punto final del crémlech
y el germen del propdsito experimental, ambos unidos
en el significado telGrico de un edificio a cabalio entre la
tradicion y la modernidad.

Sélo quedan ellas, sélo en Cordoba, Cdrdoba
sola, un acto sélo. Se cred en Cédrdoba el Grupo
Espacio, germen del Equipo 57 que cred la Escuela
Experimental de Cordoba. Ellos realizaron disefios
bajo la influencia de Oteiza a los que se unieron los
de De La-Hoz para la Camara: lamparas, apliques,
muebles que quedaron solos, como Cordoba, como la
Céamara, como los desmembrados miembros de Equipo
57, como Oteiza. Este desencuentro, este proyecto se
unié a los restantes malogrados del escultor vasco.
Por ello estas esculturas son la tnica conclusién que
podemos sacar: la voz muda, las convidadas de piadra,
la apertura ficticia.

Desgraciadamente la ciudad no estaba preparada
para todo ello. Una ciudad que estaba demasiado absorta
en su pasado, cuya gloria de ayer no le permitia ver
la gloria vanguardista de! presente surgida, como un
extrafio, a las puertas de la Cordoba histérica.
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La apertura fue momentanea, un rapido fogenazo
que solo cegd a unos cuantos lUcidos, y que causd la
indeferencia de muchos propios y algunos extrafios.
Hoy la Camara, las obras de Oteiza, y las historias que
guardan duermen el suefio de |os justos. Esperamos que

nosotros ahora.

algun dia se haga justicia con estas esculturas solas,

con este edificio contemplado por el DOCOMOMO e
incluido en el Cataloge General de Patrimonio Historico
Andaluz,*® pero ignorado por la ciudadania.

Quiza la Cordoba que esperamos, esa del 2016,
necesite mas que la mirada nostalgica hacia eif pasado,
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Margot: “La consejeria de Cultura protege 16
ejemplos de la arquitectura dal Movimiento Modermo”,
en El Pais, 9 de diciembre de 2001, suplemenio
Andalticfa, p. 8.




El edificio de la Caja Provincial de Ahorros de Cérdoba

Rocio Velasco Garcia

El reconocido retraso econdmico y cultural de
Cdrdoba, y de Espafia en general, también se hizo
notar en el campe de la arquitectura del siglo XX. Poco
antes de gue se instaurara la Monarquia, la ciudad de
Cordoba emprendia un proceso de modernizacion; la
nueva situacion permitio la incursion de una arquitectura
gue miraba hacia lo internacional con lo que se producian
obras de gran fuerza plastica. La década de los 70,
supuso como novedad una mayor complejidad, tanto
conceptual como formal, determinada por la crisis del
movimiento moderno.

La obra arquitectonica de la Caja Provincial de
Ahorros de Cordoba, es reflejo de un poder publico
instituido en la Democracia. Corren nuevos tiempos
y la Entidad prevé sus necesidades de crecimiento,
estableciendo su nueva Sede Central en el centro
financiero de Cardoba’.

El edificio donde se encuentra la Sede de la Caja
Provincial de Ahorros de Cordoba (figura 1), obra de los
arquitectos Rafael de La Hoz Arderius, Gerardo Olivares
James y José Chastang Barroso, viene llamando la
atencion desde el primer momento en que fa Entidad
bancaria toma posesion del parcelaric situado en el
centro neuralgico de la ciudad. Por la importancia de

que llamara la atencién en ese centro neuralgico de la
ciudad, pero que a su vez, su estructura fuese sosegada,
es decir, lo que se perseguia era lfamar la atencion pero
sin exuberancias®.

Aportamos aqui datos para un estudio mas amplio del
edificio de la Caja Provincial de Ahorros de Cordoba?,

Los Arquitecios

Rafael de La Hoz nace en Madrid el 9 de Octubre
de 1924, hijo del arquitecto municipal de Cdrdoba,
Rafael de la Hoz Saldafia. Estudid en la Escuela de
Arquitectura de Madrid, tituldndose en 1950, y realizé
estudios de postgraduado (FSSP) en Estados Unidos,
becado por el Massachussets Institute of Technology.
Comao Arquitecto Provinciat de Cérdoba, llevo a cabo
numerosas obras para [a Diputacion y la Caja de Ahorros
de Cérdoba, principales promotoras en aquel momento
de la arquitectura cordobesa. También se especializo en
Arquitectura Escolar en Estados Unidos y ejercié como
Arquitecto Colaborador de la Secretaria Técnica Provincial
de Cérdoba de la Obra Sindical del Hogar y Arquitectura.
Ha desempefiado otros cargos como el de Director
General de Arquitectura y Techologia de la Edificacion del
Ministerio de la Vivienda, miembro del Consejo Superior
del Ministerio de la Vivienda y del Consejo Superior de

su configuracion, un ejemplo de
arquitectura moderna en la ciudad,
por la posicion que ocupa en la
trama urbanistica de Cérdoba, vy
por las soluciones dadas para la
integracion de la muralla romana,
este edificio s deindudable interés
como ejemplo arquitectonico de
los comienzos de modernizacion
y progreso de la ciudad. Estos
fueron los arquitectos elegidos
para la nueva construccién por
lo que habia representado su
produccion hasta el momento. El
edificio, propiedad y Sede Central
dela Caja de Ahorros de Cordoba,
fue proyectado como un espacio
arquitectonico innovador, una
construccion que formalmente
fuese un reclamo de la propiedad,
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Figura 1: Caja Provincial de Ahorros de Cdrdoba en la acivalidad.
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internacicnal, Es figura clave de la
introduccion del Estilo Infernacional
en Esparia. En &l confluyen
multiples tematicas relacionadas
con sus investigaciones como,
por ejemplo, las matematicas y el
calculo interactivo. La dimension
de las obras arquitectonicas que
se estaban originando en esta
época y la tecnologia integrada
en la arquitectura le llamaban
especialmente la atencion®.

También trabajaron con
&l sus socios Gerardo Olivares
James, gue entra a formar parie
del estudio de La Hoz en 1959, y
José Chastang Barroso, gue se
une a los anteriores en 19667

Figura 2: Puerta principal de

la Direccion General del Patrimonio Artistico Nacional,
Presidente de la UIA (Unidn Internacional de Arquitectos),
Consejero del Instiluto Técnico de fa Construccion
«Eduarde Torrojar, etc.

La carrera de Rafael de La Hoz esta vinculada
fundamentalmente a Cérdoba, donde se le ha visto como
un arquitecto “cosmopolita”.Desarrolld su produccion
arquitectonica desde el estudio « La Hoz Arguitectos» en
Cérdoba, tras haber ejercido como Arquitecto Provingial
de la Diputacion de Cardoba, cuando le fueron asignadas
pocas obras. Sin embargo, en poco tiempo consiguié
tener un renombre en la ciudad, asociando su produccion
con una arquitectura moderna, distinta a la tradicional*

Rafael de l.a Hoz &s considerado uno de los mas
importantes arquitectos esparioles
contemporaneos, uno de los
padres del Estilo Internacional
inscrito en el Movimiento Moederno
en su sentido mas amplio. Su
obra se muesira, sencilla, sdlida,
preocupada por €l entorno que
la rodea y por la calidad de los
materiales®.

l.a Hoz fue el “impulsor de la
nueva arquitectura enAndalucia”,
sobre todo en lo gue a Cordaba
se refiere, La generacion de
1950 trajo consigo la reaccion
de los arquilectos espafioles por
la recuperacion del hilo de la
Modernidad. La Hoz asumio el
proceso de industrializacion de ta
sociedad esparicla convirtiéndose
endefensoracérrimo del progreso,
hecesitado de una aprobacidn

la Sede de CajaSur.

Figura 3: Fachada a fa avenida de Ronda de los Tejares

Gerardo Qlivares James, nacid
en Ceuia en 1930. Vino a Cordoba en 1958, el mismo
afio en que se le concede el titulo de Arquitecto por la
Escuela de Madrid. Fue en el verano de ese afio cuando
conoce a Rafael de La Hoz con quien trabajara en equipo
hasta mediados de los afios 80 en que se separa gl irio.
Recibid el titulo de Doctor en Arquitectura por la Escuela
de Arquitectura de Madrid en 1966.

Nesde 1966 se une al grupo José Chastang Barroso,
nacido en Cordoba en 1939. Se iifuld en 1965 por la
Escuela de Arquitectura de Madrid y compaginé su carrera
con el puesto de Arquitecto Provincial de fa Diputacion
de Cérdoba.

A comienzos de los afios 70 los fres arguitectos
formaron Sociedad con el nombre de ARKTECNICA
5. L., mas conocida como «Hoz, Olivares y Chastang
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Lamina 1: Seccidn longitudinal: 1979.
Archivo Profesional det estudio de arguitectura «Olivares- Arquitectos»

Arquitectos», que perdura hasta 1986 cuando Rafael
de La- Hoz se traslada a Madrid y forma estudio con
su hijo Rafael de |.a- Hoz Castanys, arquitecto titulado
en 1981. El equipo de los tres arquitectos alcanzé un
merecido reconocimiento y numerosos premios: Primer
premio en el Concurso para el Ministerio de la Marina de
Madrid en 1973; Primer premio de Urbanizacion de la
Costa del Sof; Primer premio Nacional de Escuelas en
zonas calidas; Primer premio Internacional «Habitacion-
Space» de Chiasso (Suiza} en 1978 y 1980; premio de
la Bienal Mundial de Arquitectura de Sofia en 1985; y el
premio de la Fundacién C. E. O. E. para la Investigacion
e Innovacién en la Construccion en 1987, por el edificio
de oficinas de la Plaza Castelar de Madrid. Algunas
de las obras més significativas del equipo son: Tienda
Vogue, Cérdoba, 1951; Poligono Parque Figueroa,

Proceso constructivo de la nueva sede central.
Proyecto inicial.

El emplazamiento del nuevo edificio en la trama
urbana cordobesa responde a intereses emblematicos
desde un primer momento. La construccién se ubicariaen
el centro neuralgico comercial, junto a Galerias Preciados
y el Banco Espafiol de Crédito (Banesto).

Siendo Director de fa Caja Provincial de Ahorros de
Cordoba D. Joaquin Gisbert, la sede ubicada en la calle
Pedro Lopez se quedod pequefia por lo que la entidad
decidio adquirir un edfficio de viviendas de ocho plantas,
obra de Martin Artajo, emplazado en Gran Capitan.
La Caja de Ahorros desting parte del sbtano, toda la
planta baja y parte de la primera y segunda planta, a
dependencias bancarias.

Afinales de los afios setenta, el edificio del Gran
Capitan volvié a quedarse pequefio debido al crecimiento
de la entidad financiera, por lo que decide un nuevo
traslado para la ampliacién de sus instalaciones. Se
decidi6 adquirir ef parcelario que se emplazaba en Ronda
de los Tejares esquina con Gran Capitan, propiedad de
la familia Molina y de Juan Marrungan. En este espacio
en alquiler, se ubicaba hasta entonces un edificio en
esquina de dos plantas, donde se disponia la vivienda
de la familia Ansorena en la planta alta, y en la planta
baja los Laboratorio Lederle. También se emplazaban
en el terreno el Bar Savarin, el Bar Toledo y un pequefio
Estanco. Tras muchas dificultades, dado el numeroso
colectivo de propietarios, se llegd a un acuerdo economico
entre el director de la Caja Provincial de Ahorros D.
Joaquin Gisbert, y las propietarias del parcelario, se
adquirio el terreno y se indemnizé a los empleados de los
comercios que se ubicaban en fa zona. E| personal del
Bar Savarin no estuvo de acuerdo en los términos de la
indemnizacion vy, tras una sonada protesta, D. Joaquin
Gisbert establece un convenio con ellos, por ef que los

Cordoba; Ordenacion, 1963: Edificios
de Viviendas 1968-70, Iglesia 1968-
70, Residencia de Ancianos 1975;
Colegios Provinciales Principe Felipe,

1976; Hospital General Provincial de
Cordoba, 1966-69; Palacio de Congresos
y Festivales de Torremolinos (Malaga),
1967-68; Sede Real e llustre Colegio de
Medicos de Sevilla, 1968-72; Ampliacién
del Ministerio de Marina de Madrid, 1977;
Facultad de Medicina de Cardoba, 1973-
80; Colegio Mayor Universitario «Nuestra
Sefiora de la Asuncion» de Cérdoba,
1974-75; Facultad de Filosofia y Letras
de Mélaga, 1979-82; Club de Ancianos de
Rute (Cérdoba), 1981-85; Torre Castelar T
de Madrid, 1987; Fundacién Antonig

Gala, Convento del Corpus Christi,
Cérdoba, 1997; Eict.

Lamina 2: Planta baja; 1979.

Archive Profesional del estudic de arquitectura «Olivares- Arquitectos»
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2° Fase: en esta fase se intervino en
el cerramiento total de fachada y muros
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perimetrales; en la impermeabilizacion de
cubiertas vy colocacion de bajantes para
pluviales v red de sansamiento; en la
construccion de camara acorazada en el
cuarto sotano, en la construccién de dos
escaleras; en la terminacion de rampas de
acceso a aparcamientios; y enfainstalacion
de equipo de motobombas.

3° Fase: se ejecutd el
acondicionamiento y decoracion de las
plantas baja, primera y sétano primero.
En este ultimo no se incluia el Saldn
de Actos, solo el vestibulo que se veria
utilizado como Sala de Exposiciones y los

Servicios Sanitarios. Esta fase concluyo en
1984 afio en que se abrieron al publico las
instalaciones hasta ahora terminadas.

Lémina 3: Integracion de la muraila en planta baja,

4° Fase: acondicionamiento del Saldn

Archive Profesional del estudio de arquitectura «Olivares- Arguiteclos»

empleados obtuvieron ayuda para instalar ef primer «Cafe
Milan» en el Pasaje Zahira®.

Frente a la futura construccion en el cruce de la
calle Ronda de los Tejares con Gran Capitan, se habian
levantado los grandes almacenes de Gaierias Preciados,
y en la esquina contigua, el Banco Espafiol de Crédito
(Banesto), por lo que esta zona se convirtié en centro
econdmico de Cordoba.

Afinales de los setenta, la Caja Provincial de Ahorros
de Cérdoba encargo el proyecto de la nueva edificacion al
estudio de Rafael de La Hoz. EI 29 de junio de 1979 se
dio por terminada la demolicion del inmueble que ocupaba
anteriormente la familia Ansorena y los Laboratorios
Lederle quedando un solar poligonal con 41,50 m. de
fachada al paseo del Gran Capitany 42 m. ala avenida del
Generalisimo. Fue demolido por Excavaciones Villarreal
bajo la direccion de Rafael de La Hoz, Gerardo Olivares
y José Chaslang, y los aparejadores Pablo Gonzalez
Moreno, Emilioc Gomez Martinez, Luis Martinez Perez y
Rafael Quero Castanys. El edificio habia sido declarado
en “estado de ruina” por la Comision Municipal el 26 de
Enero de 1979, fecha en la que también se autorizo la
demolicion de los edificios colindantes. La superficie
demolida llegd a comprender aproximadamente 1.195
mZ2., con un valumen de 5.380 m?."°

La ejecucion del proyecto se realizé en diez fases,
de acuerdo al proyecto, con los siguientes contenidos:

18 Fase: se actud sobre la sjecucion del muro
pantalia, la excavacion de sotanos y la estructura del
edificio.

de Actos situado en el primer sétano,
asi como la planta tercera a donde se
trasladaran las dependencias que provisionalmente se
habian ubicado en la primera planta. Esta fase quedo
terminada en 19886, abriéndose al publico dichas salas.

Lamina 4: Estructura de sustentacion de la muraila,
Archivo Profesional del estudio de arquitectura ¢Olivares- Arquitectos»
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Lamina &: Frente de Ja estrucitra
Archivo Profesional del estudio de arquitectura «Olivares- Arquitectos»

5° Fase: acondicionamiento y decoracion de [a
planta quinta, donde se ubican el Centro de Proceso de
Datos vy la Carteria.

6% Fase: acondicionamiento y decoracion de la
planta segunda, donde se ubica la Cafeteria,

7° Fase: obras de los sétanos -3 y —4.

8° Fase: acondicicnamiento y decoracion de la
planta sexta, donde se ubica la zona de direccién y
consejo de la Entidad.

9° Fase: acondicionamiento y decoracién de la
planta cuarta, donde se ubican Jefatura de Zona, Jefatura
de Sucursales y Sucursales, Racionalizacion, zona de
Organizacion, Archivos, oficio, aseos, etc.

10° Fase y dftima: obras referidas al s6tano situado
en el nivel -2, donde se ubican los aparcamientos, asi
como la adecuacion de sus accesos. (Laminas 1y 2)

Lafecha de terminacion total delas obras de Rafael de
Lahoz, Gerardo Olivares y José Chastang que conciernen
a este edificio es del 30 de septiembre de 1990. Las
obras fueron inspeccionadas por Pablo Gonzalez Morerio,
Emilio Gomez Martinez y Rafael Quero Castanys. Las
empresas constructoras que intervinieron fueron: Incode,
Abengoa, Marmoles Jiménez, y Anpher*.

Arte, Arqueclogia e Historia

A la hora de concebir el edificio se tuvo en cuenta
la presencia de los tres edificios colindantes que hacen
esquina tanto en el tratamiento del volumen como en el
color y textura de la fachada, con objeto de insertarlo
armoniosamente en el contexto urbano. Los arquitectos
se preocupan por las condiciones ambientales que rodean
al edificio, asi como las dificultades inherentes para
la construccion y disefian soluciones adaptadas a los
materiales de construcciényy la tipologia del inmueble: un
edificio para el que se preveian cuatro sétanos y donde
habian aparecido restos de una muralla. El proyecto
desarrolla la construccion de un edificio sobre un solar
enformade "L, con 41,32 m. de fachada a la Avda. Gran
Capitan, 41,36 m. a la Avda. Ronda de los Tejares, y una
superficie de 861,18 m*. Su volumen es un prisma de dos
fachadas, en forma de diedro agudo, correspondiendo
a la pauta marcada por la planta. La obra se ajusté a
las prescripciones de la normativa urbanistica vigente
en 197972,

En la fachada se opta por un tratamiento plano, sin
molduras ni retranqueos, obedeciendo las pautas y en
armonia con el centro comercial de Galerias Preciados.
El angule de la esquina (figura 2) queda configurado
como un chaflan en el que se abre la puerta principal,
correspondiendo con el edificio de viviendas que se
encuentra en la misma glorieta. Las dos fachadas se
resuelven con médulos de caliza de travertino de color
claro, con textura de coqueras horizontales para las
zonas de macizo, alternando con modulos de las mismas
dimensiones, de vidrio reflectante en color oro rojo. Todos
ellos van enmarcados por una estructura de aluminio en
color bronce. (Figura 3)
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tamina 6: Perfif de Ia estructura.
Archive Profesional del estudio de arquitectura «Olivares- Arquitectos»
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Lamina 5: Frente de la esfructura
Archivo Profesional del estidio de arquitectura «Clivares- Arquitactosy»

La zona baja del edificio queda diafana, con un
acusado voladizo en el que se utiliza vidrio de color,
y con las columnas de sienita retranqueadas para no
desarmonizar con el tratamiento existente enlos edificios
de la zona. Desde aqui se accede a la zona de publico
que comprende la planta de acceso — area de contacto
impersonal con el publico—, la planta superior — area de
relaciones personalizadas—y la planta inferior — destinada
a Sala de Exposiciones y Salon de Actos—. El nexo entre
estos tres espacios queda resuelto mediante la creacion
de dos grandes escaleras.

Desde la segunda a la sexta planta, el edificio
dispone de plantas diafanas a las que se accede mediante
ascensores y la escalera de ingreso. Las plantas -2 y
-3 responden a la zona de aparcamientos con un total
de 44 plazas, a los que se accede mediante la rampa de
descenso que se abre en la Avda. Ronda de los Tejares.
Un lienzo de muralla de época romana queda integrado en
su interior ({amina 3). En el nivel mas inferior del edificio,
en la planta —4, se encuentra la cAmara acorazada para
la custodia de efectivos y valores.

El presupuesto inicial del proyecto basico ascendio
a 161. 453, 760 ptas.” (Figura 4)

Catas y hallazgos: integracion de la muralla

El 11 de Diciembre de 1979 el presidente de la Caja
Provincial de Ahorros de Cordoba, D. Miguel Manzanares
Lopez, ofrecio a la Delegacion Provincial del Ministerios
de Cultura y a la Comision Provincial de Proteccion del
Patrimonio Histarico Artistico, el realizar las excavaciones
que fueran necesarias antes de que comenzaran las obras
del nuevo edificio, tras encontrar restos arqueclogicos en
el solar. Sin embargo, tras considerar que la Comision
Provincial carecia de capacidad administrativa y cientifica

para llevar a cabo dichas excavacionas
arqueologicas, D?. Ana Maria Vicent —
Directora del Museo Provincial- solicitd
al Director general del Patrimonio
Artistico, Archivos y Museos del
Ministeric de Cultura, autorizacion
para realizar las excavaciones en
dicho lugar. La Direccion General
le concede la autorizacion el 28 de
Febrero de 1980.

Posteriormenie se lleva a cabo
una reunisn ente el Delegado Provincial
del Ministerio de Cultura, el profesor
de Argueclogia D. Algjandro Marcos
Paous, D% Ana M? Vicent, los directivos
de la Caja Provincial de Ahorros de
Cordoba y los representantes de la
empresa constructora, en la que la
entidad bancaria y los constructores
se comprometen: a respetar las
estructuras arguitectdnicas que pudieran permanecer
in situ, a ayudar con mano de obra a la realizacion
de las excavaciones, y a no apoderarse del material
argueologico descubierto. En la misma reunidn se
concedi® el que se rompiera un tramo minimo de muralla
con objeto de dar paso a la futura rampa de descenso a
los aparcamientos.

No obstante, existian dificultades técnicas para
mantener in sifu ia muralla, ya que quedaria descolgada
sin suficiente apoyo en sus cimientos, dada |a profundidad
del futuro s6tano. Sin embargo, se estudio con detalle
el problema técnico, obligando a la Caja a cambiar la
estructura del edificio para realizarla en funcién de la
muralla. {Lamina 4)

D2, Ana M2 Vicent determind que en el framo de
muralla que quedara in situ, no se construyera una
pantalla perimetral sino taladros sobre la misma, para
colocar pilastras de soporte de la estructura de la fachada
recayente a la Avda. del Generalisimo, a lo que Rafael
de La Hoz accedid. También surgieron otras dificultades
t&cnicas como |a impermeabilizacion del yacimiento y la
sujecion de la muralla, problemas que se solucionarian
mediante una pantalia perimetral que cortara el dorso de
la muralia recayente a dicha avenida, evitando filtraciones
de agua que hubieran dafiado ala conservacion del resto
argueologico. (Laminas 5 y 6)

Tras todo este proceso de didlogo y resolucion sobre
su integracion en el nuevo edificio, se llevaron a cabo
las excavaciones de la muralla, se rebajaron las tierras
del solar, se excavaron tres zanjas de prospeccion y se
dibuié y fotografio el tramo de muralla. La excavacion
proporcioné un lienzo de muralla romana de 16 m. de
longitud aproximadamente, coincidiendo con el limite
del solar y paralelo a ta Avda. del Generalisimo. Sin
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embargo, habia desaparecido ya un sector de la misma,
cuyo trazado seguiria la linea del tramo existente. Seglin
el informe de la Comision Provincial del Patrimonio
Historico-Artistico, en 5 de Marzo de 1981, ia demolicion
que se llevo a cabo incurrio en una pequefia parte del
lienzo que se encontraba afectada por la cimentacion
del edificio que habia anteriormente, y no afecté a la
Zona mejor conservada de la muralia.

Estos trabajos corrieron a cargo de la Caja provincial
de Ahorros de Cérdoba, bajo la direccion y colaboracion
del Museo Arqueolégico, llegando a alcanzar los gastos
~al menos hasta el 24 de Noviembre de 1980- a

Elarquitecto Carlos Luca de Tena y Alvear informeé el
4 de Marzo de 1981 al Delegado Provincial def Ministerio
de Cultura de que, tras realizar una visita de inspeccién a
la muralla romana, la construccidn del edificio no suponia
ningun inconveniente y no era necesario adoptar ninguna
medida restrictiva. Por otro lado también informé de que
la prioridad dada a [a muralla dentro de la edificacion yla
facilidad de su observacion hacian, a su juicio, merecedora
a la entidad propietaria, de la felicitacién del Ministerio.
Igualmente, la Comision Provincial del Patrimonio Histérico-
Artistico estimé que la nueva construccién no suponia
ningln inconveniente respecto de los restos de muralla
existentes, y agradecio y elogio la actitud y la implicacion

35.885.620,95 ptas.

' VILLAR MOVELLAN, ALBERTO, «La
arquitectura dltimas, Cérdoba Capital, Cultura y
Sociedad, Vol.4, Cordoba, 1995, pp.74-81.

2 Testimonio directo de Gerardo Olivares
James. Nacido en 1830 en Ceuta, Doctor en
Arguitectura porta Escuela de Arquitectura de Madrid
en 1966, colaborador de Rafael de La Hoz y José
Chastang Barroso en numerosas obras, Arguitecto
de la Sede Central de la Caja de Ahorros de Cérdoba
junto con La Hez y Chastang.
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* CONTRERAS, JOSE, "Visiones de Rafael
de La- Hoz", ABC, 17 de Marzo de 2000.

*LOPEZ JIMENEZ, Clemente Manusl:
“Conjuntos urbanos del siglc XX”, en VILLAR
MOVELLAN, Alberlo (Coor.): Cérdoba Capital. Arte.
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NOTAS

¢ PEREZ CARASA, JOSE MARIA, y atros,
op. cit,, p.337. LOPEZ JIMENEZ, C. M.: “Conjuntos
urbanos del siglo XX",, p. p. 337-339.

7 Testimonio directo de Gerardo Olivares
James,

® PEREZ CARASA, JOSE MARIA, y olros,
op. oif., p.336-359,

¥ Debo estos datos al testimonic directo de
Gerardo Olivares James,

®  Archivo Profesional del estudio de
arquitectura «Olivares - Arquitectos», cajas 34,35,36,
Documenia suelto, Asunto: Demolicion del inmueble
sifio en Ja Avda. Gran Capitén n°® 17 de Cérdoba,
propiedad de la Caja Provincial de Ahorros de
Cérdoba.

" Archivo Profesional del estudio de
arquitectura «Olivares - Arquitectoss, cajas 34,35,36,
Documento suelto. Posteriormente se han ido
dando diversas modificaciones de manos de otros
arquitectos como  Pedro J. Cantuess Fonseca y
Andras Pastor Ayllon, en el afio 2000.

2 La Nermativa Urbanfstica de aplicacion,
a los efactos del articulo 47/1 del reglamento de
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Juan Miguel Moreno Calderdn

Mas de diez afios han pasado desde aquel 25 de
abril de 1996, en que moria Rafael Orozco, cordobés
universal y uno de los pianistas mas grandes que ha
dado Espaiia a la historia musical. Hacia poco que habia
cumplido los cincuenta afios de edad y, ciertamente,
se encontraba en un momento de plenitud artistica y
personal, que sélo la inclemencia de la enfermedad habia
logrado doblegar, hasta llevar al artista a la muerte. Con
ella, Coérdoba perdia al mdsico de mayor proyeccion
internacional de toda su historia, y el mundo de la masica
a un intérprete carismatico y ampliamente reconocido por
la critica y el publico de los cinco continentes’.

Sucedié en Roma, ciudad que adoraba y en la
gue vivia desde hacia quince afios. Antes lo habia hecho
en Londres y en Paris, donde igualmente se movid con
comodidad en los ambientes musicales mas selectos de
los afos sesenta y setenta. En concreto, desde que en
1966 ganara el muy prestigioso Concurso Internacional
de Piano de Leeds (Reino Unido}. Aquel acontecimiento,
decisivo en su carrera, le abrid las puertas de los festivales
ingleses mas importantes v le dio la opottunidad de tocar
con las grandes orquestas londinenses. Desde el pais que
lo habia descubiette al mundo musical, Orozeo iniciaria
una trayectoria artistica envidiable, de forma que pudo
ser considerado entonces como uno de los pianistas mas
interesantes de su gensracion?. Por cierto, una increible
generacion de pianistas, la de los nacidos en los afios
cuarenta, a la que pertenecen nombras sobresalientes
todavia hoy, como Daniel Barenboim, Maurizio Pollini,
Martha Argerich, André Watts, Maria Joao Pires, Murray
Perahia o Radu Lupu.

Pero la muerte es implacable con los intérpretes.
A diferencia de los compositores, que dejan una obra la
cual puede ser permaneniemente difundida por otros,
los intérpretes quedan a merced de lo que sus casas
discograficas quieran hacer con el legado que dejaron.
Y el mercado discografico es verdaderamente muy
agresivo, por la fuerte competencia entre sellos y la
continua aparicion de nuevos talentos. Asi las cosas,
solo las figuras miticas resisten el paso del tiempo.
En la mayoria de los casos restantes, aun tratandose
de artistas extraordinarios y que dejaron una profunda
huella, el olvido termina por aduefiarse de su destino.
Lo que explica que artistas que significaron mucho en

su tiempo, sean casi desconocidos para las nuevas
generaciones. Razdn por la cual terminan surgiendo
concursos de alto nivel, festivales internacionales u otros
aventos, con el nable cbjetivo de que esas luminarias
del arte permanezcan presentes de algin modo en la
memaoria colectiva.

En este sentido, Cordoba puede sentirse
orgullosa de haber actuado bien con Rafael Orozco, hijo
predilecto de la ciudad desde que en 1986 o acordase
el Ayuntamiento Pleno® Primero fue el Conservatorio,
hoy mas que centenario, cuyo claustro acordd agregar
a la tradicional denominacién del centro el nombre del
desaparecido arfista'. Hay que recordar gue en esia
institucion habia cursade Orozco los estudios musicales,
de manera brillantisima, entre 1954 y 1961°. Y en 2002,
el Ayuntamienio, al crear un festival pianistico®, que cada
mes de noviembre convierte a la ciudad en un punto de
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referencia en el ambiente pianistico espafiol, mientras con
ello se rinde homenaje a la memoria def celebrado artista.
De fecha mas reciente es el nacimiento de una asociacion
pianistica surgida con andlogo objetivo”. Todo lo cual es
viva expresion no solo del reconocimiento a un cordobés
excepcional, sino del recuerde que éste dejo entre quienes
le conocieron y admiraron.

Rafael Orozco y Cordoba

Y es que un capitulo notable de la vida de Crozco
es, precisamente, el que se reflere a su relacién con su
Cordoba natal. Una Cérdoba en la que crecié y vivio
hasta la adolescencia, en la que adquirié una formacion
musical luego decisiva para mas altas empresas y a la
que gustaba volver para reencontrarse con tantas y tantas
cosas gue siempre llevaba en el corazén. Porque, a pesar
de la universalidad alcanzada, Rafael no dejo nunca
de sentirse cordobés: “Jamas me ha abandonado mi
condicion de cordobés, por muy alejados que hayan sido
los rincones donde haya podido actuar”, manifesté cuando
recibio la antedicha distincidn®. De esa misma Cérdoba,
en definitiva, en la que las actuaciones del pianista, en el
Circulo de la Amistad, el Conservatorio o el Gran Teatro,
tenian siempre caracter de gran acontecimiento®.

Asi, y en honor a ia verdad, la primera institucion
cordobesa que reconocié a Rafael Orozco tras el importante
éxito obtenido en Leeds y su inmediata proyeccién
internacional, fue ta Real Academia de Ciencias, Bellas
Letras y Nobles Artes, que lo nombrd correspondiente en
enero de 1967, propiciando ademas la organizacion de un
concierto suyo en el Saldn Liceo del Circulo de la Amistad
{en colaboracion con la Sociedad de Conciertos), a modo
de presentacion del nuevo académico. Precisamente, en
tan imponente salén tendrian lugar en ios afios siguientes
otras memorables actuaciones, ya en el marco de los
Festivales de Espafia. Luego de aquellos recitales de
finales de los sesenta, Orozco no volveria a actuar en esta
sala hasta 1981, en un apoteésico concierio en ef que la
musica espafiola tuvoe un papel protagonista.

También el Conservatorio fue escenario de
alguna actuacidn de Orozco. De especial recuerdo es
la acaecida en diciembre de 1974, bajo los auspicios
de la recién creada Universidad. En verdad, el auditorio
del Conservatorio quedd pequefio, dada la enorme
afluencia de plblico. Muchos profesores de hoy, alumnos
entonces, recuerdan aguel recital, dedicado a Beethoven
y Chopin, y en el que tras el Ultimo bis (el Precipitato de
la Sonata n®7 de Prokofiev), el publico se levantd de
sus asfentos ovacionando al pianista con un entusiasmo
indescriptible.

Contodo, y es logico que asi fuera, el Gran Teatro
fue el lugar donde en mas ocasiones tocd el internacional
pianista cordabés. A partir de que el coliseo reabriese
sus puertas en 1986. De hecho, una de las primeras
actuaciones habidas en la nueva etapa del teatro fue

suya, con motivo de la ya referida concesién, por el
Ayuntamiento, de fa Medalla de Oro de la Ciudad y el Titulo
de Hijo Predilecto. Sus interpretaciones de Schubert y Liszt
dejaron constancia una vez mas, aquel dia de diciembre,
de suinmenso poderio téenica y de un virtuosismo fuera de
serie. Como cabria esperar, desde entonces se sucederian
alli sus recitales y conciertos con orquesta, casi a una
actuacion por temporada. Una de ellas, que significé
mucho para el artista {segin manifestd a los medios de
comunicacion'?), fue la motivada por el homenaje que la
ciudad le tributd en mayo de 1890; homenaje impulsado
por el Conservatorio Superior y la Fundacién PuUblica
Municipal Gran Teatro, y al que asistieron las principales
personalidades de la vida politica, social y cultural de
la ciudad, encabezadas por el alcalde de Cordoba. De
la cena que sigui¢ a aquel memorable concierto (con
versiones antoldgicas de la Sonata D.960 de Schubert y
la Sonata en si menor de Liszt), sali¢ la iniciativa de que
una calle de la ciudad llevase el nombre del admirado
pianista®'.

Pera el concierto mas inolvidable estaba por llegar.
Tuvo lugar en mayo de 1992, con la /beria de Albéniz, que
acababa de grabar y que se convertiria a la postre en su
gran legado interpretativo. La critica de diario Cérdoba
saludd asi el acontecimiento: “La versién de Rafael Orozco
sobrepasa cualquier expectativa y se convierte en genial
en los puntos mas significativos y complejos de |a obra
albeniciana: con una técnica perfecta pinta en toda su
riqueza la espectacularidad y el misticismo del Corpus, la
belleza desbordante de Triana, el cante jondo y el mundo
gitano de Ef Albaicin, el ritmo excitante y sensual de Ef
Polo (quizas el momento més electrizante de ia noche), la
chuleria castiza de Lavapios o la exuberancia de Erifasia™?.
En efecto, fue un concierto inclvidable, un derroche de
facultades, una explosion de arte. Como la que se produijo,
en auténtica uncién con Leo Brouwer, en aquel Emperador
del concierto de presentacion de la Orquesta de Cérdoba,
en octubre de 1992

Y hablando de la nueva formacion sinfénica, con
ella reapareceria Orozco tres afios més tarde, en la que
fue su Ultima actuacion en Cordoba. Tocéd entonces el
Concietto en la menorde Schumann, mientras una exirafia
sensacion premonitoria se aduefio de muchos de los que
acudieron al Gran Teatro: sensiblemente mas delgado
y con un perceptible deterioro fisico, al tiempo que su
pianismo habia perdido luz y corporeidad, la imagen de
aquel Orozco cansado y roto anunciaba un fin que estaba
proximo en llegar. Lamentablemente, los peores augurios
se cumplieran sélo unos pocos meses mas tarde. Dentro
del dolor, emergit una nota particularmente entrafiable:
Leo Brouwer, que ademas de director de la orquesta
cordobesa era un compositor de fama mundial, compuso
una obra en memeoria del pianista desaparecido: Lamento
por Rafael Orozco, desgarradora pagina para cuerdas y un
clarinete, escrita por el maestro cubano pocas semanas
después del obito’.




Recuerdos de una vida de artista

En el recuerdo guedaba un emocionante iestimonio
de amor al piano, porque verdaderamente a él se entrego
QOrozco con la mayor pasion y dedicacion, hasta convertirse
en un auténtico mito para varias generaciones de ptanistas
espafioles. En su familia habia tenido el caldo de cultivo
aptimo para gue aflorase esa extraordinaria vocacion
musical, y en ella habia tenido a sus primeros maestros:
su padre, Pedro Crozco, direcior de una orquesta de
variedades que actuaba en el distinguido café Bolero y
tambien en el Circulo de la Amistad; y su tia Carmen,
la recordada Carmen Flores, excelente profesora de
piano, como darian fe de ello los numerosos pianistas
forjados en su magisterio durante mas de cuarenta afios.
Realmente, ella fue quien modelé el talento de Rafael
Crozeo, para luego ponerle en manos de José Cubiles, el
célebre pianista gaditano a cuyo cargo estaba la caledra
de virtuosisme del Real Conservatorio de Madrid™. Nigue
decir fiene que aguellos estudios Ultimos los verificaria el
joven cordobés con la mas alta distincion académica: el
Premio de Virtuosismo't. Mientras para entonces, 1964, ya
habia sido laureado en varios concursos internacionales
de interpretacion. Lo que significaba un espaldarazo
formidable para sus aspiraciones de hacer una carrera
concertistica de alto nivel. Como bien le animaron, por
otra parte, dos maestros que tendrian mucha influencia
en Qrozco: Guido Agosti*’, con quien trabajo en la
Accademia Musicale Chigiana de Siena (obteniendo el
Diploma de Honor de la célebre institucidn), y, sobre todo,
Alexis Weissenberg'®, por entonces residente en Madrid
y en la clspide de su carrera. Precisamente, durante
ios dos afios de estudio con el gran pianista bulgaro se
gesto el que habria de ser el acontecimiento decisivo en
la carrera de Rafael Orozco: la ya mencionada victoria
en el Concurso de Leeds, en 1966. Y es que este primer
conseguido en la ciudad inglesa seria el trampolin a una
carrera internacional envidiable.

Hay que tener en cuenta que la consecucion de
un premio de tal entidad ha sido desde hace mas de
cincuenta afios el mejor medio para iniciar una carrera de
altos vuelos. Y pese a su todavia corta historia, el de Leeds
era uno de los certamenes mas imporiantes del mundo’,
junto al Chaicovski de Moscu, el Chopin de Varsovia o el
Reina Elisabeth de Bruselas. El hecho de que en sucesivas
ediciones (se celebraba cada tres afios) lo ganasen
pianistas de la talla de Radu Lupu, Murray Perahia o
Dimitri Alexev, es suficiente prueba de lo dicho. Por lo
que no habria de extrafiar que cuando el joven espafiol
io gano, el despliegue informativo fuera impresionante.
Como impresionante serfa asimisme ia vertiginosa carrera
de presentaciones de Orozco en Europa y Estados
Unidos vy, poco después, en Japon, Australia, Nueva
Zelanda y Surafrica. Todo lo cual no impidia que Orozco
conlinuase recibiendo los consejos de la italiana Maria
Curcio, discipula predilecta de Arthur Schnabel y una de
las pedagogas de mayor prestigio mundial®, con la que el
cordobés forjd en Londres una estrecha relacion no solo
profesional sino también personal.

En verdad, fue en Inglaterra donde Rafael inicio
su exiraordinaria carrera concertistica, tras participar con
notable éxito en los festivales de Edimburgo, Aldeburgh
o Bath, y en los populares Proms londinenses, asi como
gracias a sus espléndidas acluaciones como solista con
las principales orquestas britanicas®'. A partir de ahi iria
conguistando los mas importantes centros musicales
del mundo, siendo solista con las principales orquestas
europeas y americanas®, y tocando bajo la batuta de
directores de primera categoria, como Adrian Bouit, John
Pritchard, Jean Martinon, Lorin Maazel, André Previn,
Claudio Abbado, Daniel Barenboim, Riccardo Mutti, JesUs
Lépez Cobos... Y, sobre todo, Carlo Maria Giulini, cuyo
apoyo fue decisivo para la carrera def cordobés®. Lo gue
fue traduciéndose ademas en una abundante discografia,
bajo los sellos EMI y Philips. Entonces impresionaron sus
grabaciones de los Prejudios y los Estudios de Chopin y, de
manara muy especial, el ciclo completo de los conciertos
para piano y orquesta de Rachmaninov.

Estas, y las grabaciones que, ya en ios noventa,
hizo con el sello francés Auvidis (fras un largo silencio
discografico, claramente perjudicial para su carrera®), son
el mejor recuerdo de un arte incomparable. En concreto,
de esta (ltima etapa discografica hay que subrayar,
por su interés, un espléndido monogréfico Liszt (en el
gue junto a la Dante Sonata y los Sonetos del Pelrarca,
Orozco volvia con la monumental Sonata en si menor,
otro dedicado a Schubert {con la Fantasia Wanderery la
Sonata D.960} y, muy especialmente, la lberia de Albéniz,
version recibida clamorosamente por ef publico y festejada
ampliamente por la critica especializada. De hecho, con
dicha grabacion, aparecida en 1992, Rafael Orozco gand
el codiciado Gran Prix du Disque en Francia, en 1993, al
tiempo que tocaba la obra completa en escenarios como el
Teatro de los Gampos Eliseos de Paris, el Concertgebouw
de Amsterdam o la Scala de Milan.

Pero, por desgracia, una muerie prematura nos
privo de la persona, y de nuevos frutos del arlista, que
a buen seguro estarian por llegar. Su dltimo productor
discografico, Claudi Marti {a la sazon director de Auvidis
Ibérica), lo recardaba asi: “Rafael fue, como hombre
y como artista, absolutamente entregado; como se
entrega el amante al ser amado, sin limitaciones. Fue
enormemente exigente consigo mismo y se obligaba a
superarse sin descanso. Pero, de alglin modo, reclamaba
la misma respuesta de su entorno. Rafael jamas valoro
el interés crematistico de su esfuerzo ni busco el aplauso
facil: le preocupaba y perseguia despertar la sensibilidad
del publico, transmitir no sdlo sus sentimientos a traves de
la mdsica, sino ofrecerla con plenitud, con rigurosidad. Por
eso, siempre tuvo el respeto y ia admiracion de los grandes,
como €&l lo ienia a su vez por ellos™*. Hermosas palabras
que, diez afios después de pronunciadas, deberian seguir
resonande con idéniica fuerza en el corazdn de quienes
admiramos y gquisimos al extraordinario artista y, en
general, de cuantos aman la musica.
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* Véase MORENO CALDERON, J.M.:
Masica y miisicos en la Cordoba contemporénea,
Cordoba, Cajasur, 1999, pp.229-238.

Z  Através de un sstudic en curso (v de
proxima publicacion), el autor ha podido constatar,
con abundante documentacion, el enorme impacto
mediatice que causd Rafael Orozeo en Jos primeros
afios de su carrera internacional.

* Ensesidn plenaria exiraordinaria, celebrada
el 7 da diciembre de 1986, Crozco recibia, de manos
del alcalde, Herminio Trigo, tan preciada distincién.

4 En sesion celebrada el 26 de junio de
1996.

5 Véase el testimonio de la entonces
catedratica de plano Maria Teresa Garcta Morena,
en MARQUEZ CRUZ, F.S.: Memorias de Cérdoba.
Cordoba, Publicaciones del Monie de Piedad y Caja
de Aherros de Cérdoba, 1985, p.98.

& Cuyo promotor y director artfstico desde
entonces es el autor de este articulo.

7 LaAscciacion Planistica Rafaef Orozeo fue
constituida en Cordoba en 2005 y esta presidida por
Pedre Crozco Flores, hermano del artista.

® Declaraciones recogidas en el diario
Cordoba, 8-X[1-19886.

¢ E! autor dedict a este tema un articulo
en |a revista Cordobeses (Cordoba), 1 (mayo
de 2001): "Conclertos memorables de Rafae!
Orozco en Cérdoba”. Diche articulo esta recogido
en su libro Desde mi afril. Notas musicales
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cordobesas. Cordeba, Ediciones de La Posada,
2003, pp.91-84.

i Véase el diario Cordoba, 15-V-1990.

" Dicha calle esta situada en el barrio de Las
Moreras.

"2 “La deslumbrante Iberia de Rafael Orczco”,
critica de Juan Miguel Moreno Calderén, en el diario
Cordoba, 22-V-1992,

'3 El éxito de este concierto fue ratificado por
las excelentes criticas aparecidas en la prensa local
y nacional,

™ Véase el testimonio del maestro cubano al
respecto, en el diario Cérdoba, 17-X-1998.

* Resulta interesante recordar que fue tal el
Interés de Cubiles con el joven Orozeo, que, ademas
de en el Conservatorio, le daba clase en su propia
casa, en [a Plaza de Oriente, sin cobrarle nada,

% SOPENA IBANEZ, F.: Historia critica del
Conservaforio de Madrid. Madrid, Ministerio de
Educacién y Ciencia, 1967, p.256.

7 Reputado pianista y pedagogo italiano.
Véase PARIS, A.: Diccionario de intérpretes y de
la interprefacion musical en ef siglo XX. Turner
Musica, Madrid, p.23.

8 Carismético pianista bulgaro, nacido en
1928 y nacionalizade francés en 1958. Fue discipuio
de Panche Vladiguerov y, luego en Nueva York, de
Olga 8amarova, Arthur Schnabel y Wanda Landowska.
Su espléndida carrers internacional, iniciada tras
ganar el Premio Leventrilt en 1947, tuvo su apogen

en los afios sesenta y setenta. Véase PARIS, A
0.c., p.692.

® Véase THOMPSON, W. y WATTERMAN,
F.: Piana competfition. The stoty of the Leads, Faber
and Faber, Londras, 1991,

* De su magisterio se han beneficiado
pianistas tan celebrados come Radu Lupu, Mitsuke
Uchida, José Feghali, Michel Block, Barry Douglas o
Myung-Whun Chung, entre una ista impresionante de
figuras del pianc de ayer y de hoy.

# Filarmonica y Sinfénica de Londres,
Hallé de Manchester, Nuava Filarmonia, Sinfonica
Escocesa...

2 Filarménica de Berlin, Sinfénica de Viena,
Orquesta de Paris, las principales formaciones
americanas (Chicago, Cleveland, Filadelfia y Los
Angeles, entre ofras),..

* La importancia del apoyo que el gran
director italiano brindo a Rafael Orozeo (le dirigié en
las principales capitales de Europa y Estades Unidos)
ha sido puesta de manifiesto por éste en numerosas
entrevistas de prensa. También consta a! autor por
manifeslaciones personales del propio Orozcoyde la
profesara Maria Curcic, entrafiable amiga de ambos
arlistas,

2 \féase el articulo de Llufs Trullen “Hasta
siempre Rafael Orozco®, en CD COMPACT
(Barcelona), Afio X, N°89, (junio, 1998}, pp.22-23.

# “Rafael Crozco, en el corazén’, en Rifmo
(Madrid), Afio LXVH, N°G77 (1996), p.44.




Luis Recio Mateo
Presidente APIT

Introduccidn

En Andalucia, nuestra Comunidad Auténoma, con
una superficie de 87.268 kms. cuadrados, es decir, el
17% del territorio de Espafia, habitado por siete millones
de personas, nosotros, los “guias oficiales de turismo
y patrimonio®, tenemos la obligacién de conocer e
interpretar, mejor que nadie, iodo el “Patrimonio Religioso
Andaluz”.

Para interpretar el mismo y a peticion de los
presidentes de las distintas APITS que configuran esta
Federacion Andaluza, vamos a dedicar 10s siguienies
minutos que, precederan al obligade colequio.

He de advertir en principio que, con esta charla, en
ningiin momento, pretendo sentar catedra de nada, ya
gue, estoy segure, muchos de los que me ven y me oyen,
aqui presentes, saben de todo ello mucho mas que yo.
Por o cual, no se trata, pues, de enseiiar nada nuevo,
perosi, de recordar a todos ios guias, mujeres y hombres,
compafieras y compafieros, y mucho mas, amigas y
amigos, cuando acabe este “Congreso” que, el mismo,
tiene gue demostrarnos, una
cosa fundamental: todos los
tesoros culturales y religiosos
de Andalucia, de los cuales,
tenemos la obligacion de
sentirnos orgullosos, éstos,
tienen que ser a partir de ahora,
el estandarie que tenemos
que enarbolar, para conseguir,
sobre todo, aqui en Sevilla,
una tatal, y, absoiuta union de
todos los guias andaluces.

Idea ésta, facil de llevar
a cabo, si, con un pequefio
esfuerzo, somos capaces,
todos, absolutamente todos,
de ser algo menos egoistas.

Egoismo éste, que, sin
darnos cuenta, llevamos en
nuestro amor propio y que,
unido por lo general a nuasira
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propia soberbia, hos impide, muchas veces, serhombres
y mujeres de “buena voluntad™

Buena voluntad ésta gue deberia regir siempre
nuestra conducta, ya que, nunca deberfamos olvidar,
vivimos en Andaiucia; es decir en la tierra de Maria
Santisima.

La Virgen y Madre de Jesucristo que esta presente
siempre en todo el *Patrimonio Religioso Andaluz”, tal
como ahora veremos, por fo cual, al interpretar el mismae,
si de verdad, lo queremos dar a conocer, mucho mejor,
nunca esta de mas, encomendarnos a ELLA, o a todo,
lo que ELLA represenia.

Sobre este aspeclo, al interpretar, en mi trabajo
diario de "guia” de Cordoba, el “Tesoro cultural y religioso”
que representa la Mezquita-Catedral o la Catedral,
antigua Mezquita, ya me pronuncié hace tiempo, en
un “Reportaje”, publicado por el Diaric de esta ciudad
“CORDOBA’, cuyo apéndice puede leerse al final de
esta comunicacion, en el que ya se sugiere que, ni las
catedrales pueden interpretarse, como simples museos,
ni una esculiura o pintura, representando cualguier asunto

Arte, Argueologia e Historia

113



sagrado, pueda ser explicado con caracter paganizante
y poco respetuoso ala Iglesia y al propia “Patrimonio” de
la misma que, es por otro lade, no solamente ya, nuestro
primer “modus vivendi”, sino, al mismo tiempo, la herencia
historica-artistica-religiosa y cultural gue, heredada
de nuestros antepasados, tenemas la obligacion de
difundir, respetar y legar a las nuevas generaciones,
para demostrar al mundo enfero que en Andalucia se
encuentra, el mejor “Patrimonio Religioso” de Europa.

Patrimonic éste del arte cristiano andaluz que paralas
catedrales, iglesias, conventos y monasterios, trabajaron
una gran pleyade de arquitectos, escultores, miniaturistas
y pintores que marcando los rasgos definitivos de o
que es para nosotros la Escuela Andaluza, podemos
analizar, en esta introduccién, desde las sencillas
basilicas paleocristinas, evolucionandose hasta las
grandes catedrales, goticas, renacentistas v barrocas,
mientras que la iconografia escultérica y pictorica,
consiguio obras sublimes, Unicas en el Mundo, como
los Crucificados, los Nazarenos, Marias con el Nifio, y
las distintas Inmaculadas, cuyo apogeo andaluz tiene su
momento esplendoroso en el Barroco. Ya en los siglos XIX
y XX, y enlo que va del XXI, se puede apreciar, nuevos
estilos arquitectonicos en los edificios religiosos, aunque
en la escultura y pintura religiosa andaluza persiste
la propia iconografia tradicional, aunque con nuevos
tratamientos artisticos y una nueva vision neobarroca.

El arte cristiano primitivo y visigodo

Todoes los que aqui estamos, sabemos por tradicion
guela presencia del Cristianismo en Andalucia se detecta
ya a finales del siglo Il d.J.C. propagado primero por el
Concilio de Hiberris, celebrado en Granada entre los afios
300 y 302 d.J.C., que, consigui6 unificar las distintas
comunidades hispanas en una sola, gracias a la habilidad
de tres grandes obispos de Cérdoba, Osio, Sinagius de
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Epagro (Aguilar de la Frontera, hoy) y
Victor de Ulia (hoy Montemayor).

Hemos de decir que estos
obispos dependian todos del
metropolitano de Hispalis, nuestra
guerida Sevilla de hoy, y que a partir
del Edicte de Milan, el Cristianismo
fue reconocido oficialmente para que
todas las comunidades cristianas
tuvieran libertad de culto catdlico,
adquiriendo ademas consideracion
de personas juridicas, con lo cual,
el emperador Teodosio en el 381
mando cerrar los templos paganos,
suprimiendo a su vez la idolatria, por
lo que, el Cristianismo en general y en
Andalucia, en particular, se abre una
nueva etapa historica, en la que, su
mejor expresion se centrara en todas
las manifestaciones artisticas.

Este arte cristiano primitivo y que muchas veces
encontramos, al lado de los restos romanos de la Ulterior
primero y de la Bética después, se difunden primero en
los nucleos urbanos y en las zonas rurales después,

En los templos primitivos, fue la basilica, la
construccion mas utilizada con doble abside destinado
al cultc de los martires, cuyo tipo basilical se mantuvo
vigente hasta la época mozarabe. El mejor ejemplo de
lo que agui expongo esta en la Basilica de San Pedro de
Alcantara (Malaga), donde se construyo un baptisterio
con piscina de inmersién siguiendo el rito de San Isidoro
de Sevilla.

En la iconografia el nuevo simbolo de la Cruz,
sustituyd los simbolos paganos y esta se analiza en los
distinios relieves, pinturas, mosaicos y joyas.

Sin embargo, es el “Buen Pastor” la representacion
mas temprana de JesUs, cuyo origen se encuentra en la
estatuaria clasica griega, adoptada por el Cristianismo
primitivo, que cred el mismo y le doto de uniformidad
formal. Este es un Jesds adolescente que viste tinica
corta, lleva zurrdn y callado, al mismo tiempo que, sobre
los hombros, un cordero que sujeta con las manos,
cuidando de sus ovejas que somos NOSOLros mismos.

Un ejemplo de esto, le tenemos muy cerca de agui,
en la iglesia de Santa Cruz de Ecija (Siglo V d.J.C.).

Ademas del Buen Pastor, de la Casa de Pilatos de
Sevilla, el de Gador de Almeria y tantos otros que se nos
escapan en estos momentos.

Otro aspecto importante en este arte primitivo
andaluz es el de los sarcdfagos paleocristianos, los
cuales, fueron sustifuyendo los temas paganos por la
iconografia del Antiguo Testamento y la vida de Cristo,
ademas de la ya citada del Buen Pastor, la de Daniel
en el foso de los leones {Sarcéfago del Arqueclogico
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de Cordoba), la Negacion de San Pedro, Adan y Eva,
Multiplicacion de los Panes y Peces (Sarcdfago de los
Palacios, de! Arqueologico de Sevilia), v, la Resurreccion
de LLazaro, San Pedroy San Pablo ante Neron (Sarcofago,
de Bejar en Almeria).

igualmente en los capiteles sueien aparecer escenas
y simholos cristianos, como &l de los “Evangelistas” deal
Arqueoldgico de Cordoba que nos introduce en la epoca
visigoda cristiana y nos muestra infinidad de ladrilios y
losas de palacios y basilicas en toda nuestra comunidad,
con abundantes relieves de simbolo cristiano que repiten
el crismaén, las letras “alfa” y “omega’, dos palomas
afrontadas, cruces y palmeras con racimos de uvas y
daiiles.

A partir del 711 el arte en Andalucia cambiara y
aunque los textos sobre mozarabes cordobeses nos
hablan de las basilicas dedicadas a Sta. Eulalia, 3an
Cipriano y San Acisclo y distintos monasterios de esta
sierra, de todo estlo, conocemos muy poco.

El arte gdtico y mudéjar

Aunqgue reiterando lo dicho anteriormente, gue,
en este Congreso, no preiendo en ningln momento,
ensefiar nada nuevo, si es conveniente, sin embargo,
por principios metodolégicos, recordar que fue desde
el afio 1212, con ia batalia de las Navas de Tolosa
{Jaén), cuando los distintos reyes cristianos, Fernando
I, Alfonso X, Sancho IV, Alfonso Xl, incorporando a
su reino de Castilla y de Ledn, éstos, determinaran ios
“repartamientos” de las zonas, tanto urbanas como
rurales, adaptando a las nuevas formas de vida cristiana
nuevos pensamientos que originarian ya desde entonces,
el sentir de la Andalucia de hay.

Catedral de Sevilla

Culminandose asi, el proyecto inicial que Alfonso
VIlly Pedro Il de Aragdn habian iniciado en esa ya citada
“Navas de Tolosa®, aungue fodos sepamos, hubo que
esperar hasta el 1492 para incorporar, definitivamente,
el reino de Granada a la Corona de Isabel y Fernando,
los Rayes Catolicos.

En un breve resumen, de la arquiteciura, se ha de
decir, en principio que, partiendo de una base romanica,
el gotico burgalés, fue implantandose poco a poco con
los conquistadores y repobladores cristianos, aungue, en
honot a la verdad, a ésie le costo adaptarse, ya que, se
fusiono con el mudéjar que estudiamos entre los siglos
XHIy XV

Ejemplos claros de ello, lo enconiramos en Cordoba
con las Iglesias Fernandinas, de las Coltaciones, en época
de los obispos Don Lope de Fitero y Don Pascual, (siglos
Xl y XIV), época a las que corresponden, igualmente,
la iglesia de Santa Ana de Sevilla y la Iglesia de San
Dionisio en Jerez de la Froniera (Cadiz).

Todas ellas, formadas por planta rectangular de ires
naves, la central mas aita que las demas, separadas por
pilares de columnas adosadas, con uno o tres absides
poligonales en la cabecera, cubiertos con boveda de
cruceria, y el resto de las naves cubiertas por artesonados
mudéjares. Los templos con plantas de una o tres naves,
cabeceras poligonales, portadas en los pies y en los
laterales, una torre, preshiterio elevado, arcos apuntados
goticos y de herradura atn, con bovedas de cruceria
en las cabeceras y bellos artesonados mudéjares, se
constituyen sobre todo en la época de Alfonso X el Sabio
y se difunde ampliamente en toda el siglo XIV, llagando
incluso hasta el principio del XV.

Un ejempic de ello, es la iglesia de Santa Maria
de la Mota, en Marchena, aqui, en la
provincia de Sevilla. No obstante, la gran
ohra maestra de esta epoca, la tenemos
con la Catedral de esia ciudad que es
Sevilla,

Eila supone la incorporacion del
Galico avanzado, inicidndose las obras
en el afio 1402, tras el Acuerdo Capitular,
avolucionando posteriormente hasta el
afio 1519. No se sabe con exactitud si
el trazado lo hizo el Maestro Isambret
o Alonso Mariinez, aungue si se sabe,
también intervinieron otros arguitectos
que, conslruyeron la misma con planta
rectangular, organizada en cinco naves, a
las que se afiadieron dos mas de capillas
laterales, abiertas entre los contrafuertes,
mientras que la nave central queda poce
elevada, por lo gue exteriormente domina
la horizontalidad, &l mismo tiempo gue, su
cabecera es recta, con amplias capillas
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situadas en el testero, desapareciendo el triforio, sustituido
por un balcon volado bajo tas vidrieras. Todas las naves
quedan cubiertas con bévedas de cruceria y, aungue gl
primer cimborrio se hundié en el 1511, sabemos que el
actual fue levantado por Juan Gil de Hontafion.

Sin pretender, en ningtin momento, se pretencioso, al
hablar de esta Catedral de Sevilla, quiero hacer hincapié,
en las portadas de la misma, la del Nacimiento, Bautismo,
Palos y Campanillas, las cuales, con la Sala Capitular, la
Sacristia Mayor, la de los Célices yla propia Capilla Real,
eran, son, y seguiran siendo, para este “guia” hoy local
de Cordoba, y antafio “guia-correo” los aspectos mas
importantes de la misma, explicados siempre con gran
dulzura, maestria y espiritu catélico, por mi gran amigo,
Rafael Martinez de la Osa, al que con estas letras y desde
esta tribuna quiero recordar con gran afecto.

Dicho lo cual, y ya, saliéndonos de esta Catedral
de catedrales, volviendo, en este caso a la escultura,
se ha de decir que, tras el largo periodo islamico, se
inicia una nueva etapa iconografica que tendra siempre
a Maria y a Cristo como principales protagonistas y ai
resto de los Santos, todos ellos, esculpidos en piedra,
madera, alabastro y barro cocido, y que encontramos

Catedral de Granada
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sobre portadas, altares, pulpitos y retablos. Es, el estilo
gdtico, propiamente dicho, quien, tratara las vestiduras
con pliegues rotos y angulares, alargamiento de figuras,
mucha expresion de fortaleza espiritual, ternura y gracia
en los rostros y apasionamiento por Jesus y Maria que,
el guia tiene la obligacion de hacer ver y comprender al
turista, su cliente que acompania.

Oftra de las manifestaciones mas importantes en
este periodo, a la hora de interpretar nuestro “Patrimonio
Religioso Andaluz”, es la de la pintura entre los siglos X
al XV, principalmente en los antiguos Reinos de Cérdoba
y Sevilla. La consagracion de las mezquitas Aljamas en
Catedrales, y otras mezquitas mas pequefias en iglesias,
en tiempo de Fernando ill y Alfonso X, debid llevar consigo
la decoracion de muros con pinturas al fresco y temas
cristianos, de entre los cuales destacan la de la Catedral
de Cordoba, firmada en 1286 por Alonso Martinez {La
Anunciacion), y las pinturas de las bévedas de la Iglesia
de Nuestra Sefiora de la Oliva en Lebrija (Seviila),

Sabemos igualmente que, cuando la Corte
Hispalense, en época de Alfonso X es en Europa, uno
de los focos culturales mas importantes, importa artistas
de origen francés, especialmente
miniaturistas que representaron todo
tipo de Crucificados y Virgenes con
el Nifio, cuyc trabajo es relatado con
detalle en la Cantigas de Santa Maria
del Rey Sabio, y que tan celosamente se
guarda en la Biblioteca del monasterio
de San Lorenzo de E| Escorial y que
hace ya muchos afios, este “guia”
explicaba,

Ya en el siglo XiV, en su segunda
mitad, el estilo de Florencia y Siena,
lamado italogético, pintura sobre
todo, lirica e idealista, representa
a las “madonnas”. Un ejemplo de
ello, la tenemos en nuestra catedral
cordobesa, con el Retablo de la Virgen
de [a Leche y sus laterales, Santa
Catalina de Alejandria, San Francisco
de Asis, San Pedro y San Pablo.

En Sevilla, en el siglo XIV, se pinto
un modelo de Virgen con el Nifio en
brazosyricamente vestida. Igualmente,
la Virgen de la Antigua, finales del
siglo XIV y comienzos del XV sigue la
influencia bizantina representandoala
Virgen de pie con el Nifio sobre el brazo
izquierdo, una rosa sobre el pecho
en la mano derecha, y un rostro de
dulce expresion que invita a rezar. Son
importantes en este estilo, igualmente,
la Virgen del Rocamador, de ia Igiesia
de San Lorenzo y la Virgen del Coral
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de la de San lldefonso, ambas de esta ciudad de Sevilla,
y que estoy seguro, nuestros anfitriones, companeros y
amigos de esta ciudad se sentiran orgullosos.

Ya en el siglo XV en el resto de Andalucia se cold
el estilo Gético Internacional, al que se le puede definir
conun caracter pictorico de sentido narrative y dinamico,
con una gran minuciosidad de detalles y variado vy rico
colorido, con fondos de paisaje e inieriores intimos de
gran perspectiva. El ejemplo mas cercano a nosotros,
en estos momentos es la Virgen de los Remedios, en
el transcoro de la Catedral de Sevilla y que representa
a Maria sentada en un trono dande de mamar al Nifio
desnudo, acompafiado de un prelado v un donante. De
esta misma época son, en gl presbiterio de |a iglesia de
San Nicolas en Cordoba, la Coronacién por un lado, v
el Transito por otro, ambas de la Virgen, rodeadas de
angeles y las pinturas del Patio de los Evangelistas y del
Refectorio de San Isidoro del Campo, en Santiponce de
Sevilia, igualmente.

A partir de 1460, se difunde por toda Andalucia el
estilo Hispanoflamenco que se va a caracterizar por el
uso del 6leo, que permite obtener un mayor nimero de
matices, un naturalismo mas avanzado, un modelado
mas profundo, un mejor dominio de ta perspectiva y
un detallismo exagerado en la representacion de las
£Osas.

EnCaérdoba, es necesario citar a Bartolomé Bermejo,
quien en pleno siglo XV crea la escuela cordobesa
propiamente dicha, enla que destacan Pedro Fernandez,
Anton Pérez, Pedro de Aguilar y sobre todo, Pedro de
Cordoba. Este dltimo autor de la "Anunciacion”, obra,
considerada, para el autor de esta ponencia, la mejor
tabla de arte pictdrico cordobés de todos los tiempos.

Tabla con influencia de Van
Evck, en la que sobre un fondo
arquitecténico, con una ventana
en la que aparece Dios Padre,
se sitda a Maria sedente que con
gesto afeciado, recibe el mensaje
del Arcangel Gabriel, rodeado de
persenajes que contemplan el
prodigio.

Tabla que a su vez puede
relacionarse con la “*Anunciacion”
de Fray Angelico, esta Ultima en
el Museo del Prado de Madrid vy
gue para su explicacion, pienso,
es obligado, sentir de verdad lo que
uno ensefia, o sino, obviar ambas.

Otro de los aspectos mas
importantes en este periodo de
la Baja Edad Media que nosotros,
los “guias oficiales del turismo vy
patrimonio”, tenemos que saber
hacer ver y comprender con verdadero espiritu cristiano
es el arte de los reiablos.

Igualmente de estilo Hispanoflamenco, aungque en
la mayoria de los casos, son anonimes, ya que no se
conoce su autoria. '

En tierras cordobesas se ha de citar el retablo de
la iglesia de San Bartolomé de Baena con cuatro tablas
dedicadas al Calvario v el de |a iglesia de la Asuncion
en Priego, dedicado a la vida de Santiago.

Es importante ademas el de |a iglesia de San
Andrés de Baeza, con el tema de la Navidad y Epifania
y el retablo de la iglesia de Santa Maria de Atjona de
Bartolomé Bermejo.

Cierran en este estilo “Hispanoflamenco” en tierras
sevillanas, abriendo a su vez, el camino al Renacimiento,
el retablo de la iglesia de Santa Maria, en Carmona, con
temas de la vida de Santo Tomas, el de Nuestra Sefiora
de las Nieves dge Alanis, con temas de la Vida de Cristo,
y el retablo de San Bartolomé, en la capilla de Santa Ana
de la propia Catedral Sevillana.

En el arte “Suntuario”, es decir, en Ia orfebreria,
principalmente, se ha de citar el tema de los calices,
como el de la iglesia de Santa Maria de la Encarnacion,
en Vélez-Malaga (Malaga), obra de Hernando de Soto
(1489-1498), donado por la Reina Isabel 1a Caldlica, vy
las custodias de la Saga de los Arfe, de entre los que
destacan, la de Cordoba, del primer orfebre aleman,
Enrique de Arfe que trabajd en esta custodia de Cérdoba,
entre los afios 1510 y 1516, en la que, no solamente es
suficiente hablar de ella, sino de lo que representa, ser
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utilizada para llevar el “Cuerpo Eucaristico del Sefior”,
después de haber muerto en la Cruz, por nuestros
pecados, y subido al Cielo sesenta dias después, al ser
Dios, que nos da fa vida y nos permite realizar nuestro
trabajo diario, que tenemos la obligacion de santificar.

En el arte de la Rejeria uno de los modelas mas
hermosos es la Reja de |a capilla de Santa Cruz, en el
Pantedn Real de la Capilla Real de Granada. Igualmente,
en el arte “Suntuario”, encontramos los bordados, como
los Zapatos de la Virgen de los Reyes, la auténtica
Patrona de esta Ciudad de Sevilla, que es la gue nos
esta bendiciendo este Congreso, decorados estos conla
flor de “lis”, estrellas de ocho puntas y la palabra AMOR,
gue es a decir verdad, ta palabra mas bella que existe.
Y finalmente en este arte “suntuario” en este periodo de
la Baja Edad Media es destacable la ceramica vidriada,
de la que destaca sobre todo en estos cristianos, la
Pila Bautismal de la Iglesia de San Pedro en Carmona
(Sevilla), de Juan Sanchez Valero de comienzos del
siglo XVI.

El renacimiento

Cuando los Reyes Catdlicos en 1492 terminan la
Reconquista de Granada, se abre para Andalucia sobre
todo, una nueva etapa en la historia def arte.

En la arquitectura, a pesar de que aln a finales
del siglo XV, perdura el Gético final, a éste se le van
afadiendo ya nuevos elementos arguitectonicos que
preludian el nuevo estilo, partiendo a su vez de la
propia ornamentacion de fachadas, en las que, desde
la influencia mudéjar se pasara al plateresco.

Y ya desde el siglo XVI, la incorporacion plena del
nuevo estilo, dard lugar a las grandes construcciones
catedralicias como la de Jaén, Granada, Malaga vy
Cérdaoba.

En un sentido cronolégico, el nuevo estilo, podemos
degir, lo encontramos en el Reino de Jaén. Hasta aqul
ilegan diversas corrientes italianizantes que se mezclaran
con los estilos antiguos locales y regionales. El Reino de
Jaén, desde el principio dei siglo XVI fue muy florenciente
por sy agricultura, ganaderia, artesania y comercio.
Y esto es, lo que, afiadido a un fuerte aumente de
poblacion obliga a construir nuevos templos y ampliar
los existentes.

Estamos hablando de todo el Reino de Jaén, es
decir, Ubeda, Baeza, enlas que por parte de los clérigos
se construiran, iglesias, conventos y capillas privadas
de los nobles, ademas de palacios, casas solariegas
y enterramientos de ricos terratenientes, ademas de
carceles, pdsitos y alhondigas.

Fue este Reino, a decir verdad, la auténtica via de
transmision de las tendencias renacentistas entre Castilla
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y Andalucia. Entre los afios 1515 y 1535, muchas de estas
obras de arte que todos conocemos corresponden a las
€pocas de buenos obispos, como Don Alonso Suarez de
la de Fuente del Sauce y Don Esteban Gabriel Merino,
guienes admiraban los espacios géticos con superposicion
de portadas y decoraciones renacentistas.

Ejemplo de esto: la Portada del Sur, de |a iglesia de
Santo Domingo de Ubeda y las Portadas de la [glesia de
Santa Maria de Alcaudete,

No obstante, la fase esplendorosa del Renacimiento
jienense se dara entre los afios 1535 y 1875, en los
que definitivamente desaparecera las formas vy estilos
goticos, afirmandose definitivamente el Renacimiento
va, en el 1560.

Ademas de las iglesias, se ha de citar, las casas
nobles de Cobos en Ubeda, Benavides en Baeza.

En [a difusion y triunfo de este estilo, el artifice
principal sera Andrés de Valdenvira, nacido en Alcaraz
(1509-1575}, quien con Alonso Barba, Francisco del
Castillo el Mozo y Ginés Martinez de Aranda, seran los
arguitectos mas impertantes de la época.

l.a obra principal de Vandelvira fue la Catedral de
Jaeén, templo de traza gotica en principio, aunque serd en
1553 cuando el cabildo Catedralicio nombra a Vandelvira,
maestro mayor de la Catedral, quien inicia las obras
por la cabecera, rompiendo la muralla que limitaba la
expansion del edificio, abriendo una via de comunicacion
con los arrabales y creando una hermosa plaza como
centro indiscutible de la ciudad. Esta Catedral, como [as
de Guadix y Malaga sigue el modelo de la de Granada,
aungue con unas propotciones mas equilibradas, tipo de
salén, capillas laterales entre los contrafuertes, cabecera
plana y ya ausencia de bévedas de cruceria.

Vandelvira consumid el resto de su vida en la
construccion de un gran bloque anexa al espacio basilical,
la Sala Capitular v su gran obra, sobre todo es, la
Sacristia.

Lafachada culmina en el 1668 y es obra de Eufrasio
Lépez de Rojas, quien respetd la planta heredada de Juan
de Aranda, levantando en orden gigante, una magnifica
fachada retablo, con un brillante programa iconografico y
unos balcones destinados a mostrar el Santo Rostro.

Se ha de afiadir que, el Papa Clemente VIl concedié
fa Bula "Salvatoris Domini”, por la que se siguen
consiguiendo indulgencias a quienes acudian a venerar
las reliquias del Santo Rostro.

En Granada, inmediatamente después de
la Reconquista, los Reyes Catdlicos introdujeron el
Gético-Mudéjar, aunque paralelamente los nobles tales
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como la familia de los Mendoza, importaron elementos
renacentistas que sera el camino a seguir.

Desde 1504 el programa constructivo de la Corona
fue dirigido por Pedro Garcia de Atienza, capellan mayor
de la Capilla Real que se conslruye al mismo tiempo
que el Monasterio de Santa Isabel, el Convento de San
Francisco y el Hospital Real, cuyas frazas las realiza
Enrigue de Egas.

Sera Diego de Silog, sin embargo, quien dirigira
la construccion de la Catedral, y quien combind
magistralmente el gotico inicial con el deseo de Carlos
V de convertirla en Pantedn Imperial. La Capilla
Mayor, circular, cubierta con cUpula y las cinco naves
basilicales, componen un complejo simbolico litdrgico,
con proporciones exiraidas de los arquitectos italianos,
usando pilares con pilastras y columnas adosadas
corintios, sobre plinto y entablamento superior gue duplica
la altura del orden clésico.

Sincronicamente a la obra de Siloé se desarroila
el programa imperial en el que trabajan igualmente
para Carlos V, Alonso Berruguete, Bartolomé Ordonez
y Pedro Machuca, autor del Palacio en el interior de la
Alhambra.

Heredero de Machuca fue Juan de Orea, autor de [a
reforma de ta Catedral de Almeria, situada primeramente
sobre la Mezquita Aljama, siendo éste, quien introduce

definitivamente el pleno Renacimiento en la ciudad y termina
la construccian de la Catedral almeriense de hoy.

Resumiendo todo ello, podemos afirmar que el
Renacimiento en arquitectura se implanta a pariir del
1520, siendo en Cordoba, Sevilla, Cadiz y Huelva, las
ciudades que recibieron estaimpronta arquitecténica, que
desde Italia llegaba por el Guadalquivir a las mismas.

Otro de los aspectos artisticos mas importantes en
el Renacimiento es el de la Retablistica, arte con el cual
la Iglesia narra a los ficles pasajes de los Evangelios y
de ta vida de los Santos de manera sencilla con bellos
personajes que iendran siempre como protagonistas a
Cristo y Maria.

Los maesiros mas importantes de Andalucia en
este arte fueron Machuca, Vigarny, Roque Baldugue,
Siloé y Herndn Ruiz |. En el primer tercio del siglo, |a
arquitectura de los retablos suele ser gética, con laslineas
horizontales de los cuerpos siluados escalonadaments,
pinturas sobre tablas y esculturas en el banco y en a
calle ceniral. El ejemplo mas bello es la de la Catedral
de Sevilla, trazado por Dancart en 1481, trabajando con
&l distintos pintores y escultores del siglo XVIi, con una
iconografia basada en el Nuevo Testamento.

La esculiura del Renacimiento es oiro arte mayor e
iconagrafico de profundo sentir cristiano, cuya influencia
inicial es traida de Italia.

Y este arte llega a Sevilla y Cardoba desplazandose
hasta Granada donde se incorporara claramente el
lenguaje v los temas artisticos, netamente italianos.

El Retablo de la capilla de Scalas en la Catedral
de Sevilla, esta considerado el mas antiguo de este
periodo atribuido a Andrea della Robbia, representado
como tema central en terracota la Sacra Conversacion.
Igualmente es importante la obra de Doménico Fanceli
(1469-1519), de origen florentino y donateliano, que vino a
Sevilla en 1510 para montar en la Catedral Hispalense el
sepulcro del Arzobispo Don Diego Hurtado de Mendoza,
obra que determind el encargo por parte de los Reyes
Catolicos a encargarle el sepulcro del Principe Don Juan
en Santo Tomas de Avila v luego el propio Sepulcro de
los propios Reyes Isabel y Fernando en la Capilla Real
de Granada.

También las Sillerias de Coro son lugares
para representar icenograficamente y con formas
renacentistas, toda la vida de santos, el Antiguo vy el
Nuevo Testamento.

Ejemplo de esto son los coros de la Catedrai de
Sevilla, de Jaén, de Granada y de Almeria.

El Manierismo triunfé igualmente a finales del siglo
XV, revalorizando la imagen religiosa como medio de
comunicacion, persuasivay simbolo de trascendencia que
a nosofros, los guias oficiales de turismo y patrimonio, se
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nos obliga, iguatmente, a dominar para hacer comprender
todo ello mucho mejor, y toda la historia del Concilic de
Trento.

Sinlo cual, estotalmente imposible hacer comprender
a nuestros turistas-clientes estas manifestaciones
artisticas.
El barroco

En este periodo que abarca los siglos XV y XVIII,
el "Patrimonio Religioso Andaluz” llega a su maximo
apogeoy es este una nueva manera de explicar al mundo
la propia existencia del hombre.

Fue en esta época, a decir verdad, cuando el
arte religioso de nuestra comunidad hoy, se puso
verdaderamente al servicio de los cristianos pudientes que
llenaron Andalucia de auténticas joyas arquitecténicas,
gscultdricas y pictoricas.

Y todos estos andaluces ricos y catdlicos, como
mecenas, contrataron en arquitectura a Alonso Cano,
Vicente Acero, José de Bada, Hurtado Izquierdo y
Bernardo de Figueroa.

Enfa escultura a Martinez Montafiés, Juan de Mesa,
Pedro Roldan, Pablo de Rojas, Pedro de Mena y Ruiz
Gijon. Y en la pintura, a Zurbaran, Velazquez, Murillo,
Valdés Leal y el famoso cordobés Antonio del Castilo.

En lo tocante a la arquitectura barroca hay que
estudiar dos zonas distintas. Una es la Alta Andalucia v
otra es la Baja Andalucia. En la primera, en los comienzos
del siglo XVII, encontramos edificios manieristas a los
que se van incorporando decoraciones barrocas, por lo
cual a esta etapa se la lama Pre-barroca. Las Ordenes
Regulares como la de los Jesuitas crearan los templos
jesuiticos que dirigira el hermano Pedro Sanchez que
hizo la traza de los Colegios de Guadiz y Cazorla. La
Catedral de Jaén evolucionara en este sentido con Juan
de Aranda.

Ya en el pleno Barroco hay que situar la Catedral
de Granada, con proyecto de Alonso Cano en 1667 yla
fachada de la Catedral de Jaén de 1668, disefiada por
el ya citado Lépez de Rojas.

Con el clero Secular y Reguiar el templo mas
difundido fue el de cruz latina de una o tres naves,
cubiertas de bévedas de cafion, clipula de media naranja
sobre el crucero y el coro a sus pies. La Basilica de
Nuestra Sefiora de las Angustias, Patrona de Granada,
construida entre 1664 y 1671 por Juan Luis Ortega, es un
ejemplo magnifico de esta, ademas del Santuario de la
Virgen de la Victoria en Malaga de Felipe Unzurrlnzaga,
construido entre los afios 1693 y 1700.

Ya en el siglo XVIII se desarrolla en toda Andalucia
la apoteosis del Barroco, iniciado bajo una coyuntura
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econdmica favorable e impulsada portodos los elementos
sociales, y civiles. Ejemplo de estos, son las Catedrales
de Guadix y Mdlaga, y en Granada la Sacristia de Ia
Cartuja, comenzada en 1732.

En la Baja Andalucia se difunde ef Barroco teniendo
como centro indiscutible a Sevilla. Al igual que hemos
comentado para la Alta Andalucia, el nuevo estilo se
difunde en la primera década del XVII coexistiendo con
las (Himas manifestaciones de Manierismo Sevilla vio
levantar en esa centuria mas de cien edificios religiosos,
utilizando principaimente el ladrillo recubierto por el
enfoscado.

En Huelva, en el siglo XVIII, en pleno ya, esplendor
Barroco, se construye la Iglesia de la Merced (su Catedral)
iniciada en el 1755 y construida por Francisco Dia Pinto
con traza de Pedro de Silva, con planta de salon, tres
naves y testero plano, nave central con boveda de cafién
y las laterales con bédvedas de arista.

En Cadiz la arquitectura es algo diferente debido a
su situacion geografica. En 1635 se construye la iglesia
de Santiago sobre planos de Alonso Romero y esquema
jesuitico.

Sinembargo, el edifico més importante es la Catedral,
comenzada en 1722y consagrada en 1838, sobre planos
de Vicenta Acero, quien combiné su planta central con
tres naves con una cabecera de planta centrada.

Y finalmente Cérdoba, que construye edificios
importantes con marmoles de Cabray Luque eninteriores
y estuco y yeso para la decoracion y el ladrillo de las
fachadas.

El estilo mas difundido fue el “Gesy” de Vigiiola.
Ejemplos iglesia de San Cayetano, la de Santa Ana
carmelita, la Capilla del Cardenal Salazar en |la Catedral,
Santa Marina de Aguas Santas de Fernan Nufiez, la
Capilla del Sagrario en la iglesia de San Mateo de
Lucena.

En la Retablistica, cabe destacarse sobre todo el
del Cordoba de su Catedral, disefiado por Alenso Matia
en la época de Fray Diego de Mardanes, obispo de
Cérdoba, entre los afios 1606-1624. El de |a parroquia
del Sagraric de Sevilla, obra de Dionisio de Ribas, de la
segunda mitad del siglo XVII, con columnas saloménicas
y muchos estipites y con esculturas de Pedro Roldan.
Asi mismo es muy importante el retablo de la Catedral

" de Granada, del siglo XVIII, obra de Hurtado izquierdo

y el de Santa Ana de Archidona {Malaga), igualmente
del siglo XVII.

En la escultura barroca la tematica fue religiosa
representando temas de la Vida de Cristo, de Marfa y de
los Santos, siguiendo la influencia que ejercia el Concilio
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de Trento que obligaba a mover la devocion de los fieles,
can los temas de la Pasion, Maria, coprotagonista de la
iconografia barroca, representada como Mater Dolorosa
que sufre la Pasion de su Hijo.

La plenitud del Barroco en escultura la consigue
Juan Martinez Montafiés, nacido en Alcala la Real (Jaen)
con diez afios (en 1568) enird a trabajar en el taller
granadino de Pablo Rojas, pasando en 1587 a Sevilla.

Sus Crucificados, sus Inmaculadas, los distintos
Nifios Jesus, los San Jerénimos, efc..., son las abras
ascultoricas mas bellas de Andalucta. Si hubiera que
quedarse con alguno, seria necesario citar, el Cristo de
la Clemencia (Sacristia de los Calices en |a Catedral
Hispalense, y sobre todo, la Inmaculada del retablo
de la Capilla de los Albastros, igualmente de esta
catedral, llamada la «Cieguecita», bellisima, y de profunda
expresién espiritual.

Finalmente, discipulo de éste, para el que suscribe,
ta esculiura mas emotiva, la mas importante, ya que,
convivo con ella, es el Nazareno de la Rambla, de Juan de
Mesa, artista que estudiamos entre los afios 1563-1627,
y que tras estudiar en Sevilla con Montafiés, pronto se
aleja del equilibrio y la serenidad del maestro y conocedor
perfecto de la anatomia humana, dota a todas sus obras
de un profundo dramatismo gue dan fuerza y seguridad
a todos los creyentes. Es también muy importante la
Virgen de las Angustias, de la Iglesia de San Pablo en
ia propia capital de Cérdoba.

No quiero finalizar el tema escultérico sin mencionar
al granadino Alonso Cano, quien entre los afos 1601y
1667, distribuye toda su actividad como escultor, pinior
y arquitecto. Discipulo de Pacheco y condiscipulo de
Velazquez, en su formacion influiran Juan del Caslillo,
Herrera el Vigjo y Martinez Moniafiés. Este Gltimo con
Pedro de Mena, José de Mora y Francisco Ruiz Gijon, este
Gltimo, autor del Cristo de la Expiracion, mas conocido
con el nombre del «Cachorro», cierran una pléyades de
artistas andaluces, que marcan la gran etapa del Barroco
en nuestra tierra.

Ya para terminar, conviene recordar, brevemente,
el tema de la Pintura Barroca, en la que destacan
pintores famosos, fales como, Roelas, Herrera el Vigjo,
Zurbaran, Velazguez, Alonso Cano, Murilio y Valdés Leal
en Sevilla. Antonio del Castillo, Fray Juan del Santisimo
Sacramentio, Alfaro y Palomino en Cérdoba. Fray Juan
Sanchez Cotan, Pedro de Moya, Juan de Sevilla y Pedro
Atanasio Bocanegra en Granada; Miguel Manrigue y
Juan Nufio de Guevara en Malaga y Sebastian Martinez
y José Ignacio Cobo de Guzman en Jaen.

Hasta aqui una “Interpretacion del Patrimonio
Religioso Andaluz” que, regulado por la “Comision Mixta:
Junta de Andalucia-Obispos de la Iglesia Caldlica de
Andalucia”, desde el 19 de diciembre de 1985 (BOJA, 6
de mayo de 1986); nos permite en la actualidad, a todos
los aqui presentes, y, otros ausentes, el desarrollo de
nuestra digna profesion de “guia oficial de turismo y
patrimonio” para el bien de esta comunidad auténoma,
nuestra querida y amada Andalucia, que, pretende desde
Cérdoba, ser: “CAPITAL CULTURAL DE EUROPA EN
EL 2018).

POR LO CUAL, Y DESDE ESTA TRIBUNA, EN
NOMBRE DE LA APIT-CORDOBA QUE ME HONRO
EN PRESIDIR, SOLICITO FORMALMENTE A TODAS
LAS APITS DE ANDALUCIA EN ESTE CONGRESO,
ADHERIRSE A LA PETICION OFICIAL QUE LA
“COMISION ESPECIAL PARA LA CAPITALIDAD
CULTURAL DE EUROPA EN EL 2016”7, PRESIDIDA
POR EL EXCMO. SR. PRESIDENTE DE LA JUNTA
DE ANDALUCIA DON MANUEL CHAVES, EN
SESION EXTRAORDINARIA EN CORDOBA DEL 5
DE NOVIEMBRE DE 2003, HARA LLEGAR EN SU
MOMENTO, AL GOBIERNO DE LA NACION Y ALAS
AUTORIDADES EUROPEAS.

PETICION QUE, ESTOY SEGURO, REDU NDARA
EN BENEFICIO DE TODA ANDALUCIAY QUE ENTRE
TODOS CONSEGUIREMOS.

IMUCHAS GRACIAS!

NOTAS

Historia del Arte en Andalucia: Tomes I, 11, 1i, 1V, V, VI, VII, VIi], de Ediciones "Gever". Varios Autores. Sevilla desde el afio 1989 hasta el afio 1995
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Silverio Gutiérrez Escobar
Responsable del Museo de Historia Local
Colaborador del Area de Prehistoria, UCO.

Dice Angel Riesgo: “Por asuntos entomoldgicos
de mi oficio y profesion frecuenté esta region [zona
oriental de Los Pedroches} desde el afio 1919, donde
fui por primera vez, causdndome la impresion de ser
aquelfos lugares antiquisimas residencias de invasiones
sucesivas”.

Los asuntos entomoldgicos a los que se refiere
Riesgo son debidos a que el encinar de Los Pedroches
estaba acometido por una plaga de orugas Lymantria
Dispar y Tortrix Viridiana, viniendo a ésta localidad
con objeto de realizar los informes preliminares para la
lucha contra esta plaga, dando como resultado gue es
nombrado comisionado para establecer en la comarca de
Los Pedroches una estacion para el Servicio de Extincion
de Plagas Forestales, empezando a trabajar en el mes
de marzo del afio 1921. Formaron el equipo de trabajo
el ingeniero de montes D. Manuel Aullé Costilla (al que
posteriormente y una vez eliminada la plaga, el puebio
de Villanueva de Cordoba, agradecido, lo nombra hijo
predilecto y le otorga su nombre a una de las calles) y el
ayudante de montes D. Angel Riesgo Ordéfiez, alos que
poco despues se unira como capataz y guia conocedor
de la comarca pedrochefia Miguel Diaz Torralbo.

Sigue diciendo: “[...] que tuvieron que reconocer

ver fos efectos de la plaga, me llevd el capataz, mibueny
fiel compafiero Miguel Diaz Torralbo, inseparable servidor
que se identificé conmigo en estudios argueoldgicos y
entomoldgicos y que convivid conmigo desde 1921-1932
que fallecio, a este promontorio de gran dominacién. Una
VEZ en su cima vi gue no era un cerro, pues se alzaba
repentinamente sobre la planicie de ia finca llamando la
alencion, y pudiera tratarse de un tomulo reconoci su
entorno [...]".

Hemos dicho mas arriba que este dolmen se descubre
en el afio 1921, aunque no se “excavéd” hasta el mes de
enero del afio 1924 por fafta de tiempo y de recursos;
¥ecursos que eran, entre otros, el permiso para excavar.
El ingeniero Aullé Costilla, tras la oportuna peticion
obtiene la autorizacion para efectuar excavaciones
argueoldgicas mediante Real Orden de 20 de septiembre
de 1923, aunque serd su subordinado, el ayudante de
montes Riesgo Ordofiez el que llevard a cabo dichas
excavaciones “aprovechando sus dias de descanso y
conun interés y un entusiasmo cuya medida no acertaré
a encomiarlo bastante”,

Desde el afic 1921 a mayo de 1933 encontrd Riesgo
29 dolmenes y 293 tumbas de época tardorromana,
visigoda y medieval; las unas excavadas en la tierra ¥

la masa forestal teniendo que
recorrer todo el territorio del
Valle de los Pedroches, finca
afinca, y palmo a palma, a pie
y a caballo [..]".

No sélo tenian que
recorrer el territorio, sino que
tenian que subir a los altozanos
y oteros. Nos describe asi
como encuentra el primero
de los dolmenes, denominado
Atalayon de Navalmilano:

“Recorria vyo los
encinares para el estudio de
la plaga Lymantria Dispar y
Tortrix Viridiana y necesitando
un lugar elevado gue me
permitiese dominar los
encinares sobre las capas para
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Dolmen del Ronjil, galeria cublerta,( inedito).

conformadas por lajas hincadas en la tierra y las ullimas
talladas en afloramientos rocosos o exentas (tipo
sarcofago), que aparecen dispersas y repartidas por foda
la geografia pedrachefia, que posteriormente recopilara
y publicara (Marquez Triguero, E. BRACO n® 108)

Riesgo Qrdéfiez tomaba nota en un diario de campo
de los datos referentes a cada una sus investigaciones,
asl como de los topénimos, propietarios de las fincas,
circunstancias y descripcion de los hallazgos. Pero
estos diarios fueros destruidos en su casa de Madrid
en la contienda civil que asolé Espafia en el afio 1936,
en la que también desaparecio gran parte del material,
como puntas de flecha, hachas y azuelas de piedra,
cuentas de collar, etc.

No se perdié toda la coleccion acumulada por
Riesgo en la comarca de Los Pedroches gracias a una
circunstancia que queda reflejada en sus memorias:
estando &l ausente de Madrid, en los primeros afios
de la contienda, los miembros de una checa cordohesa
que habian trabajado como peones con Riesgo hicigron
una visita a su domicilio y, al llegar al mismo, vieron que
estaba siendo sagueada, ahuyentando al expoliador
(que al término de ia contienda fue detenido y puesio a
disposicion judicial). “Ellos mis amigos se hicieron cargo
de la coleccion arqueoldgica y otros objetos de mi ajuar,
y depositandolos en una habitacion de mi referida casa
en cuya puerta pusieron un precinto con el cufio de su
checa” (RIESGO, 1954), lugar donde los enceatro al
términe de la contienda civil.

Concluida la guerra Riesgo rehace sus libretas
de campo con los fragmentos gue puda conservar
y diversas notas sueltas, por o que no se puede

descartar que éstas contengan
errores u omisiones. A pesar de
estas vicisitudes, sus cuadernos
ge campo son imprescindibles
para conocer y ubicar los
distintos yacimientos. Aunque
esta fuente ha sido utilizada por
diversos aufores escasamente
y mal, prefiriendo para el
conocimianto del megalitismo en
l.os Pedroches las publicaciones
de Aullo (AULLO, 1925), el cual
firmaba y no excavaba (no en
vano es a &l a quien se concede
| el permiso para excavar) frente
aRiesgo (RIESGO, 1936, 1948),
| que excavaba y no firmaba.

Cuando llevaban cinco
| déimenes excavados publica
Aultd (AULLO, 1925) una
memoria de las excavaciones,
lo gue ocasiond un serio
distanciamiento entre &l y Riesgo por la autoria de estos
frabajos, ya que éste se considerd ninguneado tal como
manifiesta en sus memorias y rebate al Sr. Aullo “la
paternidad que quiso usurparme de estas excavaciones
que toleré en un principio y no pude soportar luego”.

Como resultado de este enirentamiento no
se acometieron nuevas publicaciones que dieran a
conocer el megalitismo de Los Pedroches sino gue
las contradicciones entre los escritos de uno y de otro
sirvieron para estancarlo y sentar la cimentacion de
los errores que posteriormente cometeran unos u otros
investigadores.

A partir del primer cuarto del siglo XX, D.
Antonio Carbonell Trillo-Figueroa, ingeniero de minas
e incansable “pateador” de la serrania cordobesa
publica diversos hallazgos de épocas pasadas, entre
ellos algunos referentes a megalitos, basandose en la
informacion que le transmite ef también ingeniero Aullo,
e incorporande algunos nuevos descubiertos por él
(CARBONELL, 1927a 1927b, 1928, 1946).

El primer estudio riguroso sobre el megalitismo en
el NE cordobés se debe al matrimonio aleman formado
por Georg y Vera Leisner, recogiendo en su obra tanto
las estructuras megaliticas como los ajuares funerarios
a los que pudieron tener acceso; ellos conocieton el
megalitismo de la mano de D. Manuel Aultd, pero dado
que estaba distanciado de Riesgo, el matrimonio aleman
no pudo contar con su apoyo, pues era él y no olro el
que conocia la ubicacion de los megatitos de la zona, lo
gue sin duda habria contribuido a aumentar el nimero
de délmenes en et lislado y conocimiento de los citados
por los Leisner.

Arte, Arqueologia e Historia

123



Estos materiales estan hoy depositados vy
expuestos al publico en el Museo de Histaria Local de
Villanueva de Cérdoba, adscrito a la Red de Museos
Locales de la Junta de Andalucia, en su sede de ia planta
alta del edificio de la Audiencia, ubicacién provisional
hasta que sea terminado el edificio de la antigua estacion
de ferrocarril y su patio, donde se tiene previsto efectuar
una serie de recreaciones arqueolégicas de lo mas
interesante. Asl que una vez concluidas dichas obras
podremos ofrecer un lugar digno a éstas y otras piezas
arqueoldgicas de las culturas que, segin sus efectos
encontrados, poblaron esta penillanura pedrochefia,
abundando sobremanera el periodo Calcolitico, Romano,
Tardorromano, Visigodo y Medieval, hasta nuestros
dias.

Retomando esta historiografia del megalitismo de
la zona oriental de Los Pedroches, Rosario Cabrero
(CABRERO, 1985) clasifico y catalogd en su trabajo
los megalitos que previamente habfan sido estudiados
y descritos por el matrimonio Leisner, afiadiendo varios
ineditos, de los que habia informado Juan Bernier.

Hasta aqui todos los trabajos que se habian llevado
a cabo en Los Pedroches por unos y otros investigadores
se habian basado en los contenedores funerarios y en
los ajuares recuperados en el interior de los mismos,
ignorando los lugares de habitat, tema que tomara J.
F. Murillo (MURILLO, 1986a, 1986b), dando a conocer
diversos lugares de poblamiente y materiales recogidos
en superficie de algunos de ellos, que son, entre otros,
La Longuera (El Viso), S. Gregorio (Conquista), Torrubia
{Cardefia), Fuente de los Tinajeros (Villanueva de
Cordoba} o El Ermitafio (Adamuz).

Tambiénpublicaral. A.Lopez
Palomo (LOPEZ, 1993, 2000)
manifestando el estado ruinoso
en que aparecen estos megalitos
y el olvido y abandono a que
estan sometidos por parte de los
arguedlogos y administracion este
riquisimo patrimonio monumental
megalitico, eligiendo para ello
un muestreo de varios de los
dolmenes publicados por Riesgo,
al mismmo tiempo que hace una
breve sintesis historiografica.

A términos del s. XX, C.
Marfil Lopera {(MARFIL, 1997a,
1997b, 1997c) abordara el trabajo
de clasificacion de los ajuares que
se conservan depositados en el
Museo Arqueoldgico Provincial de |
Cordoba de la coleccion Riesgo,
materiales que fueron adquiridos
tras la compra qgue se hizo a su
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hija Concepcidn Riesgo, v los depositados en el Museo
Arqueologico Nacional, de la coleccion Aulld, ambos
procedentes de la comarca de Los Pedroches, ademas
de realizar una puesta al dia de la bibliografia existente
al efecto de la zona pedrocheria.

Por (ltimo, la comunicacion publicada en las Actas
del lil Congreso de Historia de Andalucia (MARTIN
et alii, 2001), en apartado Il (FERNANDEZ; IBARRA;
GUTIERREZ; PALOMO, 2001), ofrece una vision
historiografica de lo acontecido con el megalitismo en Ia
zonade Los Pedroches. En sus conclusiones se manifiesta
que no ha existido una metodologia precisa, debido a que
todos estos conocimiento aportados por los “pioneros”
deben ser puestos en cuarentena, ya que tanto los
métodos que usaron para excavar como las publicaciones
no tenian rigor cientifico, lo que ha dado lugar a crear
canfusion, denunciando al mismao tiempo la falta de
intervenciones de prospeccion y excavacion sistematicas,
asl como trabajos de conservacion, restauracion y puesta
en valor de los monumentos megaliticos, en inquietante
peligro de desaparicién definitiva, trabajos que deben
acometerse lo mas pronto posible, afianzando lo conocido
hasta ahora y ampliando estos conaocimientos con los
megalitos que aln permanecen ocultos en esta zona
de la serrania cordobesa, que son muchos, como ahora
VEremos.

Se distribuyen éstos tdmulos megaliticos por la zona
orfental de Los Pedraches, teniendo especial incidencia
en el término de Villanueva de Cérdoba, con 57 unidades;
Pozoblanco, 29; Alcaracejos, 1; Pedroche, 3; Conquista,
12, con una agrupacién Unica en la comarca de una
necrépolis que consta de 8 unidades, por desgracia
expoliada en gran parte y en completo desorden; Cardefia,
13, Montoro, 1; y Adamuz, 1, que hacen un total de 117
unidades.

El responsable del Museo con ef catedratico de Prehistoria Doctor J.C. Martin de fa Cruz
¥ fa concejala de Culiura de este municipio D? Cencepcion Picon Zambrana,
con mativo de la entrega del ajuar de Minguilio 1V una vez limpio y restaurado.
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La mayoria de estos monumentos aparecen
expoliades de antiguo, ctros desmanielados para la
construccion de obras en las fincas donde estan ubicados,
sirviendo de cantera para gjecucion de las mismas, y otros
son erosionados porlos agentes atmosféricos; otros, por
fortuna, permanecen intactos.

Valga este humilde trabajo para hacer publica
denuncia acerca de como se encuentra este gran legado
de la prehistoria reciente en los Pedroches que debe sef
tratado como un Bien de Interés Culiural y, asi, quedar
protegido por la ley y por los hombres.

Agosto, 2006

Arte, Arqueologia e Historia
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OCUPACION PREHISTORICA DEL YACIMIENTO
DE CANO BAJO
(T.M. LA RAMBLA, CORDOBA)

Rafael Valera Pérez.

La Actividad Arqueoldgica Preventiva realizada en
Caiio Bajo (t.m. La Rambla) en Cordoba estaba inserta
en el Proyecto de construccion de la Autovia N 331
Cérdoba-Malaga, tramo: Cordoba-Antequera, subtramo
Fernan-Nufez -- Montila.

El yacimiento de Cafio Bajo se sitlia en &l término
municipal de La Rambla (Cérdoba). Su nombre hace
referencia a un cortijo cercano a su ubicacion, aungue
también se le conoce en la tradicion oral como “Asientos
Vigjos”.

Tras el estudio de los vestigios hailados en el
transcurso del desarrollo de la Actividad Arqueoldgica
Preventiva, tanto estructuras como bienes muebles nos
indican una ocupacién de la zona desde el Calcolitico
hasta nuestros dias, siendo especialmente visibles los

restos datables en los siglos Il d.C. hasta el IV d.C. en
forma de romana.

Lafase de ocupacién calcolitica del yacimiento de

Cario Bajo viene documentada por 5 zonas localizadas
en distintas areas del yacimiento.

La primera se sitlia en toda la zona central del corte
n°® 8. Es un estrato de arcillas rojas (u.e. 004) entre las
cuales se encontraron abundantes restos de talla litica,
sobre todo nicleos y lascas de silex.

Una segunda zona se localiza en la ampliacion
del corte 10 hacia el SE. Es un estrato {u.e.423) de
arcillas con restos de fuego y en el cual aparecen restos
de ceramica a mano. Se trata, principalmente, de tres
formas que se pueden reconocer {aparte de varios
fragmentos més no diagnosticables). Encontramos una
fuente de fondo practicamente plano de unos 300 mm.
de diametro por 40 mm. de altura, que presenta una

PLANTA SENERAL
“CAND BAJDY

perforacion justo por debajo del
borde, seguramente para su
atmacenaje. Otra de las piezas
s un cuenco relativamente
hondo, de 140 mm. de diametro
por casi 70 mm. de aitura; el
borde es ligeramente entrante,
el cuerpo es bastante vertical, y,
en su unién con la base, marca
una suave carena. La tercera
de las piezas ceramicas de esta
Zzona es otro cuenco hondo, de
120 mm. de diametro en la boca
y unos 73 mm. de altura. Las
paredes, rectas, son ligeramente
invasadas y terminan en un{abio
marcado. La base es céncava
y se une al cuerpo de la vasija
en una marcada carena. En
esta misma zona aparecié un
fragmento de hoja-cuchillo de
sflex de unos 69 mm. de longitud
por 19 mm. de anchura, el perfil
es triangular,

Latercerazona es unafosa

Fig. 1. Planta del yacimiento con la localizacién de ios espacios

con restos prehistcricos.

Arte, Arqueologia & Historia

circular de 1,90 m de digmetro
(uu.ee 165-166), donde se
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Fig. 2. Materfales liticos y placa ceramica.

halfaron restos muy fragmentados de ceramica a mano
similares a los documentados en la u.e. antericrmenie
citada. En particular destaca un cuenco similar a la
segunda pieza descrita en la unidad anterior. Se trata
de un cuenco de base ligeramenie concava y paredes
levemente abiertas. Tiene un diametro en la boca de 142
mm. y una aliura de 58 mm. En este caso no se marca
carena enire |la base y el cuerpo del vaso.

l.a cuarta zona corresponde a unafosa (u.e. 257/258)
situada en el sector central del corte 8. En dicha fosa se
han hallado restos ceramicos a mano, piezas de piedra
tallada y una pesa de telar en piedra pulida, adscribibles a
esta época. LLa vasija es una pieza globular, con el cuello
indicado v el labio engrosado; se puede interpretar como
olla, tiene 103 mm. de didmetro en la boca y una altura
similar. Presenta, junio al borde, un orificio destinado,
seguramente, a su almacenaje colgado de algin gancho
de pared. El (til litico presenta una forma mas o menos
circular, con unos 23 mm. de diametro y una zona de uso
marcada por pequerios retoques; parece ser un elemento
de los varios que, montados sebre un cuerpo de madera,
formaban las hoces de estas comunidades de primeros
agriculiores. Destaca |a pieza de piedra pulida que aparecio
junto a estos dos artefactos. Se trata de una pieza circular,
a modo de rosco engrosade, con un perfecto acabado
pulimentado. Piezas similares a ésta, pero realizadas
en arcilla, se han documentado como pesas de telar,
sin embargo la factura de nuesira pieza hace pensar en
funciones representativas o de prestigio unidas a ese uso
mas basico. Estas tres zonas, a pesar de lo arrasado de
los restos, parecen pertenecer a otros tantos fondes de
cabafia, unidad de habitacion similar a las localizadas en
la excavacion del Polideportivo de Martos.
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Fig. 3. Materiales cerdmicos calcolfticos aparecidos
en a intervencion

La guinta zona v Gltima es donde mejor se puede
documentar esta fase de ocupacion pues se trata de
una fosa de inhumacion {(uu.ee 393, 394, 395, 419 y
420} de tres individuos (dos adultos y un nifio/a). Los
tres cuerpos estaban situados en una fosa colmatada
de arcillas pardas (u.e. 395) y asociados a un uiil litico,
escasos restos ceramicos a mano debajo de sus restos
0seos, y una serie de piedras no trabajadas dispuestas
junto a sus cabezas, quizas con alguna simbologia, quiza
para sujetar sus craneos en una postura concreta. Del
ajuar localizado en el interior de la tumba destacamos fres
piezas. La primera es un fragmento de placa ceramica
con, al menos, un orificio intencionado. Este tipo de
elementos se han interpretado iradicionalmente como
piezas de proteccion para el aniebrazo de los arqueros,
aunque actualmente se baraja la opcion de ver en ellos
un tipo de herramientas ligadas a la produccion textil.

La segunda de las piezas ceramicas es una forma
con cuerpo “en ese” que parece estuvo abierta por sus dos
extremos. Cuenta con un diametro de 98 mm. en la boca,
el cual se ajustaria bastante bien ala basedelaollitade la
u.e. 258. Teniendo esto en cuenta, su funcionalidad puede
ser la de soporte de este tipo ceramico; sin embarge nos
decantamos por otorgarle la funcién de hornillo, para
dirigir e} calor del fuego o las brasas hacia la vasija. De
este modo se potencia la accion calérica del fuego, al
tiempo que se evita que accidentalmente se prenda un
fuego en el espacio de habhitacion. Esto explicaria el
porgue de las bases concavas de muchas de las piezas
documentadas en nuestra intervencion.

El tercer elemento hallado en la inhumacion
es un fragmento de hoja-cuchille de silex de perfil
trapezoidal. Tiene claramente marcado el filo de uso,

Arte, Arqueologia e Historia
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tanto cen retogues para avivar el filo cortante, como
con una patina. El filo contrario carece de estas dos
caracteristicas, seguramente por que seria donde fuese
el mango del dtil.

Piezas de caracteristicas similares a las de Cafio
Bajo se localizaron en el asentamiento calcolitico de
Torre Atabal (Puerto de la Torre, Malaga). Aqui se ha
sacado a la luz un abundante material ceramico para cuya
realizacion se usaron tiras de esparto trenzado, [as cuales
dejaron marcas en las superficies exteriores, en tanto
que las supertficies interiores fueron brufiidas. Destaca
la presencia de elementos carenados, con la carena en
el tercio inferior de la vasija (caracteristica propia de las
primeras producciones de esta tipologia). También se
encontraron restos de dos hojas prismaticas de seccion

Fig. 4. Fosa circular y los tres individuos inhtimados,

Fig. 5. Mandibula del individuo 3 con el canino aun sin aparecer.
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trapezoidal, con retoques marginales de uso en casi todos
sus filos. Por su tipometria y factura (percusién o presion
directa) las sitGan en las formas propias de un Calcolitico
pleno, en torno a mediados del 11l Milenio.

En cuanto al enterramiento propiamente dicho, hay
que decir que el conjunto estaba alterado porla presencia
de uno de los pies de prensa de |a villa bajoimperial, que
recaia justamente sobre el conjunto funerario.

La tipologia de enterramientes de este periodo se
puede resumir en:

1. Tumba monumental externa (megalito).
2. Tumba monumental interna (cueva artifictal).
3. Tumba no monumental (silo, hoyo...)

Todas comparten el concepto de enterramiento
colectivo, ya se trate de un enterramiento individual
acumulativo o del enterramiento simultdneo de varios
individuos,

La parte que ha llegado a nosotros, en Cafio
Bajo, es una fosa de unos 180 cm. de didmetro y poco
mas de 30 cm. de potencia. Al parecer era uno de
los denominados “enterramientos en silos” de los que
encontramos paralelos, entre otros, en la excavacion
del polideportivo de Martos y en la necrépolis de Las
Valderas, en Arcos de la Frontera.

Los cuerpos inhumados son tres. El individuo 001,
en realidad un paquete formade porlos huesos largos y el
craneo de una persona adulta, presentaba una orientacion
norte-sur, con el rostro dirigido hacia el oeste. Como
caracteristica presenta un muy acusado desgaste de las
piezas dentales, casi hasta el nivel de la mandibula. El
hecho de que se conservan sélo los huesos largos v el
craneo, ademas de su ubicacion, en un lateral de la fosa,
da peso a la hipodtesis de una reutilizacion del espacio
funerario; de este modo los restos de este primer individuo
serian reordenados y desplazados al extremo este de la
fosa, para permitir nuevas inhumaciones (individuos 002
y 003). Asl estariamos hablando de una tumba colectiva
por acumutacion de enterramientos individuales, tal vez
miembros de una misma familia o linaje. Posiblemente
relacionado con este individuo, ya que se hallo junto alas
piernas, estaba la hoja-cuchille descrita mas arriba.

El individuo 002 es también un adulto, colocado en
dectibito lateral izquierdo, con las piernas flexionadas y
los brazos sobre el pecho, en “posicion fetal”. La longitud
total estaria entorno alos 160 cm. Aligual que et anterior
presenta un fuerte desgaste de las piezas deniales
conservadas; esto nos indica una alimentacion deficitaria.
Junto a la cabeza se hallé una piedra que parece tener
la funcién de mantener el rostro dirigido hacia el oeste.
Cerca de este cuerpo aparecio6 la vasija ceramica que
hemaos identificado como homille de cocina.
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Elindividuo 003 presenta origntacion oesie —este y
una longitud total de 93 cm. Destaca la presencia de varias
piezas dentales en procesa de salir en la mandibula; en
particular tenemos un segundo molar que no ha llegado
al nivel del primero (esto ocurre entre fes 11 y 13 afios);
también uno de los caninos adn estéa encajado dentro de
la mandibula para salir (esta pieza sale entre los 9 y los
10 afos). Eslos daios nos sitan al individuo 003 entre
tos 8 vy los 12 afios. Junto a la cabeza tenia una piedra,
posiblemente para mantener el rostro en una posicion
concreta; posicién gque no queda clara por gue estaba
alterada por la presencia del pie de prensa romano.

En ¢l yacimienio del polideportive de Martos
{Jaén} se localizdé una inhumacion multiple de lo que
parece ser una misma familia. La depasicion de familias
sugiere un ideal de permanencia en una época en gue la
movilidad de los grupos humanos no ha desaparecido por
completo. Parece que no toda la poblacion era inhumada
tras su muerte, pero también parece que era un proceso
mas frecuente de lo que se creia. La inhumacion de sdlo
parte de la poblacidn puede implicar que se toman como
simbolos de la comunidad y de la ierra en que viven; este
papel simbdlico podia asignarse alinajes concretos. Este
tipo de inhumaciones intencionadas en “silos” o fosas
excavadas aparecen por todo el valle del Guadalquivir
con cronelogias calcoliticas y anteriores.

Aparecen formas ceramicas carenadas (platos,
fuentes, cazuelas, oflas...). Este tipo de formas carenadas
estd en uso desde fines del IV Milenio vy se prolonga a
lo largo del HIl Milenio, asociado a las primeras formas
de borde engrosado. No se localizan Utiles liticos. Dos
grandes fuentes carenadas, de mas de 40 cm. de diametro
se asocian a cada uno de los individuos femeninos. Se
han encontrado placas cerdmicas con perforaciones en

sus extremos, posiblemente ligadas a la produccion texiil,
asi como varias pesas circulares.

Se han detectado escasas caries en las piezas
deniales de los individuos enterrades en lainhumacion
de la cabafia 13. En ella cuatro de los cuerpos
estaban en decUbito lateral supino con las piernas
flaxionadas, mientras que el quinio cuerpo se encuenira
practicamente extendido. Parece que en un primer
momento se entierran cuairo individuos. En un segundo
momento se entierra un quinto individuo gue provoca
la desarticulacion y desplazamiento de uno de los
individuos anteriores.

En la necrépolis de Las Valderaz (Arcos de
la Frontera, Cadiz) se excavaron seis estructuras
siliformes, de las cuales tres contenian enterramientos.
Esiaban excavados en la roca arenisca y tenian forma
acampanada, mas amglia en la base que en la boca
{entre 1y 4 m. de diametro), y una profundidad de unos
150 cm. En los silos geminados | y I aparecieron restos
de, al menos, ires individuos; el ajuar consistia en tres
vasijas, una de ellas carenada. En el silo VI se localizaron
restos Oseos de, por o menos, un individuo; el ajuar
estaba compuesto de varias vasijas ceramicas, asi como
elementos realizados en piedra.

En general el modelade de la ceramica es poco
cuidado, con las superficies mayoritariamente alisadas
o brufiidas, sin decoracion de ningun tipo. Predominan
las formas globulares cerradas con cuello indicado,
aunque también aparecen platos y vasijas carenadas;
formas frecuentes en los sepulcros megaliticos y cuevas
artificiates del Il milenio a. C. Las hojas-cuchillo de silex
tienen retoques continuos y de uso, tienen una longitud
de entre 104 y 250 mm.

» ANDRES RUPEREZ, T., "Sepuituras
calcoliticas de inhumacién maltiple simultdnea en
|a cuenca media del Ebre” en Ef Calcolifico a debale.
Reunion de Calcolilico de la Peninsula fhérica,
Sevilia, 1890.

< CAMALICH MASSIEN, M® D., "Andlisis
diacrdnico del poblamiento en la depresion de Vera
y valle del ric Almanzora entre el VI y el [l milenio
a. n. e." en Sociedades recolecforas y primercs
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A. A.P. “CORTIJO CANO BAJO”
(LA RAMBLA ,CORDOBA)

Juan Bretones Borrego

Introduccion

La Actividad Arqueologica Preventiva realizada en
Cafio Bajo {t.m. La Rambla) en Cérdoba esta inserta
en &l Proyecto de construccion de la Autovia N 331
Cordoba-Malaga, tramo; Cérdoba-Antequera, subtramo
Fernan-Nudfiez — Montilla

El yacimiento de Cafio Bajo se sitlia en el término
municipal de La Rambia (Cérdoba). Su nombre hace
referencia a un cortijo cercano a su ubicacién, aunque
también se le conoce en la tradicidn oral como “Asientos
Viejos™ y se localiza en la hoja 966 2-1 del MTAE (escala
1:10000).

Descripcion y desarrollo de los trabajos efectuados

Tras el estudio de los vestigios halfados en el
transcurso del desarrollo de la Actividad Arqueoldgica
Preventiva, tanto estructuras como bienes muebles,
estos nos indican una ocupacion de la zona desde el

Calcolitico hasta nuestros dias, siendo especialmente
intensa desde ics siglos 1l d.C. hasta el IV d.C.

Fase de ocupacion romana

Es en esta época en la que el yacimiento conserva
mayor nimero de restos. Basandonos en el estudio
de las estructuras exhumadas, ceramica, marmoles,
elementos decorativos, monedas y elementos musivarios,
podemos distinguir dos subfases de ocupacion dentro
de esta época.

SUBFASE 17:

Esta primera subfase viene definida por una serie
de estructuras murarias de fabrica caracteristica y dos
Zonas de ocupacion claramente diferenciadas.

La caja de cimentacion de estas estructuras esta
excavada en terrenos geoldgicos triasicos, compuestos
por alberos y carbonatos calcicos, tanto en vetas como
en nodulos. Seguidamente una o varias hiladas de canios
de rio, perfectamente dispuestos, que se asientan sobre

AR T LT,
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Fig. 1. Plano de localizacién de restos romancs de subfase 1
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la anteriormente mencionada base geoclogica. Luego
un segundo nivel de cimentaciéon, compuesto bien por
sillarejo o por una combinacion de sillarejo en las caras
exteriores y un nlcleo de cantos y por Gltimo, debido al
nivel de arrasamiento generalizado del yacimiento, son
escasos los restos de alzado, que en esia subfase estén
fabricados con sillarejo de arenisca.

Las estructuras que hemos documentado en esta
subfase se localizan principalmente en dos areas del
yacimiento:

El Area Esle.

En el area Este se observa la presencia de una zona
de habitacion conformada por una serie de estructuras
dispuestas en direccién N-Sy E-O, articuladas, al parecer,
en torno a un espacio central de forma mas o0 menos
rectangular. Asimismo queda documeniado otro espacio
mas hacia el sureste, conformado por 2 suelos de opus
signinum, de disposicion escalonada que apoyan en un
muro (u.e. 250) cuya orientacion NE-SO rompe con la
principal de este area, aunque su tipologia constructiva
es la misma que la del resto de esta subfase.

Los restos de cultura material asociados a estos
dos espacios nos llevan a interpretar su usc como
pars urbana 0 zona de vivienda. Al surceste de esla
zona localizamos una cimentacion aislada de forma
rectangular, perfectamente acabada por todos sus lados
y de fabrica idéntica a las estructuras murarias de esta
primera subfase. Parece pertenecer a la cimentacion de
algun tipo de pilar u otro elemento sustentante.

El Area Oeste.

En el drea ceste constatamos la presencia de
una gran estructura hidraulica de forma hemieliptica (en
adelante estangus}. Dicho estanque estaria compuesto
por tres niveles constructivos.

Ei primero es una base de cantos rodados que
serviria para nivelar el terreno; el segundo, una capa de
opus signinum y el tercero y Gltimo, esta compuesto por

una argamasa de caracter hidraulico que recubria todo
el estanque.

Ademas dicho estangue posee una media cafia
hidraulica en todos sus angulos para evitar filtraciones
y acumulacién de depdsitos, facilitando asi su limpieza.
En su interior existen una serie de estructuras, que bien
podian usarse para situar en ellas surtidores de agua,
fuentes o para la colocacion de estatuas. Algunas como
lau.e.289clau.e. 293 presentan forma circular (0,86 m
de didmetro la primera 'y 0,86 m de diametro la segunda),
se encuentran aisladas en el interior del estangue y
revestidas por mortero hidraulico.

Otras de forma rectangular, como la u.e. 286,
fabricada en ladrillo con argamasa de cal y revestida por
mortero hidraulico. Esta estructura une el borde exterior
con el borde interior del estanque y servia para pasar de
un lado a otro del estanque. Posee dos zonas de paso
del agua; una en su parte inferior y otra en'su zona lateral
por encima de la unidn con la u.e. 291

Se ha hallado un potenie esfrato de derrumbe
(u.e. 259), localizado fundamentalmente en el sector
oriental del estangue (coincidiendo con la zona mejor
conservada de este). En esle derrumbe predominan
restos de materiales constructivos (tégula, ladrillo,
imbrices, etc...) que atestiguan la presencia una o mas
cubiertas en torno a dicho estanque.

También hemos encontrado elementos decorativos
relacionados con el uso ornamental de esta estructura.
Destacamos un fragmento de fuente de marmol gris cuyo
rebosadero posee la forma de la cabeza de un ledén. Dicha
fuente de marmol debid poseer un didmetro exterior de
aproximadamente 76 cms. En relacion al funcionamiento
del estangue se han hallado una serie de estructuras para
la captacidn (alberca) y conduccion de agua.

En el interior del espacio delimitado por el estanque
han salido a la luz algunas estructuras murarias fabricadas
en ladrillo, cal y cantos y un fragmento de mosaico,

Fig. 2 Vista def esfangque

Fig. 3. Fragmento de fuente decorativa
realizada en marmol.
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bastante deteriorado, con decoracion geométrica y
policroma, que fue objeto de expolio y destruccion.

La conformacién y tamano del estanque junto
con los elementos decorativos hallados en su interior
y en su entorno (fragmento de fuente, mosaico, restos
marmoreos, fragmentos de escuitura, etc...) nos hacen
pensar en un uso recreativo y ornamental de este
espacio y pone de manifiesto el poder adquisitivo de los
poseedores de esta villa.

SUBFASE 2°

Evolucién de la edificacion anterior

La ampliacion y remodelacion de la villa coincide
con un pericdo de inestabilidad politica en el imperio.
Dicha inestabilidad provocé que un gran ndmero de
ticos terratenientes poseedores de viflae, destinadas al
ocio, se trasladasen desde las ciudades a estas villae
evitando asi el cada vez mas gravose sostenimiento
con sus fondos de los gastos municipales de su ciudad.
Ademas dicha inestabilidad provocaba una gran
inseguridad que afectaba principalmente al comercio,
comenzando a escasear algunos productos. Esto provoco
que numerosas Villae de recreo se reconvirtieran en
centros de autarquica ampliando sus instalaciones y Ia

variedad de los productos. Este seria el caso que aqui
nos ocupa.

Tipelogia censtructiva claramente diferenciada

Las estructuras murarias de esta subfase quedan
caracterizadas por una cimentacion de fragmentos de
ladrillo y fegufae dispuestos en espiga.

La disposicion de estas estructuras murarias
de 2% subfase se relacionan con las de la subfase
anterior prolongandolas, sirviéndolas como cimentacion,
sustituyéndolas y en otros casos las rompiéndolas,
como en todo el sector mas oriental de la excavacion
(pavimentos de signinum).

Dos areas de ocupacion:
- Pars riistica
- Pars olearia

Pars rustica

Se localiza en las zonas Norte y Este del yacimiento.
En la pars rustica, zona Norte, podemos distinguir una
zona de habitacion (para su uso por la servidumbre),
para la estabulacién de los animales, posibles talleres

PLANTA GEHERAL
CARD BAICC

Fig. 4 Plano de localizacion de restos romanos en sus dos subfases
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Fig. 4 Plano de localizacién de restos romanos en sus dos subfases

{donde se han localizado algunos utiles metalicos) y
almacenes donde se ha documentado la presencia de
una serie de dolia, in situ, aunque muy fragmentados, y
siempre relacionados con estructuras murarias de esta
segunda subfase.

Su disposicion parece indicar una reforma o
reorganizacion de los espacios conformados por las
estruciuras de la subfase

1. En dichas estructuras estan mas desarticuladas
y su nivel de arrasamiento es mayor. La zona Este
delimita dos estancias (cuyas cimentaciones rompen las
estructuras precedentes

Pars olearia

La zona Sur parece una ampliacion del area de
ocupacion de la subfase anterior. Sus cimentaciones se
asientan generalmente sobre niveles geolégicos, aunque
hay indicios del posible arrasamienio de estruciuras
precedentes.

Predominan en esta zona dos
tinpos de cimentaciones formalmente
diferenciadas:

* Estructuras murarias gue presentan una
orientacién Este-Oeaste y Norte-Sur

* Cimentaciones, de forma cuadrada y
fabricadas con mortero de cal y cantos
de rio. Estas estructuras, que aparecen
en numero de 26, estan dispuestas de
forma pareada. La distancia entre ellas es
variable, fluctuando entre 1,90y 3,58 mis.
Su alzado se conserva en pocos casos
y en los que es asi esta compuesto por
ladrillo y argamasa de cal formando una
estructura cuadrada.

Asociados a estas cimentaciones
cuadradassehandocumentadonumerosos
agujeros de poste, posiblemente soporte
de arbores, asi como una estructura cuadrada fabricada
en ladrillo y tegulae gue bien puede responder a su Usa
como recipiente para el almacenaje de algin tipo de
liquido .

El estudio de este conjunto de esiructuras y sus
posibles paralelos, nos lleva a interpretarlas como
posibles prensas para la produccion de acsite. Esta idea
esta también apoyada por el hallazgo de una fosa con
abundantes restos de huesos de aceitunas carbonizados
(u.e 029/030).

La tipologia de las prensas romanas para este tipo
de produccion se basa en dos principios: el del tornillo
y el de palanca. Por los restos hallados i sitt no nos
podemos decantar por ninguno de los dos, pues presenta
un alto nivel de arrasamiento.

En cuanto al volumen de produccion, hemos de
tener en cuenta que han aparecido veintiséis pies de
prensa, lo que consideramos que implica una produccion

_ ]
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Fig. 6. Tipologia de prensas romanas.
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bastante alta, descarta su uso sélo para el autoconsumo
y lo amplia ai marco del comercio.

El aceite obtenido en estas prensas, se podia
recoger bien en balsas de fabrica junto a la propia prensa,
0 a través de canales de conduccion que vertiesen en
recipientes. En relacién con este particular, contamos con
la presencia de ia estructura conformada porla u.e. 139 ,
que podria responder al primero de estos supuestos.

Respecto al segundo de ellos, el ejemplo mas
claro lo tenemos en ta almazara de Peynmenade!,
donde se haltaron varios dofia enterrados y dispuestos
en dos niveles diferentes. En nuestro caso no se han
documentado, debido, posibiemente, a que la inclinacion
hatural del &rea donde se asientan las prensas pudo servir
para el traslado del aceite hacia una zona de almacenaje,
que quedaria fuera del area intervenida.

En otro orden de cosas, se ha documentado la
presencia de tres zonas en las que se conserva suelo
(Uu.ee. 338, 386 y 007). El suelo que se corresponde
con la Uu.e. 338 esta fabricado en opus signinum mientras
que los otros dos son de cantos de rio cementados con
argamasa de cal.

Elmaterial cerdmico de época romana del yacimiento
de Cafio Bajo se puede dividir en cuatro grandes grupos,
atendiendo a criterios tanto temporales como tipoldgicos.
Asi podemos diferenciar un grupo de ceramica de época
altoimperial, con cerdmica de tradicién ibérica y ferra
sigillata hispanica (siglos | — I d. C.). El segundo grupo
estaria formado por las piezas de terra sigiflata africana
(siglo IV d. C.), en tanto que el tercero lo conforman las
formas de ferra sigillata hispanica tardia meridional (Siglo
Vd. C.). El cuarto y ultimo grupo estaria formado por las
producciones de ceramica comun de mesa, fechables
en el siglo IV d. C.. En general podemos decir que se
trata de formas ceramicas cuyo uso fue el de servicio
de mesa.
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También hemos encontrado una ocultacién
de monedas localizadas en la u.e. 259 {estrato de
colmatacion sobre el estanque). Se compone de 24
monedas , jue aparecieron pegadas entre sfy con forma
tubular, como si se hubiesen guardado en un contenedor
perecedero (de tela, p.ej.). Su estudio sittia la acufiacion
de las mismas en el periodo comprendido entre los afios
375 --395 d.C. (familias constantiniana y teodosiana).
Hemos podido constatar que la mayor parte de estas
piezas responden a desmonetizaciones generalizadas
en el Imperio, correspondiendo, por tanto, a un tipo de
ocultaciones muy caracteristicas de la Bética. Este tipo
de conjuntos se depositaron en épocas muy tardias,
posiblemente a mediados del siglo V, puesto que este
tipo de piezas —una vez desmonetizadas- se utilizaron
en la Bética como medio de cambio a fines del Imperio,
sin gue su valor nominal fuese una referencia. Nos
proporcionaria un valioso indicativo de Ia cronologia del
nivel de abandono de la villa.

Un ultimo elemento que no aporta informacion
sobre la importancia de la villa que nos ocupa es la
gran cantidad y variedad de marmoles hallados en eila.
Dichos mérmoles se presentan tanto en fragmentos de
recubrimientos decorativos de suelo o pared como en
trozos pertenecientes a figuras escultéricas o fuentes.

La procedencia de estas piezas de marmo! es
tan variada que nos confirma, todavia mas, el fuerte
flujo comercial, sobre todo con el norte de Africa, que
practicaron los duefios de la viila.

Fase de ocupacién medieval

Esta fase esta representada por una serie de restos
ceramicos superficiales, asi como los hallados en |a
fosa correspondiente con la u.e. 340, donde se han
documentado amén derestos dseos animales, fragmentos
de ceramica vidriada y no vidriada, adscribibles a esta
época.

Fig. 7 Monedas halladas
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NOTAS

9. 8. Mapa de procedencia de jos marmoles hailadss en el yacimisnto.

1 Carrillo Diaz-Pines, J.R.: “Testimonios sobre la producclon de aceite en época romana en la Subbética cordobasa”, Antiguitas, 6, 1985, p. 66

+ FERNANDEZ GARGCIA, M2, 1. (Ed.) Terra
Sigiliata Hispanica. Estado actual defa invesligacion,
Jaen 1998.

. MORENO ALMENARA, M. La villa
altoimperlal de Cercadilia (Cérdoba). Andlisis
argueologico, Sevilla, 1997.
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NTIDAD SOCIAL

DEL COMPLEJO CULTURAL

FENICI(

Juan Carlos Dominguez Pérez
Doctor en Historia

Miembro del Grupo de Investigacion P.A.l. HUM-440
de la Junta de Andalucia

1. Del relato mitico al complejo étnico: la super
estructura ideolégica del mundo fenicio occidental

11. Laaparicién de la civilizacion occidental pre-colonial:
Habis sin Melgart

Para quienes se empefian en hacer descender la
civilizacion urbana occidental de los modelos orientales
portados por los colonizadores fenicios, en los Gltimos
afios se viene defendiendo el caracter lejanamente
indigena de aquellos mitos explicativos de los primitivos
estadios de barbarie y desarrollo inicial en esta parte
del mundo. En particular el mito de Habis y Gargoris
se avanza como un referente autoctono de las propias
condiciones histéricas e historiograficas del pasado
tartésico pre-colonial con un sugerente valor explicativo
para esta época oscura de inicios del pasado historico
gue estudiamos.

Asi, para nuestro caso, el propio mito de Habis
recoge un cumulo de referencias sobre el modelo
econdémico de la sociedad que suponen una fuente
inapreciable para el estudio de ios estadios historicos
primitivos del mundo en que nos movemos: la invencién
por parte de Gargoris de la recogida de la miel, la
alimentacion de su hijo con Ia leche de las fieras, los
pasos estrechos por donde transhumaba el ganado,
la existencia de una importante cabafia porcina
presumiblemente también salvaje, asi como de perros,
la caza de ciervos, el aprovechamiento de los bosques,...
Este complejo mitico sefala efectivamente una serie de
condiciones referentes a dos modos de vida distintos.

Por un lado, refiere los inicios de un modo de
explotacion caracterizado por la ausencia de las
actividades agropecurias y el predominio de actividades
recolectoras y depredadoras, adn lejanas de los
madelos productivos, como demuestra esencialmente
la inexistencia de cultivos y de especies animales
tradicionales domesticadas (la fase Gargoris); mientras
que, por el otro, ya se abunda en la existencia de un
control en las rutas de la transhumancia sistematica
del ganado, |a existencia de una importante cabafia de
ganado porcino v la vigencia de actividades cinegéticas
y de explotacién forestal como complementarias
de la dieta y el resto de las necesidades humanas
(la fase Habis).
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OCCIDENTAL, V-lll AC

Finalmente, Habis, como héroe protagonista del
ciclo épico, superviviente de todos los castigos y peligros
a los que Gargoris le habfa sometido, campeon de la
naturaleza y con una natural sabiduria para extraer de
ésta todas sus posibilidades, accedidala realeza, desde
la cual establecié leyes para el pueblo barbaro yle ensefio
a uncir los bueyes al arado para cultivar de manera
intensiva los campos. En linea con las explicaciones
orientales al uso, la realeza es portadora ¥ garante de
las fuentes de fa civilizacion: el establecimiento humano
seguro (la ciudad), la estabilidad politica (sucesion
dinastica), el engrandecimiento y la organizacion territorial
del reino (desarrollo administrativo e institucional), el
conjunto de leyes comunitarias como normas de uso y
convivencia (derecho civico), la explotacién agricola y
ganadera intensivas y, en consecuencia, los sistemas
economicas productivos encaminados a la extraccion de
los maximos beneficios (frente a los tradicionales niveles
de subsistencia) y dedicados al comercio gestionado
institucionalmente por los estados.

Elhecho en si es, ademas, doblemente significativo
porque para algunos autores “ef nacimiento del mito o
de la “carta mitica’, segun la denominacién de algunos
antropologos, se relaciona en las sociedades complejas
con el surgimento de estructuras politicas como las
Jefaturas, o incluso con sistemas méas evolucionados

Fig. 1: Coflar reafizado en vidrio y piedra expuesto
en el Musec de Tetudn
(Foto de Juan C. Dominguez)
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como el estado” (Tejera, 1995 552). De esta forma
estariamos asistiendo a la justificacion compleja y en
precario de las condiciones histéricas de nacimiento del
estado en nuestro sur peninsular, lejos de los paradigmas
y las genealogias procedentes del Oriente mas lejano.

1.2. Gadir no es Cartago, salvo para los romanos

Sobre este universo ideoldgico mitico se construyo el
nuevo complejo ideolégico fenicio occidental distorsionado
(culturalmente) por los transcriptores griegos y, mas tarde
(politicamente) por los historiadores romanos. Mientras
que a nivel eino-cultural, el paso de este mitico Tartessos
a |la realidad fenicia occidental podamos constatario a
través de la obra de Herddoto, la inclusion en la geografia
mediterranea de esta alejada parte del mundo se realiza a
través de la literatura periplea, algunos de cuyos ejemplos
tenemos parcialmente conservados y, sobre todo, atraves
del estabiecimiento de relaciones comerciales estables
entre Gadiry las principates ciudades griegas desde el
siglo V AC.

Con todo el verdadero proceso de elaboracion y
reelaboracion de esta identidad etno-cultural fenicia
occidental se da a partir precisamente desde finales del
siglo VI al siglo IV AC cuando, al igual que sucede con
otras grandes ciudades-estado de la época se procede a
través de los historiadores clasicos y helenisticos (aunque
visibles solo en la obra de Estrabdn) a una recuperacion
y homologacién desde el nuevo poder politico oligarquico
de los mitos fundacionales basicos en un intento por
legitimar el nuevo ciclo histérico y establecer las raices
lejanas del nuevo ordenamiento politico. De esta época
procede la recuperacion del mito fundacional de Cartago,
de Roma o de la misma Gadlir; que reconoce una identiclad
comtn con las poblaciones del norte de Africa (Diod. XXV
10, 1) y las principales fundaciones coloniales del litoral
andaluz mediteraneo: Malaka, Sexs y Abdera (Strab. 1l
4 5. 115,56, 48; 4, 2-3; XVIl 3,3).

Paralelamente y a pesar de que originalmente la
literatura clasica griega no mostraba una actitud reacia
a los fenicios, surge desde finales del siglo V y alo largo
de todo el siglo 1V, motivada por la dura pugna politica
entre griegos y cartagineses por el control de Sicilia,
una historiografia muy critica con Cartago que desde
Eforo de Cumas y pasando per Timeo de Tauromenio,
entroncara con Fabio Pictor, el primer historiador romano
que, curiosamente, escribe en griego contra los punicos
y atesora todas las consignas hegalivas de esta corriente
que, para nuestros fines, tiene como defectos mayores
la introduccion del término genérico poenus o punicus
con caracter globalizante, que burdamente y de manera
simplista no reconoce la identidad especifica de los
phoenikes gaditanos, ademas de conceptualizar de
manera peyorativa y bajo consideraciones esencialmente
moralistas al comin de los colectivos étnicos analizados.
Asi se observa, por gjemplo, en Plinio (11l 3), en Livio (XXI-
XXVIIye, incluso, en el propio Ciceron cuando elogialos
origenes de Balbo, el insigne gaditano (Pro Balbo).

Esa vision historiografica serd en gran medida
la que presente en el siglo I AC Polibio, portavoz del
circulo politico escipiénico, méximo responsable del
giro imperialista medio-republicano, y las sucesiones
generaciones de analistas romanos con el fin de
justificar la destruccion en 146 AC de Cartago, de
igual manera que los Barquidas, atentos al mismo
proceso de elaboracion de un horizonte mitico con el
gue legitimar sus ambiciosos proyectos hegemonicos
en el Mediterraneo, habian contado con un grupo de
apologetas e historiadores oficiales como Filino de
Agrigento o Sésylo de Lacedemonia con los que recrear
sus conquistas y el acceso a un nuevo estadio historico
de civilizacion marcadamenie frans-é&thico al estilo de
Alejandro. '

1.3. La identidad étnica, politica y cultural fenicia
occidental

Cuestion aparte es la autoconciencia por parte de
estos pobladores de los territorios fenicios del Extremo
Occidente de su personalidad identitaria como grupo
&tnico, cultural y econdmico diferenciado, fenomeno
que se produce de manera simultanea en Oriente y en
Occidente, de igual forma que el proceso de aparicion
de las ciudades-estado en todo el Mediterraneo.

La primera condicion conformante de esta identidad
era, sin duda, ia de pertenencia a los pueblos semitas
orientales, lazo que se mantuvo con la metropolis tiria &
nivel politico durante varios siglos, hasta la ruptura det
sistema tributario colonial. Curiosamente, mientras que
para los griegos el concepto étnico habitual era el de
phoenikes gue nos ha llegado, ellos se denominaban
kinahnuo cananeos, ademas deidentificarse habitualmente
como “hijos de Tiro", expresion que se conservo en otros
casos como demuestran varias referencias epigraficas y

Fig. 2: Detalle de cuenta de collar oculada procedente de Thamuda
y depositada en la actuafidad en el Museo de Tetuan
{(Foto de Juan C. Dominguez)
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literarias que nos habian también de los “hijos de Sidén”
0, incluso, “los hijos de Cartago”, demostracion palpable
de la existencia de una memoria colectiva explicita de
clara raigambre oriental positivada en Occidente como
forma de prestigio historico.

Esta memoria colectiva también se materializo en
el mantenimiento de una lengua propia en los territorios
analizados que se conserva, por ejemplo, en los territorios
fenicios norteafricanos como elemento conformante
del complejo etno-cultural original hasta bien avanzado
el Imperic Romano (Lépez Castro, 2004: 156). Con
todo, la identidad politica también afiadié elementos
originales al complejo universo original fenicio delimitando
geograficamente variaciones regionales y locales muy
en consonancia con los limites politicos de las nuevas
ciudades-estado.

Por ejemplo, la lectura reciente de Pomponio Mela,
originario de Tingentera, como testimonio de la identidad
fenicia occidental nos muestra la clara diferencia existente
yaen su época entre cartagineses y gaditanos al sostener
éste que, a pesar de la existencia clara de costumbres
comunes, cada unc tenia su lengua y sus propios dioses
(I 84, 41}. Mela refleja en su obra ya la diferenciacion
especifica e interesada entre el mundo fenicic occidental
y el de Cartago propios de la época de la Segunda
Guerra Punica entre los phoenikes y los punici o poeni
hasta el punto de reivindicar la identidad de Gadir
subrayando el vinculo original con los colonizadores
lejanos, estableciendo primero las aportaciones de los
fenicios a la Humanidad (la escritura, la navegacion
y las artes militares) y, sobre todo, reelaborando los
parametros geograficos desde los gue escribe la Historia
que, partiendo del tradicional orden narrativo E-W, desde
su libro ll, expresamente cuando se dedica a Hispania,
altera de manera significativa para iniciar fa narracién a
partir de las Columnas de Hércules en direccién al oriente
mediterraneo (Lépez Castro, 2004: 160) estableciendo
con ello un nuevo referente identitario ahora ya de
caracter historiografico.

En este sentido y yaa escala local, mientras que se
considera uno de los rasgos esenciales de lalenguayy las
manifestaciones artistico-decorativas menores del mundo
fenicio occiental su particular estilo arcaizante, las zonas
de influencia plnica (cartaginesa) acabaron, por ejemplo,
acufiando monedas con un pecuiiar dialecto neo-panico
y ofras originalidades representativas en absoiuto acorde
con los modelos lingliisticos e iconograficos originales
del mundo fenicio occidentalizado.

Por otro lado, forma parte ineludible de esta forma
identitaria fenicia occidental la conviccion de pertenencia
a un centro politico de caracter urbano (Av. Or. Mar.
431; 440), especificamente conceptualizado ya como
una polis, asi como el uso de una antroponimia fenicia
ligada al uso de una lengua con valores claramente
arcaizantes y, sobre todo, el culto diferenciador a unos
dioses propios, Melgart y Astarté, que, adorados también,
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de Lixus y expuesta en ef Museo de Tetuan
(Foto de Juan C. Dominguez)

de manera signfiicativa en Lixus y Sexs, no tienen nada
en comun con los dioses de Cartago. En este mismo
sentido no es menos trascendental el recurrente procesoc
de legitimacion ideolégica de las condiciones politico-
econémicas del circulo productivo fenicio occidental
realizado, por ejemplo, a través del culto a los sacra
del Templo de Melgart gaditano (Trogo fust. XLIV 1;
Mela [il 46) estableciendo un intencionado vinculo con
el pasado colonial, ideoldgicamente inalterado, ahora
para legitimar las nuevas formas de comercio magomy
las nuevas condiciones sociales nacidas con el régimen
civico-ciudadano de la ciudad-estado.

2. Los fenicios también van al cielo: las necropolis
2.1. El rito funerario

Enlineas generales, aunque pervivan incineraciones
én urnas propias de la época arcaica (como el
documentado en la Playa de Santa Maria del Mar,
Cadiz, que incluye, de manera significativa, una lucerna
de dos picos sobre engobe rojo), o en fosa simple sin
cubierta (tumba n® 3 de Campos Eliseos de Cadiz),
desde principios del siglo V AC se asiste a un cambio
en el ritual de enterramiento imponiéndose el modelo de
inhumacion en tumbas de silleria sobre fosa excavada,
frecuentemente en conjuntos incluso superpuestos. Los
ajuares a partir de este momento dejan de ofrecernos
material ceramico alguno, consistiendo éste, sobre todo,
en elementos de adorno personal: anitlos, pendientes,
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Fig. 4: Quemaperfurnes punico procedente de Thamuda,
expuesto en el Museo de Tetuan
(Foto de Juan G, Dominguez)

arracadas, amuletos, brazaletes (Mufioz Vicente, 1995-
1996: 83). No obstante, se constata una permanencia del
rito de la incineracion, asl como las raices fenicias de la
mayoria de los materiales gue conforman los ajuares de
las tumbas de época plnica como las pequeiias cuentas
esféricas de oro laminado (tumba n® 40 de la necropolis de
la Calle Tolosa Latour), las cuentas esféricas de cornalina
(Idem) y cilindricas de pasta vitrea (fumbas 39 y 40 de
la misma necropolis) (Perdigones y Mufioz, 1987a: 60),
de lo que cabe deducirse una continuidad no lineal en el
poblamiento y una vigencia revisada de muchos de los
referentes arcaicos del mundo fenicio colonial, schre el
que se sumaran los nuevos influjos autoctonos y otros
venidos del Mediterrénec.

Ya a partir del siglo IV AC se documentan
mayoritariamente las inhumaciones en fosas simples
o dobles cubiertas a veces con sillares y, desde finales
del siglo Il y principios del Il AC, con anforas como los
casos de la tumba n® 26 de Campos Eliseos, cubierta
con varios ejemplares de 7.4.21 y 7.2.1.1, o lan® 71 de
Plaza San Severiano/Juan Ramon Jiménez, con tres
ejemplares de 7.4.3.1 ydos dela4.2.2.5 (Mufioz Vicente,
1995-1996: 84).

Por otro lado, esta forma de enterramientio es,
por ejemplo, claramente predominante en la necrépolis

de Campos Eliseos de Cadiz, fechada a partir de los
materiales y la tipologia con un inicio de uso en el
sigla IV AC que se prolongatia como tal hasta el siglo
Il AC. Basicamente se colocaba el cadaver del difunto
en posicion declbito supino, orientado al noroeste, a
veces al oesle, y ocasionalmente envuelto en un sudario
{Perdigones y Mufioz, 1987b).

2.2. Tipologia de los enferramientos

La importante experiencia acumulada a través
de muchos afios de actuaciones sistematicas y de
urgencia en el solar gaditano, sobre todo, ha permitido al
compafierc Angel Mufioz Vicente elaborar una tipologia
especifica de los enterramientos de esta epoca que
utilizamos. El autor distingue los siguientes tipos:

a) Incineracion en fosa simple realizada “in situ”
sin ningun tipo de cubierta (fipo AZaf). tumba
n° 3 de Campos Eliseos de Cadiz (Perdigones y
Mufioz, 1987b: 71).

b) Inhumacién en tumba con suelo, laterales y
cubierta de sillares de piedra ostionera (tipo 51b:
tumbas de Tolosa Latour) {(Perdigones y Murioz,
1987a: 65-66).

¢) Inhumacion en tumba con laterales de sillarejos
y piedras planas unidas por arcilla; cubierta de
cinco lajas de piedra ostionera (tipo B2a: Campos
Eliseos, tumbas nos. 16, 20) (Perdigones y
Mufioz, 1987h: 73).

d) inhumacion en fosa simple excavada en la
arena sin cubierta alguna (tipo B3a: Campos
Eliseos, tumbas nos. 5, 6, 8, 14 v la mayoria
de los enterramientos de esta necropolis),
ocasionalmente con el cadaver envuelto en un
sudario (tipo B3a?) (Campos Eliseos, tumbas
nos. 11, 13,19, 27, 29y 33) {(Perdigonas y Mufioz,
1987h: 73-75).

) Inhumacion en fosa simple con cubierta de
sillarejos o lajas de piedra (tipo B3b: Campos
Eliseos, tumbas nos. 4, 10), con variante similar
a la anterior de cadaver envuelto en sudario (fipo
B3b1: Campos Eliseos, tumba n°® 1) (Perdigones
y Mufioz, 1987b: 71).

f) Inhumacion en fosa simple con cubierta de
tégulas (tipo B3d: Campos Eliseos, tumba n® 2}
(Perdigones y Mufioz, 1987b: 71).

g) Inhumacion en fosa simple con cubierta de
anforas {tipo B3f). Cuando fa cubierta esta
formada por fragmentos de anforas, éstas son
esencialmente:

« deltipo Mafia C1, originarias de talleres punicos
del Mediterraneo Central y con una cronologia
centrada en los siglos IV vy Il AC, como |a
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tumba n°® 22 de Campos Eliseos de Cadiz
(Perdigones y Mufioz, 1987b: 74)

« del tipo Mafiad C2, originarias dei norte de
Africay otros centros pUnicos del Mediterraneo
occidental, con una cronologia ya mas tardia
de la primera mitad del siglo II AC, caso de
la tumba n® 26 de Campos Eliseos de Cadiz
(Mufioz Vicente, 1995-86: 74).

h) Inhumacion infantil en el interior de anfora (tipo
B6a: Campos Eliseos, tumba n® 25) (Perdigones
y Mufioz, 1987b: 74).

Ala serie dada habria que afiadir por su singularidad
el hipogeo o tumba de corredor con camara hallado en
el denominado yacimiento de La Galera, en la actual
carretera de Gallineras (San Fernando), acompafiado
de un ajuar de materiales como una serie de mascaras
negroides, perteneciente el conjunto a un arco cronoldgico
que va desde el siglo IV hasta el Il AC (Martinez y
Montanés, 2000: 833-834).

2.3. Materiales de los ajuares
2.3.1. Ceramica

- Los unglentarios, de aparicién muy frecuente en
las tumbas. Es muy posible que su uso fuera funerario:
después de haber sido consumido el producto se
integraria en el ajuar que a veces no incorpora ningdn
otro objeto, por lo que supoine un objeto con un alto valor
representativo y un importante potencial referencial para
establecer la cronologia de los enterramientos.

a) globulares, con borde ligeramente exvasado y
cuello curvo, pie cilindrico y macizo (forma A1l de los
modelos identificados por Mufioz en Cadiz de tipo
y época helenfsticos). Hallados en Campos Eliseos
de Cadiz, Santuario de La Algaida de Sanlicar de
Barrameda y en Ampurias, generalmente con una
cronologia del siglo IV AC (Perdigones y Mufioz,
1987b: 77);

b) globulares, con borde de seccion triangular y
cuello cilindrico, pie troncocénico (forma A2 de
Mufioz). Hallados en Campos Eliseos de Cadiz y
El Cigarralejo, en Murcia, con la misma cronologia
del siglo IV AC (Perdigones y Mufioz, 1987b: 77);

¢) ovoides, con borde exvasado y labio anular provisto
de escalon, cuello corto y cilindrico, pie ligeramente
tronco-conico y macizo (forma B1 de Mufioz).
[dentificados en Campos Eliseos de Cadiz, Puig des
Molins (Ibiza) y Ampurias, y datados entre finales
del Il AC y la primera mitad de! Il AC (Perdigones
y Mufioz, 1987h: 77).

- Las copas tipa Castulo. Realizadas sobre ceramica
dtica de barniz negro, muy frecuentes en nuestra

Peninsula y fechadas desde finales del siglo V hasta
mediados del IV AC.

2.3.2. Joyas

Aungue la variedad tipologica y decorativa impide
en la practica una tipologia exhaustiva, no estd de mas
recomponer la joyeria basica de tradicion orientalizante
presente en los ajuares de las necrépolis gaditanas. Sin
animo mas que de identificar los tipos mas numerosos o
significados podemos hacer las siguientes categorias:

- Sobre oro:

- los aretes con alma de plata y revestido con fina
ldmina de oro como los hallados en Lixus (Fig. 1),
Banassa, Djebila (Ras Achakar) o en Kahf Tahat
al Gahr (Tanger),

~ las cuentas esféricas estriadas con remate,
identificadas en la necropolis de Campos Eliseos
de Cadiz o alargadas estriadas, también de
Campos Eliseos (Perdigones y Mufioz, 1987b);

- el chatdn de oro con figura de babuino sentado
sobre una flor de papiro portando el cetro yas
¥ la corona blanca del Alto Egipto, como el de
la tumba 41a de la necropolis punica de Tolosa
Latour de Cadiz (Perdigones y Mufioz, 1987a:
65-66) o el ejemplar de la Isla de Rachgoun;

- el collar o las arracadas como las del Tesoro
de Gailo, hallado en en las inmediaciones dei
Estuario del Sado;

- losconocidos colgantes de cestilloespecificamente
considerados como propios de estos talleres
fenicios occidentales, encontrados en Djebila y
Lixus, ademas de la propia Gadir.

- Sobre plata:

- los anillos con chatén liso alargado como los
de la necropolis de Campos Eliseos de Cadiz
(Perdigones y Mufioz, 1987b) o estrecho vy
redondeado como los encontrados enla necrdpolis
de Tolosa Latour de Cadiz (Perdigones y Mufioz,
1987a: 65).

- los aretes abiertos con alambre arrollado de
Campos Eliseos de Cadiz (Perdigones y Mufioz,
1987b).

- las espirales doradas para sujetar el pelo también
de Campos Eliseos (Perdigones y Mufioz,
1987h).

- Sobre bronce:
- los anillos de cinta abiertos con sello plano de
Campos Eliseos de Cadiz (Perdigones y Mufioz,

1987h).

- los aretes comunes de Campos Elisecs de Cadiz
(Perdigones y Mufioz, 1987b) o de Lixus.
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- Sobre cobre dorado:
- los anillos giratorios y espirales de la necropolis
de Casa del Pino y Playa de los Numeros (Perea
Caveda, 1986: 301).

- Sabre plome:
- Un curioso collar realizado en este material y
piedra encontrado en Kahf Tahat Al Ghar (Tanger)

(Fig. 2).

- Sobre cornalina:

- las cuentas cilindricas, esféricas, bitronco-
conicas y conicas alargadas de Campos Eliseos
(Perdigones y Mufioz, 1987b) y de Tolosa Latour
de Gadiz (Perdigones y Mufioz, 1987a: 65).

- Sobre “pasta vitrea™,

- las cuentas cilindricas, esféricas, bitronco-
conicas y conicas alargadas de Campos Eliseos
(Perdigones y Mufioz, 1987b) y de Tolosa Latour
(Perdigones y Mufioz, 1987a: 65).

- Sobre hueso:
- las cuentas esféricas como las de Tolosa Latour
{(Perdigones y Mufioz, 1987a: 65).

2.3.3. Amuletos
- Ojo Udyat por ambas caras sobre fayenza como
el hallado en la tumba 41a de la necrépolis de
Tolosa Latour de Cadiz (Perdigenes y Mufoz,
1987a: 65).

- Diosa Hathor con el peinado hacia afras y las
orejas descubiertas, procedente de la misma
tumba 41a de Tolosa Latour (Perdigones y Mufioz,
1987a: 85).

- Diosa Tueris en forma de hipopdtama hembra en
cinta sobre fayenza de la tumba 41b de la misma
necropolis pinica de Tolosa Latour (Perdigones
y Mufioz, 1987a: 65) o de Zonzamas en la isla
de Lanzarote, Islas Canarias (Atoche ef al., 1997:
17-18).

- Diosa Isis en representacién sedente can el nifo
Horus sobre las piernas, coronada con disco
solar enmarcado en creciente solar, tambien de
la tumba 41b de Tolosa Latour (Perdigones vy
Mufioz, 1987a: 65).

- Diosa Bastis representada como gato sentado,
de la tumba 41b de Tolosa Latour (Perdigones y
Mufioz, 1987a: 65).

- Dios Horus antropomorfo y con cabeza de halcon,
de pie y con pierma izquierda adelantada y los

brazos plegados, igualmente de ja tumba 41b de
Tolosa Latour {Perdigones y Mufioz, 1987a: 65).

- Deidad femenina egiptizante, tal vez Neftis, sobre
fayenza, procedente de la tumba 41a de Tolosa
Latour {Perdigones y Mufioz, 1987a: 65).

- Enano pateco bifronte y panteo con las manos
delante, sobre dos cocodrilos y con dos cobras
erguidas a los lados, hallado en la tumba 41b de
Tolosa Latour Perdigones y Mufioz, 1987a: 65).

- Figura de mano protectora hallada tambien en
Tolosa Latour (Perdigones y Mufioz, 1987a: 65).

2.3.4. Escarabeos

F| escarabeo aparece en el mundo egipcio a
mediados del segundo milenio, aunque es durante la
primera mitad del primer milenio antes de nuestra era
cuando se uso se multiplica elaborado en pequefio
tamafio y sobre esteatita o pasta de vidrio. No obstante,
fueron los pueblos costeros del Mediterraneo Oriental
los que, coincidiendo con sus navegaciones hacia el
Occidente, difundieron su usc hasta el Atlantico extremo.
A mediados del siglo VI AC, por razones aun poco
conocidas, Egipto dejo de exportar estos escarabeos
y la demanda estable existente se empezo a cubrir con
series muy distintas, también del gusto egiptizante,
aunque ahora realizadas por otros talleres pertenecientes
a ambiios griegos, plnicos y etruscos.

De entre estos de imitacion, son los punicos (tal
vez de procedencia sarda) los mas abundantes en el
Mediterraneo en este periodo de tiempo que va desde
finales del siglo VI al siglo Il AC y en el que, sobre
todo durante el 1V, se generalizaron descendiendo
significativamente su calidad al introducir por primera
vez rasgos helenizantes y otros materiales distintos
como la cornaiina de color rojo (Padro, 1992: 65-66).

Siendo aun una disciplina que, al menos para el
ambito regional que estudiamos, es muy joven, podemos
subrayar que, aunque estan pendientes de estudios
especificas y de publicaciones los conjuntos mas
relevantes (los de la Cueva de Gorham y el Santuario
de La Algaida), de los que contamos solo con avances
menores, se han encontrado escarabeos en Cadiz,
en la necropotis pinica de Tolosa Latour (Perdigones
y Mufioz, 1987a: 65), asi como en Baesippo (Vejer
de la Frontera, Cadiz), en la necropolis de Raggada
(Larache, Marruecos), en la Isla de Rachgoun (Argelia)
y en el Tesoro de Gaio (inmediaciones del estuario
del Sado).
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AROUTO G

1)

=xcavaciones actualmente en marcha

Luis Alberto Lopez Palomo

En el momento de redactar el presente articulo
(octubre de 2006) llevo justo un afic dirigiendo una
campafia de excavaciones ininterrumpidas en el
vacimiento de Fuente Alamo. Excavaciones que estan
cambiando la tipificacion arqueoldgica que se tenia sobre
el lugar, asi como precisando la secuencia historica por
la que ha pasado. Pero a pesar de la dilatada duracion
de estos trabajos de campo, atn queda mucho por
hacer, precisamente por la gran dimension de lo que
fenemos delante, en el espacio y en el tiempo. £s por
eflo que ruego se consideren las siguientes paginas
tan solo comao un avance provisional a lo gue en su dia
tendra que ser el resultado concluyente y definitivo de
este Conjunto Arqueolbgico. La responsabilidad en fa
direccion de la excavacion la comparto con don Manvie!
Delgado, subdirector del proyecto y Jefe del Servicio de
Patrimonio y Argusologia de Ayuntamiento de Puente
Genil, que ha inspirado todo el trabajo, asi como con don
David Jaén que comenzd como guia de las visitas y se
ha convertido en un colaborador irreemplazable.

Por otra parte, dado que sobre Fuente Alamo se
ha generado ya bibliografia suficiente, prescindiré aqui
de mayores disquisiciones geograficas y/o de Geografia
Histdrica.

Introduccidn

En el nGmero 5 de la revista Arfe, Arqueologia e
Historia (LOPEZ PALOMO, 1998, pp. 52-58) hice una
sintesis sobre lo gue habian dado de sf las excavaciones
que, con caracter de urgencia, se habian lievado a
cabo hajo mi responsabilidad en los afios 1982y 1985
en el yacimiento que era comunmente conocido como
“Vfilla romana de Fuente Alamo”, pese a que en algunas
publicaciones se habia apuntado la posibilidad de que
se tratase de una urbe (LOPEZ PALOMO, L.A., 1278).
Actuaciones que han generado una bibliografia, propiay
ajena, parte de la cual se recoge en una sintesis posterior
(LOPEZ PALOMO, 2002, pp. 183-238), que no es, ni
con mucho, definitiva. Nueve afios después vuelvo a
aparecer en esta publicacion para contar a sus lectores
algo de lo mucho gue hemos puesto al descubierto en
la actual campania.

La hipotética atribucion urbana a un yacimiento
cuyos primeros resultados de excavacion no autorizaban
a llevar mas alla de su tipificacion como villa rustica de
época bajoimperial, venia a reflejar una vieja opinién
recogida en la tradicién oral y en la bibliografia local,
responsabilidad de los eruditos del siglo XIX (PEREZ DE
SILES y AGUILAR Y CANO, 1874, AGUILAR Y CANO,
1894, entre ofros) y en la conciencia colectiva de la
ciudadania de Puente Genil.

L as excavaciones llevadas a cabo en 1985 vinieron
a corroborar que, tanto el conjunto de estructuras
exhumadas en la segunda mitad del siglo XIX por
tevantamientos circunstanciales de los agriculiores o
por excavaciones de los arquedlogos locales como €l
entramado murario exhumado en dicha ocasion y la
asociacion de los muros con mosaicos, diversos en
calidad y en conservacion, correspondian simplemente a
una villa. Y ello ha sido la causa de que bajo tal epigrafe
haya sido considerada por la administracién de Cultura
cuando ta ha catalogado como Bien de Interés Cultural
con la consideracion de “zona arqueoldgica” Pero
una cuestion muy distinta son los nuevos horizontes,
cronoldgicos y de tipificacion del yacimiento, gue se nos
han abierto en la campaia gue se desarrolla en estos
momenlos y a los que me refiero a continuacion.

La campania actualmente en curso comenzd el 10 de
octubre de 2005 y prosigue, sin solucion de continuidad,
desarrollando un proyecto aprobado por la Consejeria de
Cultura y financiado por el Ayuntamiento de Puente Genil,
propietario de los terrenos, y que tiene como fin ditimo
el descubrimiento integral del yacimiento y su puesta en
valor. La actuacion gue se sigue responde a la tipificacion
de Actividad Arqueclogica Puniual v se inscribe dentro
del Plan Director de Fuente Alamo que atiende no solo
a la excavacion sino a la consolidacion y restauracion de
estructuras, mosaicos y revestimientos parietales, en 1o
gue participa la Consejeria de Cultura.

Sintesis de los antecedentes arqueolbgicos de
Fuente Alamo.

La presencia de estructuras emergentes o apenas
soterradas bajo una débil cubierta vegetal, afloradas en
algunos casos por plantaciones de los olivos centenarios
que pueblan toda la zona, ha hecho que no se pierda
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la memoria del yacimiento romano, de forma que nadie
puede atribuirse su descubrimiento pues ha estado
presente en el conocimiento popular, pese a que hasta
las dos Ultimas décadas en los niveles intelectualizados
no habia trascendido mas alla de la historiografia local
decimonoénica, que se ha citado, méas algin que otro
titulo de compendio posterior (LOSADA CAMPOS, A.
1971, pp. 21-24),

La extraordinaria entidad de este yacimiento queda
de manifiesto con sélo leer lo que se publicaba en 1874
en que los sefiores. Pérez de Siles y Aguilar y Cano
expresaban su admiracion en estos términos: “De Ia
época romana se conservan los arranques de los muros
de muchos edificios, gran cantidad de mosaicos, algunos
en series continuadas de mucha extension...” (PEREZ
DE SILES y AGUILAR Y CANO, 1874, 1984, p. 64).

Veinte afios mas tarde Aguilar y Cano se lamentaba
de la destruccion gue se habia perpetrado sobre algunos
de estos mosaicos hasta el punto de no reconocerse ya
ninguno en todo el término de Puente Genil (AGUILAR
Y CANO, A, 1894, 1985, pp. 68-72).

Y hay que tener en cuenta que estos intelectuales
no hacen mas que reflejar una realidad que venia
existiendo en fa tradicion local y que habia atraido, todo
lo mas, a algln historiador mas o menos visionario que
incluso llegd a atribuir las ruinas emergentes de Fuente
Alamo a una supuesta ciudad llamada Tharsis, gue seria
destruida por los musulmanes en su entrada a Hispania
camino de Cordoba.

Entodomomentoladocurmentacian

con las teselas completamente sueltas hasta el punto de
no reconocerse hoy nitan siquiera el lugar de su ubicacion
exacta. Otros se sefialaban bajo un potente estrato de
derrumbe, junto a la carcava del arroyo en su margen
izquierda y pudimos fotografiar y publicar someramente.
Hoy estan ocultos aungue todo hace pensar que algo
debe guedar de aguellos pavimentos.

En la segunda mitad del siglo XIX, en coincidencia
con la valoracion del pasado que trae consigo el
movimiento roméantico, ya periclitante, una élite intelectual
perteneciente a la burguesia local realiza excavaciones
y recoge hallazgos aleatorios en Fuente Alamo de los
que tan sélo nos han llegado los informes que enviaron
a la Real Academia de la Historia, junto al algunos
dibujos de mosaicos vy de registro mueble. Se tratd de
un grupo de personas, encabezadas por Pérez de Siles
y Aguilar y Cano que llegaron a abrigar el proyecto de
constituir en Puente Genil una Sociedad Arqueoldgica
que, por sugerencia de la Real Academia de la Historia,
se planted como una Subcomisién de Monumentos, al
estilo, nada mas y nada menos, de ta que funcionaba en
Merida. Proyecto que estuvo a punto de salir adelante
de no haber sido por la expresa opinién en contra de la
Comisién Provincial de Cérdoba cuyo informe consiguié
persuadir a la Real Academia de lo inconveniente del
proyecto de Puente Genil.

Enladocumentacion que ha publicado recientemente
la Real Academia de la Historia, referente a Arqueologia
andaluza, aparecen una serie de escritos de este
organismo, de personalidades de Puente Genil y de
la Comisién Provincial de Monumentos de Cordoba,

argueoldgica mas llamativa han sido,

y siguen siendo, los mosaicos, que
debieron alcanzar un nGmero que
causa vértigo solo imaginar. Teniendo

,?:-;;:u.r;fggf ;:Zam‘;wxi/i"ék lr«"ﬁr&f% E :

en cuenta gue hasta el momento, y bajo

mi control estricto, llevamos excavados
una veintena, algunos excepcionales,
¥y que la excavacion continlia dando
nuevos datos al respecto, como el que
hemos excavado completamente integro
el pasado verano, no es exagerado
pensar que el nimero total de este
tipo de pavimentos con que contaria
Fuente Alamo en sus momentos de
méaximo desarrollo se aproximara al
medic centenar.

Los mosaicos que los eruditos
locales vieron en [a segunda mitad
del siglo XIX, y que incluso liegaron
a excavar en algunos casos han ido

degradandose a fo largo del siglo XX
hasta su desaparicién total. Alguno aln
aicanzamos a ver a comienzos de Ia
década de los setenta, a cielo abierto y
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fechados en 1867 y relativos a dicha pretension local
que hubiera cristalizado si el organismo provincial no
se hubiese opuesto, manifestandose en los siguientes
términos: “...Esta Comisién cree que la asociacion que
se proyecta en Puente Genil no debera coniar con la
aprobacion, ni mucho menos con la proteccion de la
Real Academia de la Historia...” (MAIER, J. y SALAS,
J, 2000, CACQ/R/7951/140(1), p. 152)

Esta aspiracion de la burguesia culta ponfanense
estuvo estimulada en buena medida por los dos
historiadores locales, que fueron miembros de namero de
las Reales Academias de San Fernando y de la Historia, y
por el entusiasmo popular que provocaban las apariciones
de objetos y estructuras en diferentes yacimientos del
término, entre los que Castellares y Fuente Alamo eran,
y siguen siendo, referente fundamental.

Tras aquel capitulo efervescente, gue no se tradujo
en una actitud conservadora del Patrimonio Historico por
parte de ninguna institucién, el perfil arqueologico de
Fuente Alamo fue desdibujandose vy cayendo en el olvido
sus estructuras y mosaicos, exhumados afios atras, hasta
casi desaparecer, mientras el lugar era de conocimiento
general por ser el manantial que suministraba la mayor
parte del agua potable a la poblacion de Puente Genil.
Y de aquella abundancia de agua a que la bibliografia
locat hace alusidn entusiasta hoy sdlo quedan algunas
arquetas y otras infraestructuras hidraulicas, en algunos
casos parasitando mures romanos, gue el Ayuntamienio
hizo a principios del siglo XX para el control del acuifero
que ha desaparecido por la proliferacion de pozos en
el entorno. Todavia, cuando excavabamos en el verano
de 1985 pudimos beber el agua de Fuente Alamo cuyo
arroyo Unicamente hemos visto correr en dos ocasiones,
por dos tormentas primaverales, a lo largo del afio que
llevamos excavando.

Sin embargo ef lJugar era visitado esporadicamente
por aficionados y por quienes nos iniciabamos en el
mundo de la arqueoclogia y habia sido escenario de las
correrias de actuaciones como “Misién Rescate” o el
Grupo de Arqueologia de la OJE. de Puente Genil.

Una visién de conjunio sobre las intervencionss
arqueoldgicas de 1982 y 1985 y su repercusion en
la comunidad clentifica.

Aunque se trata de un aspecto suficientemente
procesado y sobre el que habré que volver en la obra
general que se elaborara cuando se termine de excavar
y restaurar el yacimiento, creo oportuno apuntar algunas
consideraciones coma materia preliminar ala presentacion
de los resultados preliminares de la campafia actual.

La bibliografia que se habia ocupado del yacimiento
un siglo atras estaba agotada y, con excepcion de los
cronistas y algin que otro erudito, casi nadie tenia acceso
a aquellos libros que no debieron trascender mucho

mas alla de lo puramenie local, a juzgar por la ausencia
de Fuente Alamo cuando se publican algunas de las
obras de sintesis sobre villas hispano romanas. Ni se
menciona en ¢ libro de P. George (GEORGES, P, 1979)
ni en el de Fernandez Castro (FERNANDEZ CASTRO,
M.C., 1882).

En ese estado de la cuestidn, ef panorama va a
cambiar radicalmente tras el descubrimiento y excavacion
en enero-febrero de 1982 del gue se puede considerar
sin ningun género de dudas “famoso” mosaico nilotico
de Fuente Alamo.

Ante el riesgo de pérdida irreparable de esta pieza
que estaba siendo extraida poco a poco y de forma
irresponsable, se me encargd su excavacion por parte
de la Direccion del Museo Argueologico Provincial, que
a la sazdn tenia competencias en la materia,

E} trabajo de campo se resolvid en pocos dias
y el mosaico en cuestion fue trasladado al Museo
Arqueologico de Cordoba, donde se exhibe. Puesto
gue en el n° 5 (afio 1998) de esta revisia se ofrecio la
imagen, el argumento y traduccion de su epigrafia, remito
a dicha publicacién, asi como al resto de los trabajos
gue se han venido ocupando de ello. Pero considero
oportuno hacer al menos una sintesis de las principales
interpretaciones que se han hecho hasta el momentio,
teniendo en cuenta que este mosaico ha irascendido
extraordinariamente al conocimiento cientifico y al publico
en general por lo que su mencion en diversos iugares
puede haberse multiplicado mucho mas alla de lo que
se pueda pensar,

La singularidad de este mosaico, que ha sido
considerado coma una pigza “peculiar® por guienes se
han venido ocupando de él, e ha hecho objeto de estudios
de alto nivel par parte de especialistas espafoles y
extranjeros, mas por la epigrafia que contiene que por el
mosaico en si mismo, ademas de ser citado en multitud de
articulos de muy diversa indole y de haber aparecido noha
mucho en Internet adjudicandole la categoria de “comic”
de la antigliedad (ORTEGA ANGUIANO, J.A., 2000).

Esta breve inclusion en la red, con la que
estoy esencialmente de acuerdo, no supone ningun
descubrimiento de nada que no se hubiera ya advertido,
por escrito y de palabra. Desde el momento de su
aparicion he estado persuadido de gue el mosaico nildtico
de Euente Alamo contiene una historia cémica, lo que
resulta evidente. En tantas cuantas ocasiones he tenido
la oportunidad de explicarlo en su ubicacion actuai, me he
manifestado en el sentido de que estamos ante un comic
de la antigliedad y he utilizado para ello la traduccion que
hrinda Daviault (DAVIAUTL, LANCHA vy LOPEZ PALOMO,
1987, pp. 55-78). Independientemente de que por mi parte
se haya enfatizado mas o menos en la publicacion de
esta pieza, desde hace tiempo he advertido que “este

Arie, Argueologia e Historia

147



Lam. Il El mosaico nifdtico de Fuente Alamo en su ubicacién actua/
en el Museo Arquecldgico de Cordoba.

pavimento contiene una escenografia a modo de comic”
(LOPEZ PALOMO, 1992, p. 19}y siempre he entendido
que las cuatro partes en que se repartiria la historia de
los pigmeos y las grullas “funcionarian como vifietas de
un comic” (LOPEZ PALOMO, L. A. 2002, p. 211).

Por tanto no tengo nada que objetar a que se siga
entendiendo como tal esta obra que por su singularidad ha
atraido y sigue atrayendo la atencion de especialistas, tanto
en lo que hace al temna figurative que representa, como
es la excepcionalidad en Hispania de |a personificacion
dei rfo Nilo sobre mosaico (SAN NICOLAS, 1997, pp.
473-474), y muy especialmente desde al campo de la
Filologia latina que ha dado interpretaciones alternativas
& la primera tracuccion.

Uno de ios primeros en reaccionar ante el estudio
de multidisdiplinar que ofrecimos en la publicacién
de la Casa de Velazquez (DAVIAULT, LANCHA Y
LOPEZ PALOMO, 1987) fue el profesor Gomez Paltarés
(GOMEZ PALLARES, 1989 y 1993) a quien agradezco
su aprobacién a la metodologia de trabajo que se siguié
con este mosaico, que considera como “el Gnico sistermna
de trabajo viable para enfrentarse a un material como el
que representan las inscripciones musivas”. Resalta la
excepcionalidad de |a pieza, destaca que “el taller que
confecciond el mosaico de Fuente Alamo, no es originario
de la zona ni afincado en la region circundante”, sino mas
bien producto de un artista “que utilizaria infraestructura
local, llegada al lugar de la obra” y habla de otros artistas,
también itinerantes, dedicados al mimo, teatro o la
musica que pudieron ser los inspiradores de la obra,

Arte, Arqueologla e Historia

sin necesidad de que en el entorno de Ia villa existiese
ningln teatro estable.

El méas reciente estudio de la profesora Caballer
(CABALLER GONZALEZ, M. J., 2001), de donde
dimana casi toda la informacién del articulo de Ortega.
Anguiano, plantea una traduccién diferente a la de
Daviault de alguna de las lineas que aparecen escritas
en la historieta representada en el mosaico e interpreta
el fondo argumental de la obra dotado de una carga de
erotismo, posiblemente muy cercana a la realidad. Remito
al articulo de la profesora Caballer, cuya lectura resulta
muy interesante, o de la versién abreviada del mismo
que hace Ortega en la pagina de Internet, y prescindo
aqui de mayores disquisiciones que no serian mas que

“tomar prestadas opiniones ajenas.

Por su parte el profesor Ventura sigue también la
traduccién de Caballer en su breve nota sobre el mosaico
nilético de Puente Genil (VENTURA VILLANUEVA,,
2002))

El resto de la musivaria de Fuente Alamo,
concretamente lo excavado en 1985, no ha sido menor
aliciente para la curiosidad cientifica de unos y otros, si
bien son los dos grandes mosaicos de temas figurativos
que pavimentan el oecus de la vilta y el patio de acceso
a la misma los que han ejercido mayor influencia sobre
los especialistas. Por tanto sélo haré la sintesis de
lo que hasta ahora ha dado de si la bibliografia al
respecto, prescindiendo de cualquier descripcion que
queda suficientemente expuesta en los articulos tanto
bajo mi firma como de los expertos que se han ocupado
de ellos y gue mencicno a continuacion.

Tras la publicacién preceptiva de aquelias
excavaciones en los cauces reglamentarios (LOPEZ
PALOMO, L. A. 1987), las opiniones e interpretaciones
se han sucedido desde ambitos interdisciplinares aunque
basicamente a cargo de especialistas en musivaria
romana entre quienes figuré en primer lugar J. Lancha que
poraquella época hacia su tesis doctoral sobre mosaicos.
Aparecio en la escena de mis excavaciones y propuso
una interpretacion que segui de cerca en la publicacién,
que no ha sido coincidente con la visién dada a posteriori
por otros estudiosos. El interés de la profesora Lancha
por la villa de Fuente Alamo y sus mosaicos fus decisivo
para la difusion cientifica de los mismos. Fue ella la que
decidié y coordiné el equipo que redactt la publicacion
del nildtico y la que a posteriori ha seguido ocupandose
unilateralmente del resto de la musivaria de la villa, a lo
que siempre he estado abierto.

Fruto de su visita a las excavaciones de 1985 fue |a
conformacion de un equipo de trabajo hispano-francés
que se constituyé como una “accidén integrada” que
funciond durante un curso y se suspendi6 por problemas
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estrictamerite adminisirativos de permisos oficiales para
la prospeccién superficial del territorio.

1.a doctora Lancha, con la que hace veinte anos
estableci una colaboracion, hoy cortada, publicé por su
cuenta y sigue publicando trabajos sobre los mosaicos
figurativos en general de Fuente Alamo (LANCHA, 1997)
y en particular sobre el que pavimentaba la estancia
principal del oecus que conocid in sftu por mi compaiia
(LANCHA, J., 1897 (2001)) y del que me consta se sintié
vivamente atraida.

La actualizacion bibliografica gue tengo que
agradecer a Guadalupe Lopez Monteagudo, del C.5.1.C.,
comprende los estudios esenciales elaborados sobre los