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RESUMEN
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contestacion a los intereses de los romanticos y en beneficio de una pretendida tutela del patrimonio artistico
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ABSTRACT
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political attitudes which did were not sympathetic to the idea of modernity.
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1.—El descubrimiento de la Pintura espafiola

La importancia que plantea el estudio de la vision critica e historiografica de la pintura
granadina del siglo XVII, debe-ser entendida en un contexto muchisimo mas amplio. Este
no es otro que el de la propia valoracion de la pintura barroca espafiola mas alla de nuestras
fronteras como resultado de una serie de acontecimientos historicos y culturales que se van
a desarrollar desde finales del siglo XVIII y casi todo el siglo XIX. Este fenémeno de
revalorizacion, pero también de critica severa, va a tener un claro reflejo en el conjunto de
la historiografia espafiola de esa centuria, que, aunque, incipiente, daba muestras ya de
cierta solidez, apoyada sobre los presupuestos del historicismo romantico y todos sus
objetivos. Por todo ello podemos decir que el siglo pasado serd, nacional e internacionalmente,
el siglo en que se descubre la pintura espafiola. Y aunque todavia con innumerables
prejuicios, se enuncian, o mejor dicho, se empiezan a marcar los principales derroteros por
donde habia de discurrir su estudio en las décadas siguientes.

El espacio mds representativo donde comprobamos ese paulatino descubrimiento, lo halla-
mos en Francia, ya que, por ejemplo, «la valoracién inglesa hacia la pintura espafiola va a
ser mucho mds positiva y temprana. La presencia de embajadores y hombres de negocios
ingleses en Espafia durante el siglo XVIII favorecié un activo comercio de obras del Siglo
de Oro, lo que ya en Inglaterra permitié aumentar el conocimiento sobre nuestra pintura»'.
Con relacion a esta ultima afirmacion diremos que en el afo 1949, Sanchez Cantdn
publicaba en la Revista Arbor un interesante trabajo, que bajo el epigrafe Conocimiento y
estudio del arte espaiiol en Inglaterra®, presentaba un interesante recorrido cronologico
sobre las diversas etapas de la historiografia britinica en relacion con el arte de la pintura
espafiola. Es un trabajo bastante antiguo, pero a lo largo de sus paginas quedan plasmados
los principales momentos de ese redescubrimiento erudito y pintoresco, que mucho antes
que en Francia, caso que analizaremos mas detenidamente, se produjo en las Islas Britani-
cas.

Hemos dicho que éste, en gran parte, se debio a la presencia de embajadores y hombres de
negocios, pero también llegd de la mano de viajeros intrépidos y aventureros que se
lanzaron a la expedicion, a veces arriesgada, por tierras espafiolas. Richard Ford o Joseph
Townsend no son mas que dos nombres de una larga lista que se iniciara en el reinado de
Carlos IIT y que se extenderia hasta casi el final del siglo XIX. Ninguno de ellos era
especialista en pintura o en critica de arte, pero nos han llegado una serie de comentarios
y afirmaciones no carentes de interés por cuanto reflejan la posicion estética dominante, los
prejuicios y las inclinaciones de unas personas insertas en una sociedad de un potente
espiritu criticista. Posturas tan negativas como las que podemos leer en el Manual de
viajeros para lectores en casa de Richard Ford, cuando se refiere a la coleccion del Museo
Provincial de Bellas Artes que él pudo ver instalado en el Convento de Santo Domingo de
Granada, no restan nada para confirmar el objetivo principal de este capitulo; todo lo
contrario, demuestran un acercamiento mas profundo hacia la pintura de nuestro pais,
posicion que le llevaria a emitir juicios como el que sigue: «Contiene una coleccion de
basura pura y simple. Granada nunca poseyé mucha bella arte; las mejores cosas no
tardaron en perderse en tiempos de los Franceses; las medianas fueron a parar a manos de
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reformadores particulares durante los cambios recientes; y la basura ha sido preservada para
beneficio publico»’.

Detengamonos ahora en el caso francés, que ha sido por lo general mas estudiado y ofrece
unos procesos mucho mas interesantes, desde un rechazo total hasta una veneracion casi
religiosa por todo lo espafiol en el transcurso de poco menos de un siglo. Desde posiciones
como las de Montesquieu y Voltaire para los que Espaiia «era un pais carente de interés al
que no se debia absolutamente nada, ni en el plano cultural ni en ningin otro, y que no
habia dado a luz pintores importantes...»*, vamos a asistir a una serie de acontecimientos,
de origen politico, que habran de tener un extraordinario peso en la inversion de conviceio-
nes similares, y que como hemos dicho terminan con una verdadera efervescencia de lo
espafiol. «El desconocimiento existente en Francia y otros paises europeos de la pintura
espafiola se puede achacar... al caracter del arte espafiol. La grande machine la pintura
histérica o mitoldgica que en otros paises presidio la jerarquia tradicional de los géneros,
aparece raras veces en las obras de los maestros espafioles; estos tampoco gustaron dema-
siado de la pintura de género, que de tanta popularidad gozo a finales del siglo XVIIL; éstos
dieron una importancia secundaria a tales temas, prefiriendo pintar telas menos decorativas
de inspiracién religiosa, o hacer los retratos que les encargaban los reyes y los noblesy’.

No extrafia, por tanto, que este caracter de lo pictorico espaiiol, como fue su potente acento
religioso, llevara a algunos tedricos franceses a negar de plano la existencia de una escuela
espafiola de pintura; argumento que algunos sustentaban también sobre las influencias del
clima, bastante dspero y severo como para producir obras de interés. Los primeros sintomas
de cambio los encontramos con el momento mismo de la invasion napolednica, de un
notable efecto en el caso espaiiol. Asi, si por un lado no podemos olvidar lo que de negativo
tuvieron éstas para el arte espaiol ante las secuelas de abandono, destruccion y rapifia que
las campaiias de los ejércitos franceses dejaron tras de si, por otro lado, fue gracias a ellas
como el publico francés empez6 a tener constancia de la existencia «de una escuela
espaiiola de pintura, en la que descubrié una belleza comparable a la de las escuelas italiana
y flamenca, hasta entonces las unicas dignas de admiracion por los franceses»®, Casi como
un efecto inmediato, empiezan a ver la luz los primeros trabajos sobre pintura espafiola,
antes practicamente inexistentes entre la literatura artistica gala. Con ello se contribuyo, si
cabe mas atin, a esta nueva toma de conciencia; y aunque no siempre lo que aparecia escrito
era en beneficio de ella, sirvid para potenciar el interés por las obras y artistas espafioles
del siglo XVIL En este sentido debe citarse a una de las figuras mas importantes en la
nueva revision de la pintura espafiola. Se trata de J.B. Pierre Lebrun, autor de su famoso
Recueil, una obra de finales del siglo XVIII que podria considerarse como el punto final del
periodo de preparacion de la sociedad francesa para el nuevo y definitivo asalto de lo
espafiol. Después de él vendrian otros tantos autores, como Paillot de Montabert, que se
reafirma «sobre la superioridad de los que, como los grandes maestros italianos o flamen-
cos, emulan la antigiiedad clasica: los espafioles, de haberse dedicado mas a estudiar la
anatomia del antiguo arte griego, con su busqueda de la belleza ideal, habrian alcanzado en
sus obras la misma perfecciéon que Van Dyck, Rubens o Ticiano. Paillot de Montabert acusa
a los espafioles de haber pintado la pauvreté et la laideur du un dans leur ouvrages.
Asimismo deplora su ramploneria y falta de nobleza, a la vez que les reconoce, aunque con
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reservas, una cierta capacidad innata para la inspiration... l'imagination y la verve, También
admite su destreza técnica, tanto en el empleo de los colores como en sus claroscurosy»’.

En esta misma linea tenemos el ejemplo de Vivant Denon, que muy poco antes de iniciarse
la década de 1830 ya reconocia la equiparacion de la pintura espanola con la flamenca y
la italiana, atin y cuando no dejaba de criticar su fuerte sentido religioso y eclesiastico. A
partir de entonces las referencias se hacen casi constantes conduciendo a la pintura espafiola
a un auge sin precedentes, que habra de culminar con otro no menos extraordinario
acontecimiento: la constitucion del Museo Espafiol de Luis Felipe de Orleans, la institucion
que mas hizo desde la década de 1830 hasta su desaparicion por la defensa, el prestigio y
el reconocimiento de la pintura espafola. La creacion de este grandioso Museo fue posible
gracias a la avidez de algunos de los consejeros del rey, enviados a Espafia con el Gnico
¢ importante objetivo de hacerse con la mayor cantidad posible de pintura hispana. Apare-
cen entonces nombres como los del Baron Taylor, el principal protagonista de toda esta
intervencion en el patrimonio artistico espafiol. No podemos establecer ahora con precision
el nimero exacto de obras que fueron sacadas de Espafia, pero se calcula que debieron
superar el medio millar, con lo cual, Francia se convirti6 en la corte europea con mas
presencia de pintura espaiiola de todo el continente. «El Museo Espaiiol, bastante limitado
por la variedad de temas —ya que, quitando un grupo relativamente pequefio cuya tematica
era fundamentalmente retratistica, la mayor parte estaba compuesta por pintura religiosa y
devocional—, por el nimero de maestros representados es, sin embargo, completisimo. Alla
habia lienzos de mds de ochenta y cinco artistas: estaban representados los grandes pintores
de Espaiia, desde los primitivos medievales y los primeros maestros de Levante, hasta el
contemporaneo Goya, tanto como otros poco conocidos incluso en su propio pais, mas otros
todavia, famosos en la peninsula pero desconocidos fuera de la misma...»".

La contribucion, pues, del Museo Espafol de Luis Felipe de Orleans, al conocimiento de
lo espafiol debe situarse en un punto destacadisimo; muy diferente hubiera sido la realidad
actual de no haber mediado esta rapifia y la devocion personal. A la hora de determinar su
alcance, es necesario que atendamos a dos frentes: por un lado, el propiamente historiografico,
es decir, la inclusion de la pintura espafiola en los ciclos de estudio e investigacion
dominantes en la época; y, por otro lado, el ejercicio de una influencia técnica, formal
y de contenido en la actividad pictérica francesa del siglo XIX. Justo en el momento
en que los artistas empezaban a buscar nuevas direcciones que hicieran resurgir a la pintura
—fundamentalmente religiosa— de su estado de agotamiento, los nuevos aires espafiolizantes
empezaron a ser vistos como la nueva fuente de inspiracion.

En conclusion, podemos afirmar que el ochocientos serd, como advertiamos al principio, la
centuria donde tiene lugar el descubrimiento de lo espafiol, y, aunque a veces mas cercano
a lo que de pintoresco, exotico y misterioso representaba, crucial para la incipiente valora-
cion de nuestra actividad pictorica. Y aunque «algunas personas lamentan ciertas veces la
manera mas o menos licita con que los cuadros espafoles fueron llevados a Francia durante
el curso del siglo XIX, no hay que olvidar que esta escuela, ignorada por Europa hasta el
fin de la centuria decimoctava, ocupd bruscamente el primer plano de la escena artistica
gracias al interés apasionado que los amantes franceses del arte le han testimoniado
constantemente...»’.
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La atencidn se centrd especialmente en las producciones y en los artistas del Siglo de Oro,
es decir, aquellos que desarrollaron su actividad en el siglo XVII y parte del XVIII. Y
aunque al principio se hizo especial mencion de los mas preclaros artifices como Murillo,
Velazquez y Zurbaran, poco a poco, y en parte gracias al Museo Espaiiol, se fue abriendo
el repertorio, dando cabida a muchos mas nombres hasta entonces desconocidos.

Por lo que se refiere al caso granadino, podemos decir que el inico miembro de su escuela
que gozo6 de cierto prestigio fue Alonso Cano, en el que debié influir también su presencia
en Sevilla y en Madrid durante algin tiempo. Esto, por lo demas, es algo que no nos debe
sorprender, ya que, como veremos, si ni siquiera en Espafla se tenia conformidad de la
existencia de una escuela de pintura en la ciudad, dificilmente se podrian haber dado a
conocer los nombres de sus integrantes. Para comprobar tal afirmacion basta con echar un
vistazo al catalogo de obras que publicaba Gaya Nufio en su famoso libro sobre La pintura
espanola fuera de Espana". Alli vemos que, a excepcion de Cano, la némina de pintores
granadinos con representacion en colecciones y museos extranjeros es bastante reducida.
Esto, demuestra que este tipo de obras no despertaron un masivo interés, y una vez mas,
que la escuela de Granada no era lo suficientemente conocida en los circulos eruditos e
intelectuales de la época.

Quiza por ello, debamos conformarnos con el caso de Alonso Cano, no en vano el mas
distinguido representante de la pintura granadina dentro y fuera de la misma Granada. Si
Granada y su pintura barroca estuvo presente en ese proceso de redescubrimiento de lo
espaiio]l fue, sin duda, gracias a la personalidad de este hombre tan temperamental y
melancolico, al que Lebrun confiesa «que jamais je n’avais vu que dans quelques auteurs,
a été plus loin que notre imagination dans les artes; en un mot, il faut voir»''.

2.—La Pintura Granadina en el contexto del Pensamiento Artistico y la Teoria del Arte del
Romanticismo

El pensamiento artistico y la teoria del arte que se va a desarrollar a lo largo del siglo XIX,
hunde parte de sus raices en la formulacion del pensamiento y el arte del siglo XVIIIL. «La
estética del XVIII cambiara la significaciéon y funcionamientos de la literatura artistica, que
pierde su caracter de tecnologia o preceptiva, que vendria desde el fondo de la tradicion
cultural del clasicismo, para convertirse en una puesta en cuestion de la actividad artistica
que afecta mas que a la cultura como realidad histérica a la condicion humana abstracta»'.
De hecho, podemos decir que el diecinueve tenia que haber sido una continuacion del
dieciocho, a no ser por los acontecimientos tan extraordinarios que tuvieron lugar en las
altimas décadas del siglo. Acontecimientos que vendran encabezados por el estallido de la
Revoluciéon Francesa en 1789, un hito historico que mostrarda los limites de la razon
ilustrada y su absoluta insuficiencia a la hora de alcanzar un proceso de encauzamiento
social y politico que habia sido ampliamente teorizado, pero en modo alguno, previsible,
por su escala y trascendencia social para los pensadores del siglo XVIII. EI Romanticismo,
o mas bien, los distintos Romanticismos que veran la luz en el siglo XIX, seran la respuesta
dada en torno al problema del fracaso o los limites de la Ilustracion, una conviccion que
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ya venia expresandose desde el mismo momento en que se produjo la Revolucién Francesa.
Uno de los principales efectos de la crisis del pensamiento ilustrado serd un giro en el
analisis y la consideracion de la cultura occidental. Frente a los posicionamientos universalistas
que impregnaron los postulados filosoficos de la Ilustracion, ahora asistimos a una revitalizacion
de los nacionalismos y de las culturas nacionales, buscando en cada civilizacion lo que hay
de original, los elementos exclusivos de humanidad que cada cultura desarrolla, y de modo
especial las raices de esas mismas culturas. Asi es como va surgiendo un interés cada vez
mas creciente entre la produccion literaria de esos afios, por descubrir lo mas genuino de
cada pueblo. Dicho de otra manera, la crisis de la Ilustracién devino «un nuevo modo de
interpretacion del pasado, que sustituyé la definicion de reglas generales y el valor ideold-
gico acordado a las mismas por un estudio de lo que es original y particular a cada cultura,
quebrantandose asi la creencia iluminista en el cardcter supratemporal de la Razon y el
progreso indefinido de la humanidad»'®. En esto radica el nuevo valor de la literatura
artistica decimondnica, una literatura tendente a manifestar y hacer publicos los rasgos mas
sobresalientes del arte de la cultura occidental, sobre todo de aquellos momentos que
menos atencién habian recibido por la historiografia de los siglos anteriores. El siglo XIX,
asi, trajo consigo la revalorizacion de ciertos estilos, como los del periodo medieval, hasta
entonces casi unanimemente ignorados y hasta despreciados por la critica. Asistimos, de
este modo, al surgimiento de un inusitado interés por el arte de las invasiones, por el
romanico, y especialmente por todas aquellas manifestaciones artisticas de un marcado
temperamento personal, que en el caso de los artistas estard muy vinculado con las teorias
del genio.

En Espafia, este resurgimiento afectara especialmente a dos momentos historicos de gran
trascendencia: el arte visigodo y la artisticidad hispanomusulmana. El primero, porque
supone la génesis de la contextualizacion de un estado, en un sentido mas 0 menos proximo
al que representaba el pais en esos momentos. Con la llegada del Romanticismo se produce
una ruptura con el axioma de la superioridad greco-romana. Asi, «la nueva generacion
romantica, que ansiaba derribar los viejos mitos para entronizar los suyos propios, atacé la
supremacia de la diosa Roma, para acabar afirmando la superioridad de la cultura nacida
tras la caida del Imperio... También Espafa —pese a la fuerte impronta romana de su
cultura— se sumé a este movimiento generalizado, rastreando el origen de su nacimiento
como nacion, de sus caracteristicas y peculiaridades en el momento en que dejé de ser una
provincia mas del Imperio para convertirse en una monarquia independiente bajo el dominio
visigodo»'*. ‘

Y el segundo, es decir, el nuevo valor concedido al arte arabe, a tenor de la importante e
imborrable huella que la dominacion musulmana habia dejado en Espafia. Una influencia
que habia ido propagandose por el arte, la cultura y hasta los estilos de vida de los
espafioles. No debe extrafiarnos, por tanto, que una buena parte de los intelectuales y
aficionados de la época insertaran en el conjunto de sus textos anotaciones al respecto. Por
lo que se refiere a la pintura en Granada bajo la dominacion arabe, casi todos coinciden en
afirmar el valor de las representaciones conservadas en el techo de la Sala de la Justicia del
Patio de los Leones de la Alhambra. Asi nos encontramos con el estudio tan sistematico que
Richard Ford llevé a cabo sobre ellas durante su larga estancia en Granada, de las cuales,
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una vez descritas, dice que no «se sabia quien fue el autor de estas pinturas, que son Unicas
si se tiene en cuenta la época, las personas y el lugar; probablemente seria algiin renegado
espafiol; en el estilo se parecen a las pintadas a mediados del siglo XV en Itaha, por
Benozzo Gozzoli, un artista de Fiésole, y tienen todas ellas sus curiosos rasgos arquitecto-
nicos y sus fondos de animales. Estan pintadas con colores brillantes, que siguen frescos;
los tonos son planos, y primero fueron delineados en color pardo sobre pieles de animales
cosidas unas con otras y clavadas a la clpula: una fina capa de yeso sirvié a manera de
base; los ornamentos sobre el fondo dorado estan en relieve y ahora han caido en el
abandono. Seria de desear que estos restos que en cualquier otro pais serian conservados
bajo cristal, fuesen copiados con exactitud y de tamafo natural»'. Sorprende, pues, la
dedicacion tan amplia a un conjunto hasta entonces practicamente desapercibido, actitud
que no debe ser entendida méis que como el resultado de la aproximacion critica experimen-
tada hacia las creaciones de una cultura tan apasionante y exodtica como la arabe. En el
fondo de todo ello subsiste un nuevo proceso de valoracion que debe situarse en la base de
un consistente programa de conservacion y proteccion llevado hasta nuestros dias.

Quedaba de esta manera completo, mas o menos, el ciclo artistico que habian iniciado los
griegos clasicos, y que culminaba con el apogeo de las bellas artes en Europa al llegar ¢l
siglo XIII, ante los nuevos avances y progresos del ingenio humano.

Pero el Romanticismo no solo efectud esta operacion de recuperacion de estilos «malditos»;
ejercid, ademas una actitud de critica que habia de ser también determinante en la historio-
grafia posterior. La mayor parte de los romanticos, arrastrando el peso de la tradicion que
habia iniciado la critica ilustrada, atacaron duramente otros momentos artisticos, momentos
que en el caso de la arquitectura, por ejemplo, van a tener como blanco de sus rechazos,
las manifestaciones de tradicion barroca y rococd. No va a ocurrir lo mismo para con la
pintura, pues puede afirmarse sin riesgo de equivocaciones que fue durante el Romanticis-
mo cuando se acufiaria el término de Siglo de Oro para referirse a la produccion artistica,
que, en pintura, se desarroll6 a lo largo del siglo XVII. Gran parte de esta actitud habra de
estar fundamentada sobre las teorias del genio que desde Kant y sus trabajos se habian
venido formulando. Esta teorizacién sobre la genialidad de los artistas encontraba en la
critica roméntica un importante cauce literario muy en contacto con la nueva exaltacion del
espiritu que se revaloriza en el siglo XIX frente a los absolutos e irrevocables dictados de
la razon ilustrada. Asi, «los bidgrafos de pintores... insisten en representarnos a artistas que
no soélo son geniales con los pinceles sino que procuran llevar una vida genial que los aleja
del comun de los mortales, vida que se caracterizara, segun los casos, por espiritus irascibles
y aventureros, por un desapego total de los bienes materiales (recordemos que el genio debe
ser espiritual y estar por encima de lo grosero y de lo mezquino) por una bondad y
afabilidad fuera de lo comun, por un gran espiritu religioso..., vida que igualmente se
presentard jalonada por anécdotas que presentan a poderosos personajes de lo terrenal
inclinandose o distinguiendo el genio inmaterial de un artista»'®.

En Espafa la historiografia romantica va a conceder un papel determinante a los pintores
barrocos. No en vano es entonces cuando empiezan a definirse y contextualizarse las
diferentes escuelas pictoricas espafiolas. En este sentimiento habria de tener un enorme peso
algunos de los fundamentos mas principales del movimiento romantico, como el de la
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busqueda de una nueva y verdadera fe religiosa, que es hallada entre los pintores del siglo
XVII; asi como también el establecimiento de una auténtica identidad nacional que quedara
ejemplificada con el Imperio de los Austrias. Por todo ello, en «el campo de la teoria del
Arte, Velazquez y los grandes maestros naturalistas —con mucha mas razon si ademas son
espiritualistas, como es el caso de Zurbaran y Murillo— ocupan un lugar igual, si no
superior a la catedral gotica»'’.

Cuando echamos un vistazo hacia la produccion literaria que en materia de arte tiene como
objetivo los desarrollos estéticos en Granada, descubrimos que es frecuente hacer coincidir
la aparicion de sus mas preclaros representantes en el arte de la pintura con un momento
de gran trascendencia historica y politica, heredero de los no menos florecientes albores de
la modernidad. Por todos lados encontramos continuas referencias a una sociedad profun-
damente religiosa y espiritual, un caracter que aparece reflejado en la personalidad de
muchos de los artistas del momento, lo que unido a otros elementos de excentricidad y
temperamento nos ayuda a reconstruir la panordmica romantica en su vision del arte
granadino del seiscientos.

El Romanticismo procedi¢ a realizar una muy compleja revision critica y estética de la
historia del arte, principalmente del occidente europeo, a través de la cual es posible
discernir las mds auténticas inclinaciones de unos pensadores que se enfrentaban a las
producciones humanas de todos los tiempos en busca de soluciones a los problemas que
ellos mismos tenian planteados. Y esto, no encontré mejor salida que a través de una
abundante literatura artistica que, recogiendo la tradicion iniciada por Vasari, se proponia
manifestar las nuevas categorias de la valoracion estética surgidas a la luz de una nueva
¢poca. A partir de aqui se puede plantear un estudio reflexivo sobre la consideracion y la
vision de la pintura granadina del siglo XVIII, su contexto y conquistas durante el Roman-
ticismo, actitud que solo fue posible gracias a la existencia de una amplisima literatura
artistica, nacida y desarrollada al amparo de las nuevas preocupaciones estéticas, histdoricas
¢ historiograficas de los romdnticos espaifioles. No en vano, debemos recordar que el siglo
XIX conocera un espectacular auge de publicaciones, periddicas o no, donde quedan
contenidos los juicios y valoraciones de una época dominada por un fuerte sentido critico. Una
de las facetas mas extraordinarias de esta tendencia va a quedar plasmada en «la proliferacion
de revistas de caracter literario e histérico-artistico que se produce en Espafia entre 1835 y
1855 en el marco de ese amplio y complejo fenémeno que conocemos como Romanticismo
y que, tras la muerte de Fernando VII, viene a redimir... a nuestro panorama cultural de la
inflexion que, en comparacion con los brillantes momentos de la Ilustracion tardia, habia
sufrido durante la guerra de la Independencia y el reinado absolutista del Deseado»'®.

Empiezan, de este modo, a surgir una multitud de revistas en las que escriben los hombres
y mujeres de mas prestigio o renombre de la sociedad roméntica. Capitulo importante
dentro de esta misma linea, también lo encontramos en aquellas otras publicaciones, no
periddicas, que son el resultado de trabajos muchos mas elaborados. Unas y otras nos
ofrecen una mayor y mejor informacion sobre la manera de ver y concebir la pintura y
pintores de Granada durante el Barroco, en ese momento historico que, como anuncidbamos
mas arriba, hemos convenido en llamar Romanticismo. De todo ello acaba fraguindose la
constitucion historiografica de la pintura granadina a través de un modelo de interpretacion
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que en sus grandes lineas ha perdurado hasta nuestros dias dada la calidad y maestria de
algunos de los juicios vertidos al respecto.

La produccion literaria histérico-artistica desarrollada en Granada a lo largo del siglo XIX,
da buenisima cuenta de la preocupacion por abordar este tipo de temas. La mayoria de las
revistas y periodicos surgidos en la época incluyeron de forma frecuente trabajos dedicados
a dar a conocer la vida y la obra de muchos de los pintores granadinos, conscientes ya de
la enorme trascendencia que la escuela granadina —no siempre reconocida, como vere-
mos— empezaba a tener. Debe tenerse en cuenta también que el periodo de maxima
eclosion de este tipo de publicaciones, va a coincidir, como hemos dicho, con dos de las
actuaciones mas drasticas de ese siglo en Espaiia, justamente después de que los ejércitos
franceses hubiesen asolado y desvalijado gran parte de nuestras riquezas artisticas. Nos
referimos a las Desamortizaciones de 1835 y 1855 que significaron la desaparicion de una
multitud de instituciones religiosas, conventos, iglesias y monasterios, con las consiguientes
pérdidas artisticas que de ello se derivaron. En parte por esta causa se explica que «el
florecimiento de la historiografia romantica se sitia precisamente entre las dos grandes
Desamortizaciones de Mendizdbal y Madoz, de las que nuestros romanticos captardn no
tanto el intento de modernizacion socio-econdmica del pais cuanto su grave y muy real
secuela de demoliciones y abandonos de edificios de gran valor historico y artistico»'’. Por
eso, independientemente del valor historiografico y critico latente en el conjunto de esta
produccion como respuesta a las inquietudes de los intelectuales de la época, la literatura
artistica del siglo XIX manifiesta una actitud de defensa y salvaguardia, por medio de la
palabra escrita, de un patrimonio que los distintos acontecimientos politicos, sociales e
ideologicos estaban haciendo desaparecer. Parte de esa actitud melancélica y desesperanzada
la encontramos en uno de los capitulos de la famosa Historia de Granada... desde remotos
tiempos hasta nuestros dias, publicada por Miguel Angel Lafuente Alcantara en 1846. All,
a la vez que afirma la importancia de las bellas artes que han engrandecido las ciudades de
la peninsula, plantea la siguiente reflexion: «Hubiéramos querido insertar una noticia prolija
de todas las fundaciones de monasterios y conventos de nuestro pais para dar a conocer mas
v mas el espiritu de la época; mas como han desaparecido estas instituciones y casi todos
los conventos estan arruinados o convertidos en viviendas particulares, semejante relacidn
seria impertinente y quiza inoportuna: sin embargo, debemos manifestar con sentimiento
que muchos de estos edificios sélidos, grandiosos y de bella arquitectura, y cuyos templos
y claustros podian considerarse como depésitos de objetos de bellas artes, se han destruido
sin consideracion a su venerable antigiiedad, sin respeto a la piedad de los fieles y con
menosprecio de las artesy»®’.

Todos o casi todos se haran eco de lo que significaron tanto las dos experiencias desamortizadoras
como la invasiéon napolednica en la desaparicion de las bellas artes granadinas. Cuando se
tocan los temas relativos a la pintura parecen inevitables estas referencias de robo, destruc-
cidén, abandono y ventas ilicitas que llenan buena parte del siglo XIX, no privativas, sin
embargo, de menguar en nada la calidad de la pintura de esta ciudad. Es mas, parte de esta
salida de obras habria de justificarse por la enorme importancia y consideracion de que
habian sido objeto, tal y como queda expresado en una carta del pintor Fernando Marin
dirigida a don Sebastian Martinez, donde afirma que «pues aln en este siglo se admira,
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como recox10 Granada tantas pinturas buenas como han salido en nuestros tiempos de ella,
con que se han enriquezido de bellas pinturas muchas ciudades de la Europa, pues con el
motivo de haberse distinguido en el principio de este siglo el gusto a las bellas Artes, todos
han procurado, o los mas, deshacerse o hechar de sus casas, las obras mas excelentes que
tenian de los superiores Artifices, y que enriquecian a Granada; pues ni la Francia, Ingla-
terra, ni Italia, dexan de poseer piczas de pintura que tenia esta ciudad, vy assi ha sido tanto
lo que ha salido en esta linea, que hasta los mismos templos no han estado seguros de
semejante incendio»®'.

En definitiva, la literatura y el pensamiento historico-artistico que llena buena parte de
nuestro siglo XIX programa una profunda labor de revision y critica de la actividad artistica
desarrollada en todos los lugares de Espafa, en contestacion a los intereses eruditos e
investigadores de los romanticos, y también como parte de un propésito mas amplio, el de
una pretendida tutela del patrimonio artistico que estaba siendo diezmado bajo la politica
de una no bien comprendida idea de modernidad. Esa labor habria de estar dominada por
los valores y categorias que definieron el juicio critico y la actividad historiografica del
siglo que preludia nuestra contemporancidad.

3.—llacia la conformacion de una «Escuela granadinay

Nos proponemos aqui trazar los desarrollos historicos e historiograficos insertados en pleno
siglo XIX conducentes a la elaboracion de un proceso de definicion y contextualizaciéon de
la «Escuela granadina» de pintura como un fendémeno real y visible dentro de los circuitos
artisticos propios del siglo XVII espafiol, donde tienen cabida programas estéticos de
enorme trascendencia. El interés de este tema no se encuentra unicamente en el descubri-
miento y formulacion decimondnica de un centro artistico genuino y particular como pudo
ser el granadino, con caracteres de individualidad con respecto a los otros focos artisticos.
El fondo se halla en la propia aceptacion y valoracion de la pintura espanola del Siglo de
Oro en los circulos de la critica artistica europea, especialmente francesa donde hubo que
esperar, como hemos tenido oportunidad de comprobar, al magno proyecto del Museo de
Luis Felipe de Orleans para encontrar la confirmacion definitiva de la independencia, valor
y supremacia de la pintura espafiola con respecto a otras escuelas, como la italiana, de la
que siempre se considero un apéndice.

Es necesario, antes de nada, que nos centremos en la problematica, especialmente terminologica
y fisica, de la existencia de una «Escuela» de pintura granadina en el momento de maximo
apogeo de las Bellas Artes en Espafia. En primer lugar, debe quedar claro el propio
concepto de «escuela», premisa imprescindible para poder crear luego las correspondientes
asociaciones de artistas, obras y programas. En el Diccionario de términos de arte y
elementos de arqueologia, herdldica y numismatica, de Fatdas y Borras, se viene a decir que
una escuela, siempre en términos artisticos, es 0 representa a un conjunto de artistas que
trabajan de acuerdo a un conjunto de caracteristicas comunes de unos y otros en cuanto a
conceptos, técnicas y modos de representacion. Elementos todos ellos, que, insertos dentro
de una panoramica mas general, permiten extraer una seric de rasgos definidores y diferenciadores
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con los de los miembros de otras escuelas™. Estos son, pues, los rasgos que deben enfren-
tarse al caso granadino, de donde se concluye, en el momento actual, que tienen esos
matices de originalidad e independencia necesarios como para poder conformar un foco
artistico y particular dentro de la historia de la pintura espanola seiscentista. Pero esta es
una afirmacion que no siempre ha constado como tal. Si como ya hemos dicho. ni siquiera
la pintura espafiola en su globalidad era poseedora de esa particularidad, cuanto menos lo
detentaria la produccién artistica de una zona marginal como Granada. Esa era, pues, la
conviccidon imperante durante buena parte del siglo pasado, actitud que poco a poco va a
ir perfilandose con pruebas mas que concluyentes que confirmaran finalmente la originali-
dad de la pintura granadina y de sus artistas del siglo XVIL

Dejando al margen, como venimos diciendo la valoracion de la actividad pictorica de los
diferentes artistas considerados en su individualidad, y centrandonos en la verificacién o no
en Granada de unos caracteres comunes en el quehacer artistico de sus integrantes, es decir,
en la existencia o no de una «Escuela», nos encontramos en 1844 con un trabajo bastante
interesante. Ese ano veia la luz la obra titulada Sevilla pintoresca o descripcion de sus mas
célebres monumentos artisticos, de José Amador de los Rios. En ella, y muy al gusto de la
literatura y critica artistica de la ¢época, se hacia una amplia compilacion de las mas
destacadas producciones de las Bellas Artes de la ciudad. Se cumple con ello uno de los
objetivos propuestos en el seno del pensamiento del historicismo romantico, como son la
propia satisfaccion erudita de sus autores, la tutela y salvaguarda del patrimonio y la
elaboracion de unos planteamientos teoricos y objetivos sobre el arte y su evolucion
historica. Pero no es esto lo que mas nos interesa ahora, sino aquella parte de la obra que
mas se adecua a nuestra preocupacion actual, que no es otra que la concepcion de la
«Escuela granadina». Amador de los Rios es, a este respecto, bastante claro y rotundo.
«Aunque rigurosamente hablando —dice— no puede esta escuela separarse de la sevillana,
de quien es hija, no hemos querido dejar de seguir la clasificacion generalmente admitida,
para dar mejor claridad a nuestra obra...»*".

Se deduce de esta afirmacion anterior que ¢l desarrollo pictorico de nuestra ciudad debe
entenderse como un apeéndice de la pintura sevillana de esa centuria, en la que Sevilla
monopolizd tode o gran parte del protagonismo en pintura de la Espana del Barroco. Indica
esto, por tanto, que no habia llegado todavia el momento de una contextualizacion clara de
los caracteres dominantes y diferenciadores de los dos centros mas importantes de la
produccion pictorica andaluza del Siglo de Oro. Amador de los Rios, sin embargo, no va
a renunciar al auxilio que le comporta la utilizacion del término «Escuela» dentro del
esquema compositivo y estructural que ha dado a su libro en los capitulos finales, donde
hace un repaso de las pinturas de las distintas colecciones particulares sevillanas. La
expresion de «FEscuela granadina», por tanto, no identifica la producciéon propia de un
centro artistico perfectamente constituido y diferenciado, sino que funciona mas bien como
un recurso, un artificio, de vinculacion y agrupacion geografica de las obras y artistas que
son objeto de su estudio. De ahi que en la Sevilla pintoresca... como en otras obras de
planteamientos paralelos, el término «Escuela» no va a tener las implicaciones tedricas,
estéticas e historiograficas que hoy damos al mismo concepto cuando nos referimos a
Granada y su produccion pictorica del siglo XVIL
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En esta misma linea hallamos otros comentarios, como el que hiciera Pedro de Madrazo en
1880, en su reseifla sobre Alonso Cano, aparecida en uno de los nimeros del Almanaque de
la Tlustracion. Alli, después de hacer un analisis biografico-artistico de la personalidad mas
que destacada del pintor granadino y racionero de la Catedral, afirma que aunque «tuvo
muchos discipulos, y algunos muy buenos, propiamente hablando no formé escuela; razén
por la cual no aceptamos el sistema de los que le hacen corifeo de una escuela granadina
imaginaria»®*. Liquida asi, de una forma absoluta cualquier pretendida afirmacion de la
ubicacion en Granada de un grupo mas o menos coherente de artifices en el arte de la
pintura. No implica esto que Madrazo negara la valia de la pintura de Alonso Cano ni la
de sus contempordneos; su posicion lo que significa es que atn y cuando en Granada se
asistié a un interesante florecimiento artistico y cultural durante el siglo XVII, éste no
demostr6é tener unos caracteres de homogeneidad suficientes como para crear un grupo
compacto y uniforme. Debe quedar claro que el caso granadino no habria de ser exclusivo;
en general durante todo el siglo XIX y buena parte de los inicios del siglo actual, la
historiografia ha estado continuamente inmersa en cuestiones y polémicas de similares
caracteristicas. El establecimiento de las diferentes «Escuelas» artisticas, la determinacion
de sus peculiaridades, la identificacion de sus rasgos definidores, y el estudio de sus
principales hacedores, ha formado parte de buena parte de estudios y trabajos de ingente
investigacion por parte de los mas avanzados criticos e historiadores, dentro de un fenome-
no de alcance continental inserto dentro de las nuevas corrientes del pensamiento historico
y artistico.

En esta linea deben incluirse las alusiones a una mas que probable «Escuela granadina»,
que encontramos en los trabajos de algunos autores de cierto prestigio. No dudamos que
estos, por ser ya pertenecientes a las tltimas décadas del siglo XIX, estan influenciados de
los avances que en materia historiografica se habian venido produciendo, pero no podemos
obviar que en algunos casos, hay que tener en cuenta el caracter «localista» de estos
estudios, en los cuales la defensa y exaltacion de lo propio, a veces pueda hacer que se
eludan ciertas consideraciones mas objetivas y conscientes.

Una de las mas tempranas defensas de la pintura granadina y su inclusién en el ambito de
una «Escuela» perfectamente definida y compacta, la encontramos en un singular relato
aparecido en La Alhambra, revista incipiente dentro de las publicaciones romanticas grana-
dinas. En ella, Luis de Montes inserta un interesante trabajo que, bajo el titulo de Los dos
pintores, se recrea en la famosa disputa entre Bocanegra y Ardemans, enfrentamiento mas
ficticio que real, pero que le sirve para expresar algunas consideraciones importantes sobre
la historia de las Bellas Artes en Granada. Es precisamente al principio donde hallamos su
posicion ante la «Escuela granadina» siendo pues, uno de los primeros en confirmar su
existencia y corroborar la peculiaridad y originalidad de sus caracteres. «Curiosa al par que
interesante es la historia de las bellas artes en Granada. Esta ciudad en la que se formé la
cuarta escuela espafiola de pintura, y que reconoce por jefe al racionero Cano que sobresalia
tanto en este ramo como en los de escultura y arquitectura, produjo muchos y excelentes
profesores, cuyas preciosas obras confinadas en los claustros y en las capillas de sus
innumerables conventos, apenas han sido conocidas hasta ahora, en que reuniéndose todos
los objetos artisticos, que se han podido salvar de las revueltas pasadas, en el museo
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provincial, han aparecido cuadros que podian rivalizar, tanto en la composicion, en el
dibujo y en el colorido, con lo mejor que han producido las escuelas italiana, flamenca y
francesa... Y sin embargo, en la historia de las bellas artes eran desconocidos los nombres
de Cano, Bocanegra, Sevilla, Mesa, Herrera Barnuevo, Ciesa, Cotan, Mora, Mena y otros
ciento orgullo de Granada, hasta que al colocar en las suntuosas galerias del Louvre los
cuadros que el Baron Taylor adquirié en 1836 y 37, dijeron los pintores extranjeros: esas
son obras maestras, y proclamaron a Cano un pintor de primer orden; buscaron con ansia
sus obras, y anunciaron a la Europa artistica la existencia de una nueva escuela, la de
Granada: entonces volvieron los ojos hacia esta ciudad, y buscaron las preciosas obras de
los grandes pero modestos artistas que habian trabajado con una fe verdaderamente religio-
sa en una profesion, que atn cuando estimada, no les proporcionaba otra recompensa que
la de ver sus obras embelleciendo las capillas y los claustros de las iglesias»®.

Mediado, pues, el siglo XIX, hallamos las primeras valoraciones sobre la «Escuela Grana-
dina», su reconocimiento como grupo con identidad tanto por los caracteres que la definen
como por el numero sobresaliente de miembros integrantes, dotados todos ellos con una
sabia maestria que le aportaba no so6lo el genio interno de cada uno, sino ¢l influjo del que
habia sido su principal conductor, Alonso Cano.

A partir de ese momento, proliferan hipotesis de similares planteamientos, conducentes
todas a confirmar dicho reconocimiento. Asi es que en 1865, don Gregorio Cruzada
Villaamil, publicaba en Madrid su Catdlogo provisional, historial y razonado del Museo
Nacional de Pintura, obra en la que quedaban recogidas las producciones pictdricas que
engrosaban los fondos de ese recién creado museo agrupadas en diferentes escuelas, o
mejor dicho, dentro de la actividad creadora de cada uno de los pintores de ellas que se
encontraban presentes en la coleccion del mencionado Museo. De sus anotaciones al
respecto, dos son los argumentos mas novedosos. Uno, la inclusién entre los autores de las
obras del Museo Nacional del nombre de un pintor bastante desconocido como fue Juan
Simén Navarro, pintor del segundo tercio del siglo XVII, que como refiere Villaamil,
«pertenece a la escuela granadina y debidé ser discipulo, aunque no muy aventajado, de
Pedro de Moya»®. La otra aportacion de este catalogo razonado sera la de contar, casi por
vez primera en la historia de la pintura granadina con un breve compendio de su evolucidn
en el marco del siglo XVII donde conoci¢ un espectacular florecimiento. Encontramos asi
el ensayo inicial de un discurso que habréa de ir perfilandose con el paso de los anos hasta
llegar a nuestros dias. Su valor estriba en contener ya los rasgos que hardn de la pintura en
Granada del Siglo de Oro, una escuela definida y concreta en el contexto de la demas
pintura espafiola barroca, especialmente con respecto a la pintura sevillana con la que se
habia identificado durante mucho tiempo, como hemos tenido oportunidad de ver en la
Sevilla pintoresca de Jos¢ Amador de los Rios. Aunque no se va a detener en considera-
ciones de gran especificidad, que no es tampoco su principal objetivo, contiene una serie
de precisiones de gran interés, a partir de las cuales habra de ir vertebrandose el cuerpo de
la pintura granadina del Seiscientos con sus rasgos mas sobresalientes y sus integrantes mas
destacados. De esta forma llega a afirmar que florecié «la Escuela Granadina durante un
siglo proximamente (sic), & contar desde el segundo tercio del XVIL Los pintores que
residieron en Granada en el curso de la anterior centuria, 6 no tuvieron discipulos, 6 no
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consiguieron que estos diesen a sus obras aquel caracter comin que constituye el distintivo
de una Escuela. Con Pedro de Moya y Alonso Cano, pues, empieza el periodo del arte
granadino... Los que siguieron a Alonso Cano manifestaron predileccion por Van Dyck, al
paso que los de Pedro de Moya se remontaron mds a su origen del estilo predilecto, y
prefirieron ¢l gusto de Rubens. Aunque entre unos y otros hubo buenos dibujantes, no
pudieron sustraerse a la exageracion y aspecto dramatico de su tiempo. La mayor parte, sin
embargo, sobresalieron mas en el colorido que en el dibujo, y dieron mejores muestras de
fantasia e ingenio que de estudio y correccion... La Escuela Granadina menos fecunda
respecto del namero de artistas que la ilustraron que la Sevillana, conservéd, sin embargo,
un cardcter mas sobrio y severo que esta, y se corrompid menos que ella al declinar el arte
y perderse en las extravagancias del barroquismo. Su ultimo pintor, Chavarito, conservo un
colorido digno de los buenos tiempos, cuando en el resto de Espafia yacia la pintura en una
postracion lastimosa»?’.

El texto anterior resulta verdaderamente clave en ese proceso de conformacion y critica de
la pintura en Granada, sobre todo en un momento tan crucial como lo fue el de la
efervescencia barroca. Constatar la existencia real y precisa de una «Escuela», dotada de
unos elementos de cohesion y definicién interna, supone un avance extraordinario. Cuanto
mas si ya entonces se la podia enfrentar a la magnificencia y fama de la pintura sevillana,
a la que segin el autor, era, incluso, superior. Pero al margen de esto hay algunos otros
aspectos, igualmente dignos de mencionar en nuestro intento de objetivizar el florecimiento
artistico-cultural de la pintura granadina. El juicio emitido por Cruzada Villaamil corrobora
a grandes rasgos muchos de los argumentos que todavia hoy sirven para sintetizar el
caracter de la pintura de la Escuela granadina, tales como su alejamiento de lo dramatico
y su sencillez de estilo y composicion, asi como también su menor namero de miembros en
comparacion con otras escuelas como la sevillana. En definitiva, y por lo que a nosotros nos
interesaba, podemos decir que en ese proceso de conformacion de la «Escuela granadina»
que se va a producir a través de la literatura artistica del siglo XIX, el Catdlogo provisional,
historial y razonado del Museo Nacional de Pintura, de don Gregorio Cruzada Villaamil,
representa uno de los primeros v mas firmes intentos de contextualizacion a través de
valoraciones y argumentos de notable precision critica y documental, en una linea paralela
a la de aquella otra literatura, mas romantica que cientifica, fundamentada en la observacion
de los valores del espiritu y no tanto en los de una objetivizacion del conocimiento.

Unos veinte afios después, en 1882, veia la luz una pequefia obrita, que habia resultado premiada
con un accesit en el certamen celebrado ese afio por el Liceo de Granada. La obra que lleva el
titulo de Opuisculo de las Bellas Artes Granadinas, aparece escrita por A.C.R., iniciales que
nosotros pensamos se refieren a Agustin Caro Riano®. No es un trabajo de grandes pretensiones,
pues el motivo que lo habia propiciado tampoco requeria un esfuerzo demasiado ostentoso, de
ahi que el autor se decantase por la elaboracion, como él mismo indica, de un «bosquejo
historico y critico a la vez, en el que se fija un método nuevo, se indicase el caracter
predominante en cada periodo, recordando las fechas principales y nombres mas ilustres, y
finalmente, se pusiera de manifiesto la importancia de las bellas artes granadinas»?’.

Después de haber hecho un repaso de la produccion artistica en Granada desde los tiempos
mas remotos, dentro de un modelo que ¢l mismo habia anunciado, llega al siglo XVII,
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inserto en el periodo tercero del arte granadino, aquel que coincide mas o menos con la
historia moderna de la ciudad, y que se extiende hasta el siglo en que se realiza esta obra.
La importancia de esa centuria para la pintura se apoya sobre la certeza de haberse
constituido en ella una escuela de esta «mereciendo consignarse los pintores Alonso Cano
y Pedro de Moya, con Juan de Sevilla, Atanasio Bocanegra, Risueiio y Cotin, en primer
término; y después a Juan de Aragén, Pedro de Raxis y Bartolomé de Raxis, Nifo de
Guevara, los Ciésares y otros, sin olvidar al patriarca de la pintora granadina, Antonio del
Rincon, pintor de la época de los Reyes Catélicos, y cuyas obras indubitadas no conoce-
mos... Aunque parezca a algin escritor que hay que hacer un esfuerzo de imaginacion para
notar la existencia de una escuela granadina de pintura y escultura, es sin embargo indu-
dable que la hubo, siquiera se refundiese en sus postrimerias en la sevillana, cuando se
debilitd en el tiempo el impulso dado por Alonso Cano, Pedro de Moya y Juan de Sevilla.
Haciendo el analisis comparativo entre la granadina y otras escuelas, veriamos la verdad de
nuestra afirmacion, sintiendo no poder extendernos en tan detenido estudio, para demostrar
lo que decimos»™. En la misma linea, pues, que ya hemos tenido oportunidad de comprobar
con el Cardlogo de Villaamil, aqui se vuelve a confirmar la presencia real de la «Escuela
granadina» superando, como ya hemos hecho constar, las posturas mas reacias a este
reconocimiento.

Llegamos asi al planteamiento definitivo de una verdadera «Escuela» de pintura en Grana-
da, una postura que habra de mantenerse en vigencia hasta el momento actual, aun y cuando
se han ido precisando algunos de sus aspectos de maximo interés. Esta confirmacion llega
de manos de don Manuel Gémez Moreno, figura clave en todo lo que concierne al arte
granadino y su estudio en las postrimerias del siglo XIX, asi como iniciador de una saga
familiar que no se ha alejado nunca de estos temas. Con él, llegamos hasta el final de
nuestra indagacion en la literatura artistica del siglo XIX, ya que sus trabajos representan
el inicio de una nueva etapa historiografica y critica que se va a continuar hasta nuestros
dias. La aparicion de su Guia de Granada en 1892 supone la condensacion mas cabal y
fructifera de todos sus interesantes aportes para ¢l conocimiento del arte granadino. Siendo
esto asi, nos parece, también, que deba tenerse en cuenta aqui su autoridad a la hora de
completar este ensayo destinado a determinar la aparicion en Granada de una «Escuela» en
el arte de la pintura barroca. A él debemos, pues, la Gltima y mas compacta historizacion
de nuestra pintura del siglo XVII, el esbozo de sus lineas generales, el caracter de sus
producciones, los medios y técnicas de ejecucion y los artifices mas logrados. Todo ello
habria de quedar plasmado en el preambulo al Catalogo razonado de las obras del Museo
de Bellas Artes de Granada, en cuya institucion tuvo una participacion muy activa. Su
autor, haciendo sabio uso de la ingente informacion que habia pasado por sus manos, unido
a un incansable trabajo de documentacion y analisis, proyecta en el mencionado preambulo
la primera gran sistematizacion de la «Escuela granadina», hasta el punto que ya nadie
después de ¢l ha dudado ni siquiera de su existencia real, de su caracter genuino y
originalidad tanto en obras como artistas. Por todo ello resulta obligado que insertemos a
continuacion, ain cuando pudiera parecer algo extenso, dicho preambulo, sintesis de todos
sus estudios al respecto, y recogido por Antonio Gallego y Burin en el primer y dnico
namero del Boletin del Museo Provincial de Bellas Artes de Granada (mayo de 1923).
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«Resulta de este bosquejo, una serie de pintores bien nutrida y continua que levanté y educé
Pedro Machuca, imprimiéndole caracteres distintos, que por extrafia coincidencia vinieron
después a refrendar Alonso Cano y Pedro de Moya; agrupacion de artistas, modesta y
genuinamente local, con pocas vistas mas alld de su horizonte, por lo mismo, intima y de
raza; mas también desconocida y ain negada fuera. Sin embargo, su vida fue independiente,
y sus tendencias algo diversas de las que guiaron a las demas escuelas peninsulares, aqui
no se practico el retrato y los asuntos profanos, especialidad de los madrilefios, ni se amd
el dibujo hasta dejar seco el pincel, como los cordobeses, ni las corrientes italianas fueron
tan vivas y heterogéneas como en Valencia y en Sevilla, de donde provino que tampoco
chocasen después la reaccion en tan crudo naturalismo. Aqui no se vid ni una escena casera
ni un tipo vulgar, y aunque educado Cano en Sevilla, tampoco renegé del cardcter patrio.
En Granada, la lucha entre el clasicismo y el naturalismo fue muy débil, sin llegar ni al uno
ni al otro extremo, enlazandose la rafaelesca naturalidad de Machuca con el realismo ideal
de Cano. En suma, la escuela granadina representa una expansion media del genio artistico
espafiol, durante dos siglos, que retrata profunda intencién religiosa, sencillez y reposo en
los asuntos, sinceridad de expresion, digno y templado naturalismo y sentimiento del color,
mas que de la forma»®'.
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