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! Marcelino MENENDEZ PELAYO:
Historia de los heterodoxos esparioles, México:
Porrtia, 1983, p. 365.

* Enrique GUTIERREZ: Santa Beatriz de
Silva y origen de la orden de la Inmaculada
Concepeion, Burgos: (Impr. De Aldecoa),
1976, Cap. 14 al 19.

* Manuel AMEZCUA MORILLAS: “La
Inmaculada y Guadix I", Boletin del Instituto
de Estudios Pedro Sudrez, 12, 1999, pp. 93, ss.
* F. Javier BEAS TORROBA y Manuel
GOMEZ LORENTE: “Fray Garcia de
Quijada: Haciendas de este obispo en la
ciudad de Granada”, Boletin del Instituto de
Estudios Pedro Sudrez, 11, 1989, pp. 23-35.

? Asi lo pinta Carlos ASENJO SEDANO:
“Pleitos tales se le vinieron encima que,
asustado el franciscano, con mitra y bacu-
lo, opt6 por escaparse a Sevilla, en donde
el mismo Nuncio ofrecié un quinto de sus
bienes a quien fuera capaz de encontrarlo.
Y lo encontraron. Y quizds en castigo de
tanto reparto de propiedad como hubo en
su episcopado, in articulo mortis le sacaron a
¢él su herencia y expolio, que el mismo
Papa hubo de revocar, y luego aceptar
mediante el pago de 4000 ducados para los
gastos de S.S. Adriano VI” (Episcopologio de
la Iglesia Accitana. Historico, sentimental y herdl-
dico, Guadix: Instituto de Estudios Pedro
Sudrez, 1990).

La escultura en la

Catedral de Guadix

MIGUEL ANGEL LEON COLOMA

Una obra del Renacimiento ttaliano en la Catedral:

El sepulcro de Fray Garcia de Quyada

En la capilla de Fray Diego de Cddiz, adosado al muro del evangelio, se encuen-
tra el sepulcro del primer obispo de Guadix reconquistado, Fray Garcfa de Quijada,
un arcosolio con estatua yacente que resulta excepcional en la didcesis accitana. Este
franciscano descalzo fue hombre de confianza de la Reina Catélica que, al parecer, lo
tenia elegido como consejero del malogrado Principe de Asturias antes de promo-
verle al obispado en 1485, cuando atn no habia sido restaurada la sede accitana.
Maestro en teologia, participé en el sinodo que en 1497 convocara en Alcald de
Henares Alonso Carrillo, arzobispo de Toledo y canciller mayor de Castilla, para juz-
gar el De confessione de Pedro de Osma, condenado finalmente por herético.

También gozé el prelado de un importante protagonismo como consejero y cola-
borador de Beatriz de Silva, asistiendo como privilegiado testigo a la fundacién de la
orden concepcionista, cuyas bulas predicd ¢l mismo por delegacién de don Pedro
Gonzdlez de Mendoza, arzobispo de Toledo. Quince difas después, el obispo de
Guadix impondria el hdbito a la santa en el lecho de muerte, prestdndole asistencia
espiritual en sus tiltimos momentos”. No sorprende, por tanto, que fuera ¢l quien tra-
jese a su didcesis la devocién por la Inmaculada que cristalizarfa, poco después, con
la fundacién en 1565 del monasterio de franciscanas concepcionistas y la creacién en
1571 de la Hermandad de la Pura Concepcién, una de las primeras cofradias espa-
folas que se le dedicaron’.

Gran instigador de la Conversién General de 1500, destac también don Garcia
como celosisimo pastor, realizando incontables visitas a las parroquias de su didcesis,
dotdndolas de sacerdotes y ornamentos para el culto, pleiteando al respecto con el
enriscado marqués del Cenete que retenia para si los diezmos y hdbices que corres-
pondian a la fibrica de aquéllas’. Amén del marquesado, Gor y Baza, cuya abadia
senored con el apoyo de la Reina Catdlica y la oposicién del arzobispado de Toledo,
fueron otros terrenos abonados para los multiples pleitos del prelado que acabaron
atormentando su existencia y abreviando el final de sus dias’.

Muri6 don Garcfa en 1522, encargando su cabildo el monumento funerario cuyo
emplazamiento primigenio conocemos gracias a las noticias suministradas a fines del
seiscientos por Pedro Sudrez: “En el sitio mds decente y honorifico de su Catedral,
colocdndole en el presbiterio del altar mayor, al lado del evangelio, en un sepulcro,
con su estatua de marmol muy hermoso”.

249



Pagina anterior. San Torcuato. Torcuato Rutx del Peral. Como evangelizador y primer obispo de la didcesis preside el coro sobre
la silla del prelado. La cabexa y las manos fueron rehechas en 1947 por Amadeo Ruvz Olmos. Funto con el relieve de la

Coronacién de la Virgen es lo uinico que permanece del programa escultorico original.

Era en efecto este lugar, el mds inmediato al altar y el mds préximo por tanto a la cele-
bracién eucaristica el que, gozando de mayor preeminencia en la jerarquizacién del espa-
clo finebre dentro del templo, fue reservado a reyes y prelados’. No sin vencer las reti-
cencias de su cabildo, el cardenal Mendoza conseguirfa ganarlo para si, y aunque no lle-
garfa a verlo, en los primeros anos del quinientos habria de levantarse en la capilla mayor
de la Catedral primada el magnifico mausoleo italiano. Es probable que, a imagen y seme-
janza del proyecto funerario de don Pedro Gonzdlez de Mendoza, pero con un plantea-
miento mucho mds modesto, se idease el de la Catedral que él mismo, como primado de
las Espanias, habfa erigido por bula expedida en la Alhambra el 21 de mayo de 1492.

La fisonomia original del monumento fiinebre del primer obispo de Guadix no
debia diferir demasiado de la que presenta actualmente en el emplazamiento que se
le dio ya en el siglo XVIII, una vez cerradas las capillas de la nueva Catedral.
Aunque el proyecto arquitecténico nos parezca hoy excesivamente desornamentado
para lo que demandaba la clientela espafiola en este tipo de obras, el presupuesto
actuarfa sin duda como un factor restrictivo de las tan queridas hipertrofias decora-
tivas’. Al trasladarse el sepulcro a su actual emplazamiento se decidié reducir la pro-
fundidad del arcosolio, seguramente para no comprometer en exceso las ya reduci-
das dimensiones de la capilla. Tal decisién afecté al intradés del arco, que se rehizo,
y a la estatua yacente que se cortd por el lado izquierdo unos centimetros, perdién-
dose las borlas de la almohada y parte del baculo. Aun asi, la estatua finebre sigue
sobresaliendo algo, incongruentemente, respecto del arco. Es éste de medio punto y
apilastrado, apoyando sobre ménsulas cuyo ornato las delata como pertenecientes al
monumento original. Un cartén es la tinica concesion al ornato, si bien quizd lo hubo
también en las enjutas, agresivamente reconstruidas en el setecientos.

El luneto del arco lo ocupa un relieve policromado con el blasén del prelado, tam-
bién original, orlado por el cordén franciscano, discurriendo por la bordura del escu-
do lo que debié ser su divisa personal, una bellisima declaracién tomada de la 7¢
Carla a los Corintios (15,10): Non ego autem, sed gratia Dei mecum.

Por debajo y escrito en caracteres cldsicos del quinientos discurre el epitafio:

QVI FVERAT PRESVL VIVENS HAC PRIMVS IN VRBE
NOMINE GARSIAS HOC IACET IN TVMVLO
COLEGIIQVE SVI FRATRES CVI PREFVIT OLIM
HOC MAVSOLEI SIC POSVERE DECVS
UT GRATI FIERENT DONIS QVE PREBVIT IPSE
ECCLESIAE LINQVENS DITIA DONA SVAE.*?

Fue en efecto el cabildo, como revela el epitafio y confirmarfa después Pedro
Sudrez, quien actuarfa como comitente del mausoleo, agradeciendo asi el generoso
legado del obispo a su Catedral, que incorporaba un rico patrimonio inmobiliario no
s6lo en la didcesis, sino también en la propia ciudad de Granada’. El encargo, que
debid producirse poco tiempo después del bito, es revelador de los nuevos aires que
empiezan a soplar en la fabrica gética de la Catedral, los que traerdn a Siloe a media-
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* Vid. Philippe ARIES: L'Homme devant la
mort, Paris: Editions du Seuil, 1977, cap. 2.
7 En tal sentido, el sepulcro de Perafin de
Ribera II y de sus esposas Teresa de
Coérdoba y Marfa de Mendoza en la sevi-
llana Cartuja de las Cuevas, segtin lo cono-
cemos por la pintura que Lucas Valdés rea-
lizé en 1714, no era muy diferente de este
proyecto accitano.

* “Para el que habia sido primer prelado,
habitando en esta ciudad, de nombre
Garcia, que yace en este sepulcro, los her-
manos de su congregacién —colegio sacer-
dotal- del cual estuvo al frente, en otro
tiempo, han erigido esta magnificencia de
mausoleo de manera que sirviese de grati-
tud a los bienes que ¢l mismo considerd
dignos de ofrecimiento donando sus ricos
bienes a su queridisima —estimada- iglesia”.
Traduccién de Juan Pardo Soriano; en F. J.
BEAS TORROBA y M. GOMEZ
LORENTE: Op. at.

* Ibidem.



 Como ya advirtiera Manuel GOMEZ-
MORENO (Sobre el Renacimiento en Castilla,
Granada: Instituto Gémez-Moreno, 1991,
pp- 68-69) la propia ciudad de Guadix acu-
sarfa pronto esta presencia italiana con la
portada de la iglesia de Santa Ana que,
exhibiendo los escudos de los Reyes
Catolicos y de nuestro Garcia de Quijada,
debe fecharse antes de 1516. Su esquema
lombardo, de ascendencia michelozziana,
se relaciona muy estrechamente con algu-
nas de las portadas del palacio. La firma
un MAESE JACOBE.

" CONTRERAS, Juan de, Marqués de
LOZOYA: Escultura de Carrara en Esparia,
Madrid: Instituto Diego Veldzquez, 1957,
p- 6. Sus apreciaciones sobre las realizacio-
nes ligures y la comitencia espaola,
siguen siendo enormemente vilidas.

" VASARI, Giorgio : Le vite de pit eccellenti
pittort, scultori e architetti, ed. de N. Tarchiani,
Florencia, 1924, p. 13.

dos de la centuria. Esta reorientacién del gusto artistico viene marcada, indudable-
mente, por la eclosién de italianismo que, en la primera década del quinientos y en
el vecino Marquesado del Cenete, provoca la construccién del Palacio de La
Calahorra, con la presencia de Michele Carlone y un equipo de sicte magistri antelami
y lapidici trabajando i situ, al tiempo que se importaba de Génova la escalera y todo
el segundo piso del patio, realizados en mdrmol de Carrara.

La apuesta del cabildo accitano por el médrmol de Carrara no es sino una redun-
dancia en una opcién inalienable de la selecta comitencia de nobles, reyes y prelados a
propdsito del nuevo lenguaje artistico. Grandes maquinarias finebres de tipo parietal
como las del cardenal Mendoza en la Catedral de Toledo, la de su sobrino el arzobis-
po Diego Hurtado de Mendoza en la de Sevilla, la ya destruida del obispo Francisco
Ruiz en San Juan de la Penitencia, Toledo; o los soberbios ttimulos del Principe don
Juan en Avila y del Cardenal Cisneros en Alcald ofrecfan, desde la moderna cultura
pldstica, las nuevas alternativas a la morada finebre. En la cercana Granada, pocos
anos antes de la muerte de Quijada, se habia colocado en la Capilla Real el suntuoso
sepulcro de los Reyes Catdlicos que habia realizado un escultor florentino. No le falta-
ron pues los avales al cabildo accitano en la eleccién de un monumento que inmortali-
zara el recuerdo de su primer prelado, materializara su gratitud por tan generoso lega-
do, al tiempo que el mdrmol ligur promocionaba su culta comitencia institucional.

Sin embargo, no fue oro todo lo que relucia entonces, ni obra maestra todo lo
que se esculpié con este marmol. A ello contribuyd, en buena medida, el poco ver-
sado criterio en materia artistica del comitente espaiiol, mds deslumbrado con los
destellos del refulgente Carrara que con la calidad de sus formas. Los contratos
revelan, en efecto, una lega fascinacién provinciana por la blancura del marmol
que se prescribe invariablemente de lo mejor y mds escogido de las canteras ligu-
res, “sin pelo ni raxa”, con las superficies lo mds pulidas posible y lo mds minu-
ciosamente trabajadas, circunstancias ambas que la finura de su grano y la pure-
za de su composicién (98% de carbonato cdlcico), aliadas con la impecable des-
treza de los scalpellini, satisficieron con desahogo. De este modo, las peculiares exi-
gencias de tan poco duchos comitentes revirtieron muchas veces en obras de gran
suntuosidad, de aparatosas tipologias, hipertrofiada y minuciosa decoracién y una
refulgente blancura arrancada al mdrmol con cansinos brufiidos, en contrapartida
todo ello de una figuraciéon que con frecuencia adolecfa de una limitada, cuando
no debilitada, calidad pldstica. No es fdcil distinguir, en efecto, al escultor del hdbil
cantero en estas realizaciones funebres de las botteghe septentrionales donde solia
faltar genio y sobrar habilidad", con una organizacién, por ende, industrializada
con la que poder hacer frente a una demanda de sepulcros, altares y ptlpitos que
desbordé con mucho los limites de la peninsula italiana, tal como reconocfa el pro-
pio Vasari: “Di questa sorte adunque cavano oggi i moderni le loro statue, e non
solo per il servizio della Italia, ma se ne manda in Francia, in Inghilterra, in
Ispagna ed in Portogallo...” .

Dentro de este panorama de las importaciones italianas, la estatua yacente del
primer obispo de Guadix se acredita por su solvencia pldstica respecto de otras rea-
lizaciones mds mecdnicas e impersonales. Aparece el obispo mitrado y revestido de
pontifical, con alba, sobrepelliz, estola y casulla, unidas en oracién las manos,
enguantadas y luciendo gruesos anillos. El bdculo, bajo el brazo, descansa sobre el
hombro. Esta imagen finebre supone un compromiso con la tradicién sepulcral
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Doble pagina anterior. Sepulcro del obispo Garcia de Quijada. Realizacion italiana del segundo tercio del siglo XVI.
El monumento_fiinebre del primer obispo de Guadix, un encargo de su cabildo, estuvo originalmente situado en el presbiterio de la
catedral, siendo reubicado en el siglo XVIII en la actual capilla de Fray Diego de Cadi.

medieval castellana, pues en Italia el prelado es representado generalmente des-
provisto de bdculo, con los brazos extendidos y cruzados sobre el cuerpo, segin
una antigua férmula consagrada por una de las mds antigua estatuas yacentes con-
servadas en la peninsula, la del papa Clemente IV, fechable entre 1271-74. Por el
contrario, la colocacién de las manos en oracién, caracteristica de las efigies fune-
bres goticas castellanas, responde a una concepcidn tipicamente francesa que, junto
a otros clichés como la idealizacién del rostro o los ojos abiertos, elude las corres-
pondencias entre gisan! y caddver, entre representacion y realidad, apostando por
un planteamiento prospectivo en la iconografia del difunto, inmortalizado asi en
una cterna oracion pro animae.

El rostro no es un retrato. Sus gruesos rasgos estereotipados estdn resueltos con
un modelado mérbido que deja en evidencia una piel ajada ya por la edad. Un tra-
tamiento mds rico en matices que el mds geométrico y sumario que exhiben otras
yacentes italianas como las citadas del cardenal Mendoza o del arzobispo de Sevilla.
Su pldcido semblante, inalterado por el rigor mortis, parece sumido en un profundo
suefo. Estamos ante la expresion pldstica de un antiquisimo tépico del pensamiento
humano: la muerte como imagen del suefio que, en el pensamiento cristiano sirve
como promesa de consuelo al fiel, para quien el ébito no es ya la extincidn, sino un
suefo pasajero del que se despertard con la resurreccién de la carne, segun la pro-
mesa de Pablo de Tarso®. Pero también el sosiego de estos rostros es relacionable con
otro de los lugares comunes del Ars bene morientr': la muerte que sobrevive tranquila,
que no provoca en el moribundo desasosiego, desgarro u horror, porque el buen cris-
tiano no sélo la acepta, sino que vive esperdndola.

No tenemos documentada la autoria del sepulcro accitano que podemos consi-
derar como una realizacién italiana, seguramente de un escultor septentrional, del
segundo tercio del siglo XVI. La efigic yacente presenta una solucién ornamental
que resulta significativa, si bien no concluyente: el ornato de la almohada y de la
casulla a base de meandros o grecas, un motivo de extraccién cldsica recuperado
por la pintura del Quattrocento” que va a ser distintivo de la bottega de Bartolomé
Ordoéiiez, caracterizando, de hecho, las estatuas yacentes de Juana la Loca y Felipe
el Hermoso, Cardenal Cisneros, y Alonso de Fonseca, senior de Coca y arzobispo
de Sevilla. La muerte de Ordéiiez en diciembre de 1520 dej6é en manos del taller
la conclusién de todos estos sepulcros bajo la direccién de Pietro Aprile, un impor-
tante escultor luganés. El cotejo con las estatuas yacentes de la bottega de Ordénez
y la que el propio Aprile realizara de Eleonora Malaspina (Massa: Duomo) no per-
mite colocar la del obispo Quijada bajo estas autorfas, pero estas concomitancias
ornamentales confirman la existencia de un vinculo con esta nutrida bottega y su
capomastro Pietro Aprile, quien curiosamente aparece relacionado con estas tierras
desde que en 1512 contratara, junto con Antonio da Carona, la fuente del Palacio
de La Calahorra".
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1 J Tes. 4, 13-15.

' Vid. TENENTI, Alberto: 1l senso della
morte e lamore della wvita nel Rinascimiento,
Giulio Einaudi Editore, 1957, cap. III:
L’Arte di ben morire.

" Constatamos su presencia en los progra-
mas pictéricos del Renacimiento, desde
Perugino y Pinturicchio en el Cambio y
Biblioteca Piccolomini respectivamente, a
Rafael en la Signatura y Logias vaticanas.
' ALIZERI, Federigo: Notizie dei professori
del disegno in Liguria dalle origini al secolo XVI,
5, Genova: (Tipografia di Luigi
Sambolino), 1877.



" Las imdgenes se trasladaron el 27 de sep-
tiembre de 1982 por decreto del obispo
don  Ignacio  Noguer  Carmona.
Informacién que amablemente me ha faci-
litado don Antonio Fajardo Ruiz,
Delegado Diocesano de Arte.

* Constaba sin mds referencia que la de
pertenecer al siglo XVIL A. C. G., Actas
Capitulares, 2 febrero 1963.

" CUESTA GARCIA DE LEONARDO,
M?® José: “La imagen de la Catedral de
Granada proyectada en la ciudad”; en
RAMALLO ASENSIO, Germén
(coord.): EI comportamiento de las catedrales
espanolas. Del Barroco a los Historicismos,
Murcia: Universidad, 2003, p. 569.

* Cuestiones que abordé en 2004 en el
estudio que dediqué a “La escultura en la
Catedral de Granada”, capitulo de un libro
sobre la Catedral de Granada ain sin
publicar por el cabildo.

La Escultura Barroca

Atin hoy, la Catedral de Guadix sigue siendo el mejor escenario para asistir al bri-
llante ocaso de la escultura barroca granadina. Aun hoy, a pesar de la destruccién en
la Guerra Civil de la casi totalidad de sus imdgenes, en su mayor parte tardias reali-
zaciones de escultores granadinos del siglo XVIII; incluido el que fue soberbio pro-
grama escultérico de la sillerfa del coro, fruto de una intervencién del escultor
Torcuato Ruiz del Peral, inalienable de un largo y, como veremos, doloroso retazo de
su vida, apagada finalmente sin haber podido concluir lo que llegé a sentir como un
oneroso encargo, sélo completado con la concurrencia de otros escultores epigonos
también de este tardobarroco granadino. Adn hoy porque, hace apenas veinte afios”
se incorporaba al patrimonio de la Catedral un valioso conjunto de imdgenes proce-
dentes del ruinoso ex convento de San Francisco que, reconvertido en asilo, pudo
superar la desamortizacién. Entre ellas se contaban valiosas realizaciones de Ruiz del
Peral que vinieron a sumarse a otras obras suyas que sobrevivieron a la guerra. El
balance entre pérdidas y ganancias es, en lo que a la escultura de la Catedral respec-
ta, el de una pequeiia pero muy selecta coleccién que permite seguir un discurso arti-
culado entre dos episodios claves, el de los icios y el del final de la escuela grana-
dina a través de las obras de Bernabé de Gaviria, Alonso de Mena y Ruiz del Peral,
amén de la notabilisima Znmaculada de José de Mora que sirve para hilvanar y pres-
tar coherencia a esta coleccién de escultura barroca.

La mds temprana imagen que conserva la Catedral en su Sacristia es la de un
santo franciscano, seguramente un San Antonio de Fadua. Su juventud y la disposicién
de sus manos que, verosimilmente, sostendrfan el Nifo Jests y la vara de azucenas,
asi permite colegirlo. Parece muy probable que la obra sea la que el obispo de Guadix
don Rafael Alvarez Lara compr6 al granadino convento de los Angeles para donar a
su Catedral, figurando expuesta poco después en el primer museo que se inaugurd
en el templo el afio 1963".

La obra me parece de Bernabé de Gaviria (activo 1603-1622), discipulo, colabo-
rador y sobrino de la mujer de Pablo de Rojas, cuya personalidad empieza a emer-
ger a partir de la documentacién que va exhumandose, permitiendo identificar obras
suyas, confirmar atribuciones anteriores o proponer otras nuevas, siendo el caso mds
revelador el Apostolado de la Catedral de Granada'. Su deuda con Rojas se hace expli-
cita en los tipos iconogréficos, en las soluciones expresivas y, en general, en un con-
sumado clasicismo que revalidarfa mediante su apertura a los intereses formales del
manierismo italiano, mediando seguramente un viaje a Madrid que le procuraria el
conocimiento de la escultura escurialense; el uso de la estampa manierista que he
denunciado en algunas de sus imdgenes®; la revelacién, por tltimo, de la figuracién
de Bartolomé Ordénez en el sepulcro real, instalado en 1603, que recreaba, actuali-
zndola, la mejor estatuaria de la Antigiiedad.

Frente al clasicismo de Pablo de Rojas, los canones de Gaviria resultan o més esti-
lizados o de mds prestancia estatuaria, resultando también innovadora su manera de
componer la imagen a partir de esquemas abiertos y ritmos centrifugos. El San
Antonio de la Catedral de Guadix resulta, en tal sentido, revelador. Se yergue descri-
biendo una elegante postura a partir de un bien trabado contrapposto que, eludiendo
las verticales del hdbito, impone un perfil sinuoso a la figura. Aplomados pliegues,
gruesos y escasos, surcan una estamefia que se doblega ddcil al desco del escultor de
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Inmaculada. FJosé de Mora. Procede del antiguo convento de San Francisco. Es una revision de la que Mora hiciera
para la iglesia de San Justo y Fastor de Granada y, como ella, derivacion de la de Alonso Cano en la sacristia de la
catedral de Granada, st bien la peana con angelitos acusa el influjo de Fedro de Mena.

exhibir los pies del santo desnudos, muy bien modelados. No es ¢l caso de las manos,
burdas adiciones posteriores que nada tienen que ver con las que esculpia Gaviria,
grandes y afectadas con elegantes poses. La cabeza se vuelve hacia un lado, obvian-
do la frontalidad de la imagen de altar, un recurso caracteristico del escultor que,
sumado a la apertura de los brazos, impone a la composicién una expresividad retd-
rica que fue muy de su gusto. En el rostro asoma un dramatismo atenuado que
recuerda la melancolia caracteristica de la imagineria de Pablo de Rojas, si bien su
expresion resulta aqui mds intensa, recordando el pathos de ascendencia helenistica de
la figuracién marmoérea de Ordonez.

Del exterior de la antigua Catedral se conserva una escultura en piedra de San
Torcuato colocada junto a la portada que tiene dedicada. Su interés iconogréfico es
grande, pues se trata de una de las mds tempranas representaciones que nos han lle-
gado del fundador de la silla episcopal accitana, circunstancia que debi6 servir de sal-
voconducto a la estatua para introducirse con sus arcaicos ropajes y su discreto valor
artistico en la nueva Catedral. El santo obispo, de rostro barbado y expresion hierati-
ca, aparece mitrado, revestido de pontifical y bendiciendo; con la otra mano, también
enguantada, empunaria el bdculo que ya no se conserva. La escultura guarda una
estrecha relacién con los santos obispos esculpidos en el basamento del monumento
al Triunfo en Granada, obra de Alonso de Mena, con cuyo taller hay que relacionarla.
La peana, que no la hornacina, es también la original del seiscientos, remitiendo tam-
bién, por su forma gallonada, a soluciones caracteristicas del citado escultor.

Procedente de la iglesia de San Francisco® conserva la Catedral un San Bernabé
que recibié culto en la capilla de San Sebastian™ antes de pasar a integrarse en la sala
Intercesion del Museo Catedralicio, ubicada en la antigua Sala Capitular, donde con
excelente criterio se expone la coleccién de escultura. El santo que, sin pertenecer
estrictamente al colegio apostdlico es invocado en el canon de la Misa como apédstol
y mdrtir, ha sido representado como uno de aquéllos, vistiendo ttinica y manto, ben-
diciendo y sosteniendo un pan, posible referencia a la misién de Pablo y Bernabé en
Judea para socorrer la hambruna padecida®. El rostro, barbado y enmarcado por
espesa cabellera, confirma la venerable fisonomia jupiterina que le reconocieron los
gentiles al confundirle con el padre de los dioses™. A los pies del santo un montén de
piedras alude a su lapidacién en Salamina. La obra cabe atribuirla a Alonso de Mena
(1587-1646), artista que capitalizard la actividad escultdrica granadina de la primera
mitad del seiscientos, prolongdndose mds alld de la provincia por Cérdoba, Jaén,
Milaga e incluso Sevilla, con cuya industria imaginera competiria, si no en calidad,
al menos en precio.

La imagen del Museo de la Catedral de Guadix estd relacionada con la figuracion
de los retablos relicarios de la Capilla Real de Granada, un importante encargo que
recibe Mena en 1630, siendo revelador del reconocimiento que el prolifico escultor
acredita ya para entonces. Efectivamente, el San Bernabé comparte con aquella imagi-
nerfa una silueta quebrada, una cabellera singularizada por un mechén de cabello
sobre la frente y unas gruesas patillas que enmarcan las orejas, rasgos derivados de
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San Bernabé. dlonso de Mena. Procede de la iglesia de San Francisco. La imagen se relaciona con la_figuracion
de los retablos relicarios de la capilla real de Granada, contratados por el escultor en 1630.

* La imagen fue restaurada en 2000 por
Beatriz Peinado.

* Alli consta en el Iwentario general de las
alhajas, ornamentos y demds objetos pertenecientes
aestaS. y A. I Catedral de Guadix, redactado
hacia 1920, bajo el pontificado de don
Timoteo Herndndez Mulas.
FERNANDEZ SEGURA, Francisco José:
Nueva guia de Guadix, Guadix: Centro de
Estudios Pedro Sudrez, 2005, p. 191.

7 Pedro SUAREZ: Historia de el obispado de

Guadix y Baza, Madrid: imprenta Antonio
Romin, 1696, pp. 173-174.

* LEON COLOMA, Miguel Angel: “La
escultura en la Catedral de Granada”, cit.

Pablo de Rojas, cuya influencia en Alonso de Mena resulta evidente al margen de un
hipotético magisterio que, de producirse, debid resultar forzosamente breve. Es tam-
bién caracteristica de Alonso la barba en forma de perilla rectangular y, asimismo, la
manera de disponer el manto en torno a los brazos o la de anudar el cingulo con un
lazo. Lo es también el ensimismamiento emocional del rostro que, sin embargo, reen-
contramos en la escultura andaluza del momento, tal como evidencian realizaciones
coetdneas sevillanas de Martinez Montafiés ¢ incluso anteriores de Nuiiez Delgado,
situdndonos en Granada, sin solucién de continuidad, ante uno de los recursos
expresivos mds queridas de Alonso Cano.

El suntuoso estofado que exhiben la tinica y el manto con verdes, rojos y dora-
dos salpicados de roleos vegetales y motivos florales se relaciona también con la poli-
cromia de los citados retablos relicarios de la Capilla Real, documentada de Pedro y
Bartolomé de Raxis, entre otros”.

También en relacién con la intervencién de Alonso de Mena en la Capilla Real de
Granada hay que situar el busto relicario de Santa Zeresa que exhibe el mismo Museo,
s1 bien antes estuvo depositado en la Capilla de San Torcuato®. El relicario existirfa,
sin duda, cuando a fines del siglo XVII Pedro Sudrez describe las reliquias que atn
hoy custodia —“una firma de carta de Santa Teresa de Jests y un pedacito de carne
de la misma santa”™ expuestas, junto con las demds que se atesoraban entonces, “en
la capilla y altar del sagrario de la Catedral, en dos relicarios hermosamente fabrica-
dos en forma de gradas que con sus columnas corresponden en cada lado a lo alto
del retablo y con el adorno y custodia correspondiente se guardan, cubiertos con dos
sobrepuertas en el altar referido™.

Como los realizados por Mena para el pante6n regio, estamos ante un busto muy
prolongado que incluye los brazos, siendo la peana gallonada muy similar a las de
aquéllos ¢, igualmente, a las de las virtudes que coronan los retablos relicarios. El
busto custodia y exhibe la reliquia dentro de un évalo resuelto como un medallén
que pende sobre el pecho, tal como figura en los ejemplos citados y, asimismo, en
otras obras similares del propio Mena, como el busto relicario de Santa Ana en la
parroquia cordobesa de la misma advocacién. Las soluciones del hdbito y la toca,
rigidamente rizada, son idénticas a las que muestran las dos versiones sobre la santa
fundadora del Carmelo que, conservadas en la Catedral de Granada, he atribuido en
otro estudio™ a este mismo escultor. La imagen que preside la capilla de Santa Teresa
presenta de hecho la misma iconografia que la del relicario accitano.

La expresion se caracteriza por una mirada extdtica que remite a los arrebatos
misticos narrados por la propia santa. Como la otra versién de la catedral granadina
(capilla del Carmen), el escultor ha registrado con escripulo realista las verrugas que
sabemos singularizaban el rostro de la fundadora del Carmelo, evidenciando con ello
el conocimiento de una Vera Effigies, probablemente el retrato que realizado en Sevilla
por Fray Juan de la Miseria en 1576, atin conserva el convento de San José. La pluma
que sostendria en la derecha -de la que sélo queda la evidencia en la elegante pose
de la mano-y el libro que muestra en la otra son los atributos de una iconograffa que
enfatiza la dimensién literaria de quien serfa proclamada Doctora de la Iglesia. Los
habitos exhiben un suntuoso estofado con coloridos motivos florales relacionable
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Virgen de Belén. Torcuato Ruiz del Peral. Inspirada en la pequena Virgen de Belén de Alonso Cano y con una espléndida peana de
angelitos endeudada con las de Pedro de Mena y José de Mora. Una importante obra del escultor de Esfiliana lamentablemente destruida.

* La imagen fue restaurada en 2002 por
Serafin Herndndez Hidalgo.

“ Allf fue descrita en 1974 por ASENJO
SEDANO, C.: Op. at., p. 122. Ha sido res-
taurada por Serafin Herndndez Hidalgo.

¥ Obra tardia, competente realizacion de
taller, es el San ]uan Bautista adolescente
que, empunando la cruz y acariciando al
cordero que camina junto a ¢, figura
expuesto en la sacristia. Fue comprado a
las monjas del Convento de los Angeles de
Granada por el obispo de Guadix Alvarez
Lara que la don6 a la Catedral accitana en
1963. Valorado como de escuela de
Martinez Montafiés se mandé colocar en
el altar lateral de la Capilla de San
Torcuato, pasando poco después a inte-
grarse en el Museo Catedralicio que se
inauguré ese mismo ano. A. C. G., Actas
Capitulares, 9 enero y 2 febrero 1963.
También en la Sacristia se conserva un
Niiio Jesiis de Pasion, discreta realizacién del
siglo XVIIL Debe ser el que consta en la
documentacién de la Catedral como dona-
cién de D. Jerénimo Gil Mena y proce-
dente también del Convento de los Ange-
les de Granada.

“En 1996 la Junta de Andalucia abord6 la
restauracién de la imagen que, con una
inversién de 4.758,21 euros, realiz6 Javier
Bueno Vargas (Patrimonio historico restaurado
en Andalucia, 1987-97. Escultura policromada,
pp. 72-75). Figuré en la exposicion La
Inmaculada, organizada en la Catedral de la
Almudena por la Conferencia episcopal
espaiiola en 2005, redactando la ficha del
catdlogo Antonio FAJARDO RUIZ (pp.
294-296).

“ GALLEGO Y BURIN, Antonio: José de
Mora, Granada: Universidad, 1988, p. 188.

con el repertorio raxiano™. Idéntica a esta pieza, aunque con el busto mds prolonga-
do, es el también relicario teresiano del Museo de Santa Cruz de Toledo que figur6
en la exposicion Calderin de la Barca y la Espana del Barroco (Madrid, Biblioteca
Nacional, 2000) con atribucién a la escuela castellana. Indudablemente, es obra de
Alonso de Mena.

Un cualificado producto del taller es la pequena Santa Lucia que también exhibe

el Museo procedente de la iglesia de San Francisco™

. Derivada de la versién que en
la Catedral de Granada he atribuido a Alonso de Mena, empuiia como ella la palma
y sostiene la bandeja con los ojos arrancados en el martirio. La cabeza se distingue
también con un elaborado peinado que, como resultaba caracteristico de Rojas, no
oculta las orejas. Sobre la frente luce una diadema, adorno recurrente en las santas
de Alonso de Mena. El tratamiento de las vestiduras es también el propio del escul-
tor: la tinica define una compacta estructura corporal, ciiéndose con un cinturén
bajo el pecho que se adorna con un broche. El manto ampuloso y terciado envuelve
uno de los brazos, amplificando la silueta de la imagen. Su rico estofado del manto a
base de flores y querubines, que también decoran la peana, es asimismo de ascen-
dencia raxiana. El pequefio formato de la imagen, popularizado por Alonso de Mena,
nos llevard, sin solucién de continuidad a través de la escultura granadina, hasta la
pequena Inmaculada de Alonso Cano en la Catedral de Granada®.

Presidiendo el espléndido espacio de la antigua Sala Capitular se yergue la
Inmaculada que José de Mora hizo para el convento de San Francisco™. Se trata de una
revision, con escasas variaciones, de la que el mismo escultor realizara anteriormen-
te para la iglesia de San Justo y Pastor. La comparacién entre una y otra fue saldada
por Gallego y Burin con un balance excesivamente severo para la imagen accitana®.
Al margen de su escala superior (174,5 cm. frente a los 141 de la versién de San
Justo), Mora se replanted los perfiles de la imagen amplificando y contrastando el
izquierdo mediante la inflacién del manto, lo que redundaria en el volumen mds com-
pacto de la estatua de la Catedral; al tiempo que en el derecho suavizaria el contor-
no mds quebrado que en la de San Justo definen los insumisos rebordes del manto.
Por otra parte, el globo con la peana de nubes y querubes sobre los que posa la
Virgen estd en la versién de la Catedral de Guadix algo mds elevado respecto al
suelo, lo que potencia la ingravidez de la Inmaculada al tiempo que enriquece sus valo-
res dramaticos. Los querubines exhiben asimismo expresiones mds desenfadadas que
los graves rostros de San Justo, introduciendo aqui un contrapunto a la abstraida
expresion de la Virgen. Los estofados de una y otra imagen son similares, manto azul
enriquecido con ancho galén dorado y tinica blanca realzada con rocallas y follaje
de oro que en la imagen accitana aparece salpicado de motivos florales amarillos, azu-
les, rojos y verdes.

El prototipo seguido por el escultor es, obviamente, la pequena Inmaculada de
Alonso Cano de la Catedral de Granada. Recreada con la docilidad que impone la
fascinacién por el modelo, Mora llega a reproducir incluso el cavernoso y abstracto
plegado que Cano habia resuelto con dramdticas oquedades. Sin embargo, la dife-
rencia de talantes y lenguajes entre ambos escultores resulta también reveladora: la
ponderada composicién canesca, paradigma del disefo cldsico, se desequilibra ya
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Palpito. Torcuato Ruiz del Peral, 1735-1738. Los dos puilpitos, brillantisimas realizaciones del barroco granadino en mdrmoles
blancos y rojos con incrustaciones de jaspes, fueron las primeras realizaciones del escultor en la catedral, siguiendo un presumible dise-
7o de Ferndndez Pachote. Incorporan un programa de pequenias esculturas de Profetas, mutiladas en la Guerra Civil.

barroca en la imagen de Mora mediante la agudizacién del contrapposto y, consecuen-
temente, el mds acusado descentramiento de las manos y la cabeza respecto del ¢je
del cuerpo, lo que redunda en el efecto deslizante del disefio. Estas diferencias resul-
tan también evidentes en la solucién dada por uno y otro escultor a la peana sobre
la que se yerguen ambas figuras: frente a la versiéon de Cano, elemental y supedita-
da a la imagen hasta en sus valores compositivos, la pictdrica y efectista solucién de
aquel otro se singulariza por un dindmico despliegue de dngeles y anécdotas que aca-
ban compitiendo con el tema principal.

José de Mora se manifiesta aqui endeudado con Pedro de Mena, quien habia enri-
quecido las peanas de las Inmaculadas, hasta entonces formadas por nubes, querubi-
nes y el creciente lunar, con la presencia de dngeles ninos que, ya sentados, ya en
vuelo, integrardn el etéreo cortejo de la Virgen. El escultor bastetano, que ya habia
introducido esta novedad iconografica en su versién madrilenia, redefinira el cometi-
do de los dngeles en las de San Justo de Granada y Catedral de Guadix: uno de ellos
forcejea con la serpiente mientras que los otros sostienen la luna y el orbe.

Quien destacé como imaginero de la Dolorosa y la Soledad ha pasado sin apenas
reconocimiento como escultor de la Jwmaculada. Gallego y Burin justificaria este
balance historiogréfico afirmando la desvinculacién sentimental de Mora para con
este tema mariano en particular, como su incapacidad, en general, para afrontar
temas alegres. Lo cierto es que, fascinado por la pequena Inmaculada de la Catedral
de Granada, Mora debié sentirse desbordado para formular alternativa alguna, limi-
tdndose a proyectar una, eso si hermosa, variacién sobre el mismo tema, destino al
que se verfan avocadas, en el mejor de los casos, todas las interpretaciones inmacu-
listas de la escultura granadina posterior a Cano®. Esa limitacién de José de Mora
resulta especialmente flagrante en la definicién del rostro, donde precisamente el
escultor de temas marianos consigui6 sus mds brillantes y personales logros, refe-
renciales de la escultura posterior. Y es que, al margen de sus Inmaculadas, la santidad
esculpida por José de Mora se reviste de una belleza que atin desde su cardcter selec-
tivo se plantea esencialmente democriética, formulada a partir de trozos de realidad,
de rasgos fenoménicamente aprehendidos y, por tanto, perfectamente reconocibles.
Una belleza que, a diferencia de la espiritualizada propuesta de Alonso Cano, se per-
cibe préxima y accesible, inalienable de las contingencias sentimentales que afectan
al comtn de los mortales. De este modo, el potencial disuasorio de las imdgenes de
Mora se acredita no por la imposicién con la que lo hace la pequena Inmaculada de
Cano, no por la intimidacién que produce una altivez espiritual tan contundente,
sino por pura empatia, por simple seduccidn, suscitando en el fiel un sentimiento de
contemporaneidad, de vecindad incluso. Ya sea por las razones que alegara Gallego
y Burin o simplemente por la incondicional rendicién de Mora ante la insuperable
versién de Alonso Cano, lo cierto es que el escultor reprimi6 en sus Inmaculadas la
sensual belleza que enaltece y distingue sus otras interpretaciones marianas, limitan-

dose a secundar a Cano en la formulacién de una belleza conceptual, de ascenden- * LEON COLOMA, Miguel Angel: “La
Inmaculada en la escultura granadina”; en
La Inmaculada en Granada, Cérdoba:
tizaba la dignidad regia de Maria. Cajasur, 2005, pp. 245, ss.

cia neoplaténica que, formulada mediante una concentrada expresién hierdtica, enfa-
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La Inmaculada fue descrita en 1974 por Asenjo Sedano en una capilla de la iglesia
de San Francisco, hipotetizando la posibilidad de que estuviera antes de 1936 en San
Miguel®. De otra parte, Manuel Amezcua Morillas™ la hace proceder del citado con-
vento franciscano, donde presidia, al parecer, el dosel de la silla prioral del coro”.

Cuando Torcuato Ruiz del Peral (1708-73) entra en la escena de la Catedral acci-
tana cuenta con 27 aios, siendo ya un escultor perfectamente formado. Atrds queda
su aprendizaje en el taller de Diego de Mora, donde ingresarfa con diecisiete, y las
posteriores ensefianzas del pintor Benito Rodriguez Blanes, amigo de Risuefio y
seguidor de Cano. Una formacién que coloc a nuestro escultor a remolque de la
mejor tradicién escultérica del seiscientos, a la que permanecié incondicionalmente
fiel durante toda su vida, sin que sintiera veleidad alguna por el pujante clasicismo
que resulté ser tan tentador, sin embargo, para otros escultores coetdneos.

La fdbrica del nuevo templo estd entonces muy avanzada, casi finalizada. Es el
momento de que el cabildo se plantee la realizaciéon del mobiliario littirgico y la dota-
cién de imdgenes para las capillas. Algunas aguardardn en el viejo templo el momen-
to de su traslado al nuevo. Es el caso de una Virgen del Carmen que donaria en 1716
el maestrescuela. El acta capitular no suministra informacién sobre su autor o su cro-
nologfa, limitdndose a calificarla de “estatua admirable”. Se decidirfa ofrecer a la ima-
gen una recepcién “en el pértico” de la Catedral por parte de todo el coro reunido
en procesion, disponiendo su posterior colocacién “en el altar mayor al lado del evan-
gelio, donde ha de estar hasta después de Completas del dfa de la Asuncién de Ntra.
Sra”, y su inmediato traslado en procesién al Sagrario, depositdndose alli hasta el fin
de las obras de la Catedral, “que entonces una de las mejores capillas se le dard a
dicha imagen de N* Sra. del Carmen™®. Y en efecto, se le dio la del crucero, conti-
gua a la de San Torcuato.

Otras imagenes de las que al menos nos quedan antiguas fotografias son las que
realizara Torcuato Ruiz del Peral: una Sunta Teresa, en 1738, muy dependiente de la
version que José de Mora realizara para la Catedral de Cérdoba™. Serfa la titular de
su capilla, junto a la Sacristfa, actual de la Virgen de Fatima. El San Andrés —en la
actual de Fray Diego de Cddiz- cuenta con una vigja atribucién de Cedn* y una
composicién que, resuelta en clave dramdtica a partir del violento discurso de los
pliegues del manto, presenta al santo aferrado a la cruz del martirio y elevando el
rostro, donde late poderoso el recuerdo de Mora. Gallego y Burin invocé el de
Pedro de Mena para la cabeza del pequenio San Félix de Cantalicio, de intenso realis-
mo, que estuvo en la capilla de Santo Tomds de Villanueva. Atn la fotografia testi-
fica sobre la subidisima calidad de otra de las imdgenes devocionales realizadas por
el escultor de Esfiliana: una Dolorosa que, partiendo de la Soledad de su admirado
José de Mora, va a plantear sentada, adoptando las piernas, envueltas por un espe-
$0 manto, una opaca forma acorazonada que impone una estructura romboidal a la
composicién, evocando soluciones de Alonso Cano. Asoma en el rostro un dolor
que a fuer de contenido no descompone su belleza. Gallego y Burin la estimaba
como una de sus mds valiosas obras: “la mejor, la mds perfecta, la mds cuidada de
la serie de Dolorosas de Peral”™.

En la dotacién iconogrdfica de la Catedral de Guadix el cabildo va a jugar un
importante protagonismo, a diferencia de lo que habfa sucedido un siglo antes en la
de Granada con una promocién artistica mucho mds diversificada a partir de la con-
currencia, junto al cabildo y el arzobispo, de las 6rdenes religiosas, el municipio y los
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“ Imagen titular que lo fue de la actual
capilla de la Inmaculada, en cuyo retablo
se sigue leyendo la inscripcién que procla-
ma la anterior advocacién del santo cordo-
bés.

* La imagen titular que consta en los afos
cuarenta con la advocacion de Virgen de los
Dolores fue realizada por Navas Parejo. A.
C. G., Actas Capitulares, 30 marzo 1946.
“ C. ASENJO SEDANO: “La Catedral
de Guadix”, Revista de Archivos, Bibliotecas y
Museos, 70, 1962, p. 270, 272, 273.

“ Entre 1767-68. Ibidem, p. 281.

* Jid. Ana M* GOMEZ ROMAN:
“Guadix en la época ilustrada. El pintor
Gregorio Ferro y los lienzos para el
Sagrario de la Catedral de Guadix”, Boletin
del Instituto de Estudios Pedro Sudrez, 10, 1997,
pp. 342-343.

“ A. C. G., Actas Capitulares, 17 octubre
1799.

donantes particulares. A la citada Virgen del Carmen donada en 1717 por uno de los
capitulares, seguird en 1748 el Santo Tomds de Villanueva, titular de su capilla —actual de
Santa Teresa- regalo del prior Tomds Porro. Serfa sin embargo el maestrescuela
Merino quien, resuelto a sufragar el retablo e imagen de la Sagrada Familia en la capi-
lla contigua, pondria bien alto el listén de las promociones mobiliarias e iconografi-
cas de los canénigos. El arcediano, ya no podia ser menos, costearfa a continuacién
el retablo e imagen de San Pascual Bailén, secunddndole el candnigo Jimeno con San
Rodrigo™.

Al mediar el siglo, el obispo Andrés de List y Barrera, antes de marcharse tras
renunciar a la mitra, costearfa el retablo e imagen de la capilla situada “frente a la de
la Sagrada Familia”, o sea la que fuera de N® Sra. de Belén, actual de la Virgen de la
Esperanza®. Conocemos también la imagen de la Virgen de Belén por una antigua foto-
graffa que nos permite atribuirla a Ruiz del Peral, a pesar de no haber sido recogida
en el estudio que Gallego y Burin le dedicara. Con una inspiracién clara en la homé-
nima Virgen de Alonso Cano en la Catedral de Granada, aparecia sentada, cabizbaja,
cubierta la cabeza con la toca, llevandose la mano al pecho y sosteniendo con la otra
al Nifio desnudo sobre el regazo. A los pies, un complemento iconogréfico que, aun-
que mds propio de la iconografia inmaculista, imponia un claro significado redentor
a la Maternidad de Marifa: una serpiente discurria sinuosa ante la atenta mirada del
inmediato querubin prendido a una nube de la que asomaba el creciente lunar. El
grupo escultdrico se realzaba con una elevada peana, de la que se descolgaba un
angelito, flanquedndola otros dos mds que, con un pie en la base y el otro ya en el
suelo de la propia hornacina, rompian de un modo muy efectista los limites entre el
espacio artistico y el espacio real. La fisonomia de la Virgen, que recordaba viva-
mente otras realizaciones marianas del artista, el plegar incisivo de las telas, las deli-
ciosas caracterizaciones de quien fue un seductor retratista de la infancia, o la reite-
racién de un tipo fisiondmico que aparece también en uno de los angelitos del San
Antonio de Padua del Museo, confirman, indudablemente, la autoria de Ruiz del Peral.

La promocién artistica capitular continué, y al afio siguiente, el prior Diaz
Coronado regalaria 400 ducados con destino a los arcdngeles que iban a ponerse, no
sabemos dénde, en la Catedral®. Por dltimo, en 1758, Gaspar Antonio Cayén, hijo
del arquitecto, donarfa una Encarnacion tras obtener una canonjia de la Catedral. Sélo
queda en estos aflos constancia de una actuacion artistica ajena al cabildo, la que pro-
moveria la Hermandad de Nuestra Sefiora del Carmen, comprometiéndose a coste-
ar el retablo e imagen para su titular en otra de las capillas®.

Cabe senalar, por dltimo, una donacién que, destinada al nuevo Sagrario, acaba-
ria revirtiendo en la Catedral, la que en 1757 hacia el chantre Orozco: “una imagen
de N® Sra” y otras dos de San Ignacio y San Francisco Javier, cuyo autor no se especifi-
ca. El donante pretendia que se colocaran “en el altar principal del Nuevo Sagrario”,
deseo que acabarifa frustrdndose en 1782 con el programa pictérico promovido por
el obispo fray Bernardo de Lorca'. De este modo, en octubre de 1799, cuando todas
las intervenciones en la Catedral estdn tocando a su fin, el cabildo se comprometeria
a realizar un altar para las tres imdgenes en la capilla que mejor pareciese”.
Acabarian, sin embargo, colocadas en la Sacristia.

Los pulpitos. Conocemos las primeras realizaciones de Ruiz del Peral en la
Catedral de Guadix a través de un recibo fechado a fines de 1735: “Rezebi de el Sr.
Dn. Manuel nufiez maiordomo de la octaba parte de la Santa higlesia de esta ziudad
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Santiago Apostol. Francisco Moreno. 1736. Preside la portada meridional de la catedral dedicada al patron de
Espana. Su composicion de sinuosos perfiles y el dramdtico drapeado recuerda vivamente el estilo de Ruiz del Peral.

“ A. C. G., documento sin clasificar que,
amablemente, me ha facilitado don
Antonio Fajardo.

“ A. C. G., Actas Capitulares, 4 marzo
1786. A. M* GOMEZ ROMAN: 0p. .,
pp. 342-343.

* A. C. G., Actas Capitulares, 20 diciem-
bre 1793.

" A. C. G., Actas Capitulares, 6 junio
1794.

* Vid. el estudio que en este mismo libro he
dedicado al trascoro de la Catedral.

* ASENJO SEDANO, Carlos: Op. cit., pp.
264-265.

* A. C. G., documento sin clasificar. Lo
reprodujo GALLEGO Y BURIN, A.: 0p.
at., doc. 11

* Consta por entonces cobrando 538 rea-
les por los “seis chicotes para los guarda-
voces de los pulpitos”. ASENJO SEDA-
NO, C.: 0p. «., pp. 264-265.

“ GALLEGO Y BURIN, A.: Op. dt., n. 27.
ASENJO SEDANO, C.: 0p. dt., p. 264.

tres mil quinientos y beintiquatro Reales y diez marabedis por quenta de la labra de
esculptura que estoi hacabando para taberndculo y pulpitos de dicha santa iglesia.
Guadix y Dicienbre treinta de 1735. Torcuato Ruiz Peral™. Documento que, por
otra parte, anticipa la fecha de este primer trabajo suyo conocido, tradicionalmente
situado en 1737.

La intervencién del escultor en el taberndculo no va referida al actual, sino a otro
anterior que consta realizado en madera y dotado de un programa escultérico. Fue
retirado en 1784, depositdndose en la capilla de San Rodrigo, donde atin permanecia
en marzo de 1786 cuando el cabildo decidié hacer almoneda de él, preguntando al
obispo si alguna parroquia estarfa interesada en comprarlo®. No prosperarfa sin
embargo esta decisién hasta que siete afios mds tarde alguien sc interesé por él, dis-
poniendo entonces el cabildo la venta alegando su deterioro y el hecho de que su
almacenamiento hipotecaba el uso de una de las capillas™. Algunos meses después,
en junio de 1794, encontramos reflejado capitularmente el deseo del prelado de des-
tinar el dinero del taberndculo a la realizacién de dalmdticas negras™. El marméreo
taberndculo actual que fue realizado en 1784 por Domingo Lois es idéntico al de la
Colegiata de Santa Fe, realizado segin disefio del mismo arquitecto™.

Son los pulpitos brillantisimas creaciones del barroco granadino. Debfan estar
préximos a su conclusién en 1735, cuando nuestro escultor firma el recibo transcri-
to, pues también en ese ano se habia traido piedra de Sierra Elvira “para las gradas
de los pulpitos: 71 varas y tres cuartos de piedra de jaspe, a 35 reales con portes™,
procediéndose a bruiirlos a finales de afo. Sin embargo, el programa escultérico no
habfa sido consumado, pues un afio y medio después Torcuato seguia trabajando en
¢l segun revela otro recibo suyo: “Recebi por mano del sr. D. Manuel Mufioz mayor-
domo de las fabricas de esta S* Iglesia Catedral de esta ciudad, doscientos sesenta
pesos de la esculptura de piedra, adornos de los pulpitos de dha iglesia. Y di este en
diez y nuebe de agosto de 1737. Torcuato Ruiz del Peral™".

En mayo del siguiente afio se reconocen los pulpitos ya concluidos, completdn-
dose meses después con los pasamanos y los tornavoces, suntuosas realizaciones con-
cebidas a modo de fantdsticas veneras cerniéndose sobre el ambén. En ellos estd
documentada la intervencién de Francisco Moreno™ que consta también como autor,
en 1736, de la estatua de Santiago de la portada meridional de la Catedral. Se trata de
una hdbil composicién de sinuosos perfiles estremecida por un dramdtico drapeado
de agudas aristas y ondulantes revuelos que recuerdan vivamente soluciones de Ruiz
del Peral. En el pensativo rostro del apdstol, efigiado con la esclavina y el bordén de
peregrino, es fdcil constatar una evocacién de las fisonomifas acufiadas por José de
Mora, ya directamente, ya a través del influjo, nuevamente, de Torcuato que, segu-
ramente, no puede obviarse. Moreno cobré por ella 740 reales™.

Las figuras del puilpito del Evangelio estdn identificadas por inscripciones, corres-
pondiendo a Moisés, Jeremias, David y Daniel, faltando la de un quinto profeta que,
muy fragmentado, se conserva descontextualizado. Ataviados con exdticas vestidu-
ras, suscriben una iconografia de ascendencia medieval que también caracteriza a los
efigiados en el pulpito de la epistola, desprovistos sin embargo de inscripciones que
los identifiquen. Portavoces de Dios, nuncios de su palabra, transmisores de sus men-
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Angel lampadario. Torcuato Ruiz del Peral. Restaurado en 1947 por Amadeo Rutz Olmos. El estudio de su_fisonomia de rasgos
gruesos y redondeados, como el de los pliegues rigidos y agudos, resueltos con golpes de gubia en bisel, confirman la atribucion.

7 En 1799 las insignias episcopales —bdculo
y mitra- se colocaron en el pulpito del lado
del Evangelio a peticién del nuevo prelado,
don Raimundo Melchor Magi, que lo soli-
cité asi a su cabildo, expresando el deseo
de que “se convidase a la ciudad” por ser
la primera vez que se predicaba en la
Catedral. A esta tiltima demanda del cere-
monioso prelado se opuso uno de los capi-
tulares argumentando la falta de costum-
bre.

“ Jos¢é Manuel GOMEZ-MORENO
CALERA hipotetiz6 ya la responsabilidad
de Pachote a propoésito de estos estipites de
la fachada (“Arquitectura y ornato en la
altiplanicie granadina durante el siglo
XVIIT", Boletin del Instituto de Estudios Pedro
Sudrez, p. 93).

” “Obra seguramente de Ruiz del Peral o
Salazar”, segin ASENJO SEDANO, C.:
Guadix...., p. 180. F. J. FERNANDEZ
SEGURA (0Op. at., p. 176) consigna la
autoria de Peral.

sajes y designios, la presencia de los profetas avala la funcién litirgica de los pulpi-
tos como recipientes y amplificadores de la palabra revelada™.

Las pequenas estatuillas han llegado hasta nosotros mutiladas y, en su mayor
parte, decapitadas. Asoma en ellas la preocupacién del escultor por dinamizar las
composiciones dentro de sus estdticas posturas. Como en el caso de Jeremias, el tinico
que sobrevive intacto, el brazo cruza el pecho y la cabeza se vuelve en direccién con-
traria. Otras veces son los mantos los que trazan gruesas diagonales que mueven las
figuras, también agitadas por los pliegues quebrados y angulosos que ya caracterizan,
como lo seguirdn haciendo, la manera de Ruiz del Peral.

El programa de imagenes se presenta dentro de hornacinas enmarcadas por movi-
das composiciones ornamentales resueltas con frontones curvos, volutas, veneras,
rocallas, molduras mistilineas y gruesos festones de guirnalda que cuelgan desbor-
dando los antepechos del pilpito. El estudio de sus soluciones ornamentales deja en
evidencia el bagaje decorativo que Ferndndez Pachote desplegarfa poco después en
la sillerfa del coro, por lo que seguramente sea ¢l el responsable del diseiio del mue-
ble y de su ornato, corriendo la ejecucién y la imaginerfa por cuenta de Ruiz del
Peral. También la morfologia de los tornavoces, desarrollada a partir de dos grandes
volutas afrontadas, como su decoracién, independientemente de la documentada
intervencién de Moreno, remite a las soluciones desplegadas en los pulpitos y en las
sillas y baldaquinos del coro, que también exhibe el retablo de la capilla de la
Encarnacién. Independientemente de estas evidencias, quizd no haya que descartar
una pragmatica circulacién de recursos y motivos ornamentales en el seno de la f4bri-
ca de la Catedral, o al menos entre Ferndndez Pachote y Francisco Moreno, que
entonces ya no serfa tan desinteresada; o incluso entre ellos y Ruiz del Peral. De
hecho, los estipites del retablo de San Torcuato, realizacién documentada de Moreno,
guardan una relacién evidente con los de la sillerfa del coro y, asimismo, con el reta-
blo de la Inmaculada; reapareciendo también en el tercer piso de la fachada, si bien
aqui la evidencia del disefio de Pachote resulta mucho mds poderosa®™. La personali-
dad del que fuera maestro de la sillerfa del coro y maestro mayor de la Catedral
asoma, también clamorosa, en el ediculo de la portada de Santiago y, asimismo, en
las capillas de fray Diego José de Cddiz y N* Sra. de la Esperanza.

La pintura enriquecia atiin mds la ya vistosa bicromia de los mdrmoles blanco y
rojo, reconociéndose atin hoy pintado de azul el fondo de las composiciones orna-
mentales del antepecho, de verde el marco de las hornacinas, y de rojo y oro las vene-
ras que las rematan. También se matizaron con oro las vestiduras de los profetas. Este
esplendor cromatico culmina en los suntuosos pies de los ambones, donde el blanco
y el rojo dominantes se enriquecen con incrustaciones, delicadas como taraceas, de
Jaspes negros, rojos y verdes. Las delicadas proporciones, el abigarrado y primoroso
ornato, como el deslumbrante colorido prestan a estos pulpitos un raro cardcter de
piezas de orfebrerfa. No parecen, de hecho, sino rutilantes cdlices, enjoyados vasos
con los que verter la Palabra.

Anclados en los pilares del presbiterio dos dngeles lampadarios se atribuyen también
a Ruiz del Peral”. Lo son, sin duda. Lo avala el estudio de sus fisonomias, de rasgos
gruesos y redondeados, como el de sus ropajes, de pliegues rigidos y agudos, resuel-
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Dolorosa. Torcuato Ruiz del Peral. Procedente de San Francisco, esta considerada como una
de las mds exactas réplicas de las cabezas_ femeninas de José de Mora.

tos con amplios golpes de gubia en bisel. Sus poses desenvueltas, significadas por un
enérgico y airoso avance de piernas que el revoloteo del manto deja descubiertas,
deriva del San Miguel de Rafael (Louvre), muy difundido por la estampa y recreado
por multiples versiones, entre ellas las de Pacheco, que lo recomendarfa también en
sus prescripciones iconogréficas”, Valdés Leal -un pintor cuya influencia ha sido
reconocida a propdsito de otras realizaciones de Ruiz del Peral” y el propio José
Risuefio. Con el mismo origen iconogréfico, otra obra del escultor de Esfiliana, el Sun
Miguel del Convento de San Bernardo de Granada, guarda una relacién reveladora
con estos angeles lampadarios de la Catedral de Guadix.

En relacién con ellos se sittia la noticia, documentada hacia mediados del sete-
cientos, de una donacién de 400 ducados de vellén que realiza un miembro del cabil-
do, el prior Diaz Coronado, para sufragar las imdgenes de los arcdngeles San Miguel,
San Gabriel y San Rafael que habfan de ponerse en la nueva iglesia®. Es posible que
se produjera una rectificacién del proyecto, pues no ha llegado hasta nosotros nin-
guna otra informacién documental sobre aquellas tres imdgenes.

Desde su elevado e inaccesible emplazamiento los dngeles lampadarios superaron,
aunque maltrechos, los atentados iconoclastas de la Guerra Civil. Peor suerte corrié
el de la derecha, que en 1947 se reconocfa “completamente mutilado” cuando se deci-
de encomendar la restauraciéon de ambas imdgenes al escultor Amadeo Ruiz Olmos™.

Se atribuye también a Ruiz del Peral la Inmaculada que recibe culto en la capilla de
la que es titular”. Atribucién que suscribo. El tratamiento redondeado del rostro,
acusando papada, con una definicién algo gruesa de los rasgos faciales donde desta-
ca larga la nariz es recurrente en las caracterizaciones marianas del escultor, guar-
dando ésta de Guadix una estrecha proximidad con el relieve de la Coronacion de la
Virgen del coro de la Catedral o con la Virgen del Museo del Sacromonte.

Debe ser la Inmaculada una de sus primeras obras, mostrdndose Torcuato muy
apegado al modelo de Gano para el facistol de la Catedral de Granada. Su aploma-
da postura, la alineacion frontal de la cabeza con el eje vertical, y el despegue de las
manos que se descentran del eje marcando el impulso rotatorio que asume toda la
figura, son débitos evidentes. Si de Cano le interesé la ponderada composicién clasi-
cista, de José de Mora suscribi6 la mds compacta silueta obtenida por la inflacién del
manto, amén del estofado que combina el azul de éste, con el borde rematado con
galén de oro, y el dorado de la tinica. El tratamiento de las vestiduras es, en efecto,
tributario de Mora, lejano atn de los crispados y agudos revoloteos con los que
caracterizard Ruiz del Peral otras versiones inmaculistas, como las de la iglesia del
Sacromonte y San Pedro. La peana compuesta por el orbe, la serpiente y dos queru-
bines es también un compromiso entre la de Cano y la més pictérica y compleja de
Mora.

La imagen procede del convento de San Francisco, solar de la devocién inmacu-
lista en la ciudad y sede también de la Hermandad de la Pura Concepcién, una de
las primeras cofradias espaiolas de la Inmaculada, fundacién real de 1571%. Fue rega-
lada por las Hermanitas del Asilo de los Desamparados, radicado en el convento de
San Francisco, a las monjas concepcionistas, despojadas por la guerra de su patri-
monio iconogréfico”. Pero en 1951 el cabildo de la Catedral solicité al prelado la
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“ PACHECO, Francisco: El arte de la pin-
tura, ed. De Bonaventura Bassegoda,
Madrid: Cdtedra, 1990, p. 568.

* GALLEGO Y BURIN, A., 0p. dt., pp.
213-215.

% ASENJO SEDANO, C.: “La
Catedral...”, p. 270.

" Antes ya se habfa decidido hacer llamar
al escultor para que se encargara de ello y
de “la imagen de San Torcuato que preside
el coro, unica que dejé la barbarie roja, y
estd mutilada”™ A. C. G. Actas capitulares
30 septiembre, 1946. Ruiz Olmos habfa
presupuestado su restauracién en 3.000
pesetas, advirtiendo al cabildo al afno
siguiente la necesidad de subir el precio
por el encarecimiento del material y mano
de obra. Cobrarfa finalmente 4.500, inclu-
yendo la restauraciéon de un Cruafijo del
Palacio Arzobispal que se rompié acciden-
talmente cuando se colocd en el altar
mayor de la Catedral el domingo de
Resurreccién. Ya restaurados, los dngeles
lampadarios se recibieron en la Catedral el
29 de julio de 1949.

 “Autor anénimo, quizds Mena” (ASEN-
JO SEDANO, C.: Guadix..., p. 178).
“Relacionada con el arte de Ruiz del Peral”
(MARTINEZ JUSTICIA, M® José: La
vida de la Virgen en la escultura granadina,
Madrid: Fundacién Universitaria espafio-
la, 1996, p. 85). F. J. FERNANDEZ
SEGURA (0p. at., p. 167) la considera de
escuela  barroca granadina. Antonio
FAJARDO RUIZ (Inmaculada, Madrid:
Conferencia Episcopal Espanola, 2005, p.
295) afirma la atribucién a Ruiz del Peral.
En el catilogo de la exposicion La
Inmaculada en Granada, se expuso con una
atribucién al circulo de Ruiz del Peral.
Coérdoba, 2005, s. n°, p. 318.

“ No hay certeza sobre la imagen que
ostentarfa la titularidad de la Hermandad:
Manuel AMEZCUA MORILLAS (0Op. dt.
p. 94) senala como tal la Iwmaculada de
Mora, mientras que Antonio FAJARDO
(Op. at., p. 295) propone la de Ruiz del
Peral. En cualquier caso, una u otra susti-
tuirfan a una imagen anterior, dada la anti-
gliedad de la cofradia.

“ Informacién suministrada por don
Antonio Fajardo.






donacién de la imagen, argumentando la propiedad del obispado por pertenecer a la
iglesia de San Francisco. En compensacién se acordé la donacién de otra Inmaculada
a la iglesia del convento y un donativo de 5.000 pesetas a las religiosas concepcio-
nistas”. El obispo autorizé el traslado de la fnmaculada a la Catedral “para que en ella
reciba culto”, al tiempo que el Vicario General recordaba al cabildo la obligacién de
entregar al convento 5.000 pesetas “sobre las 5.000 que con anterioridad dio el
Excmo. Sr. a dichas religiosas” Efectuado el traslado, el dinero lo hizo efectivo un
donante que tenfa pensado hacer en la Catedral fundacién para el culto de la ima-
gen, ofreciéndose también a remitir ‘la nueva Immaculada al convento de la
Concepcién®™.

Tras muchas disquisiciones sobre la ubicacién de la imagen en la Catedral, el
cabildo decidi6 recabar el parecer del obispo, quien propuso dedicarle la antigua capi-
lla de San Rodrigo, contribuyendo con un donativo de 5.000 pesetas para la restau-
racién del retablo™.

Otra obra de Ruiz del Peral también expuesta en el Museo y con la misma pro-
cedencia que las anteriores es la Dolorosa. Un tipo iconogréfico que, mostrando el
dolor de la Virgen después del entierro de Cristo, deriva de una de las mds sublimes
creaciones de José de Mora, la Soledad de la iglesia de Santa Ana, surgida a su vez de
la imagen esculpida por Gaspar Becerra por encargo de la reina Isabel de Valois,
mediando la copia pintada por Alonso Cano para la Catedral de Granada™. A partir
de ella Peral desarrollarfa una imagen de cuerpo entero, sedente, como algunas
Dolorosas castellanas o los mds cercanos prototipos de Murillo, resuelta mediante una
compacta composicién donde los pliegues, grandes, gruesos y rigidos, suministran
una elemental informacién sobre la postura. También el manto de tiesa textura
envuelve con escaso apego el cuerpo de la Virgen, definiendo los perfiles y amplifi-
cando su volumen. Lo mejor de la imagen el rostro, de formas redondeadas, gran-
des ojos rasgados y labios entreabiertos que traducen una honda pena expresada, sin
embargo, con estoica contencién. Estd considerada como una de las mds exactas
réplicas de las cabezas femeninas de José de Mora”, si bien Torcuato dibuja los ojos
més grandes. Las manos, con los dedos entrelazados, se exhiben elevadas y descen-
tradas respecto del eje vertical del cuerpo, como algunos bustos de Dolorosas de Pedro
de Mena. Los tonos oscuros de la téinica y manto se alivian con el ancho galén de
oro recurrente del escultor. Las carnaciones ponen una discreta nota de color en
labios y pémulos, acusdndose el rojo en los parpados como testimonio del llanto.

Con procedencia desconocida, también en el Museo, dos pequefias esculturas de
santos realizadas por Ruiz del Peral nos dan la medida de las que integraron el pro-
grama escultérico de la sillerfa del coro. La elegancia compositiva, que va a ser una
de las notas mds valiosas y singulares de su arte, resulta inalienable del San fuan
Evangelista”que, efigiado de pie y redactando el Evangelio, figura vestido con tinica
oscura y manto rojo acharolado, caracteristico de sus policromias™. Se trata, obvia-
mente, de una imagen devocional. Sin embargo, su potencial dramdtico resulta tan
intenso que llega a desbordar los limites donde se sittian ese tipo de figuras, dando
cabida a la accién y al movimiento, pardmetros mds propios de la iconografia narra-
tiva: mediando un acusado confrapposto, el Evangelista se alza con un pie firmemente
plantado y el otro apenas apoyado, de modo que parece estar caminando o haber
interrumpido el paso. El enfdtico movimiento implicito a la imagen se exterioriza ner-
vioso, sacudiendo toda la figura a través del dramdtico plegado de la indumentaria.
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7 A.C.G., Actas Capitulares, 28 abril 1951.
* A.C.G., Actas Capitulares, 8 septiembre
1961. Como intermediario de toda la ope-
racién actuarfa el canénigo Jerénimo Gil.
La reaccién de las monjas deja en eviden-
cia el malestar con que asumieron su des-
prendimiento: devolvieron la imagen al
donante que, finalmente, optarfa por rega-
larla a la iglesia de San Miguel.

“ A.C.G., Actas Capitulares, 13 noviembre
1961.

" GALLEGO Y BURIN, A. Jos¢ de
Mora..., p. 155

" GALLEGO Y BURIN, A.: “Un escultor
del siglo XVIIL...", p. 209.

* Fue restaurada, junto con el San Fublo, en
2002 por Serafin Herndndez Hidalgo.

i SANCHEZ-MESA MARTIN,
Domingo: El arte del Barroco. Escultura, pin-
tura y artes decorativas, Historia del Arte en
Andalucia VII, Sevilla: Ediciones Gever,
1991, p. 273.



* La imagen fue restaurada en 2000 por
Beatriz Peinado.

Este estremecimiento que resiente las manos, crispdndolas sin embargo en poses ele-
gantes, no afecta en nada al Introspectivo rostro que, concentrado en la redaccién del
Evangelio, exhibe los bellisimos e inconfundibles rasgos de las imégenes de José de
Mora. La pequeiia estatua se basta por si sola para remitir al mds alto nivel cualita-
tivo el arte de Ruiz del Peral, desvelando sus irrenunciables débitos, pero reflejando
también sus intereses formales, intensamente sentidos y magistralmente expresados
en composiciones tan complejas y poco convencionales como ésta.

Compaiiera de la anterior, la imagen de San Fublo es un homenaje de Peral al busto
del mismo santo realizado por Alonso Cano (Museo de la Catedral de Granada). La
pequefia escultura, como su prototipo, presenta una composicién cifrada en el vio-
lento giro de la cabeza que, sibitamente interrumpido, deja la accién suspendida en
una mirada absorta, profunda y melancélica. Este tributo a Cano se hace extensivo
al color violdceo de la tiinica que, siendo tan del gusto del racionero, singulariza tam-
bién el busto paulino.

Peral sigue a Cano en la caracterizacién fisionémica, de una poderosa inmediatez
individual que deja al descubierto la ingrata topograffa de un rostro ajado por la vida
y ¢l paso del tiempo. Son sin embargo los rasgos faciales caracteristicos de Mora, no
los del racionero, los que Ruiz del Peral somete al rigor de su implacable realismo
que, con una vocacién eminentemente humanizadora, no se detiene impudico en la
fealdad. En tal sentido, el escultor de Esfiliana llevaria la democratizacién de la san-
tidad mds alld de donde la situ6 Cano, pero valiéndose también de la mirada para
restituir el prestigio espiritual de la imagen, para reactivar su potencial icénico.

De pequefio tamaiio, pero de canon heroico, la escultura se impone con monu-
mentalidad. El contrapposto, resuelto con elegancia, sirve nuevamente para situar con
desenvoltura a la figura en el espacio, si bien ahora se yergue inmévil, en sintonfa
con la estdtica expresién del rostro. Es sin embargo la silueta la que agita y dinami-
za la estructura de la imagen, desgajada como estd en los zigzagueantes trazos que
describe el plegar quebrado y agudo de las vestiduras, recordando la figuracién fla-
menca del cuatrocientos y, también a veces, la de Zurbardn, sin olvidar los prece-
dentes escultéricos de Alonso de Mena. La estatuilla, por lo demds, es reveladora de
la primacia que concede Ruiz del Peral a la composicién por encima de cualquier otro
interés artistico o iconogréfico que muchas veces relega. Asi, la dotacién iconografi-
ca del santo, reducida al libro, resulta incompleta -a falta de la espada del martirio-
y escasamente convencional el modo de llevarlo.

Otra obra espléndida de Ruiz del Peral es el San Antonio de Fadua, también proce-
dente de San Francisco”. Su audaz composicién supone la superacién de la tradicio-
nal e introspectiva iconografia del tema, la que suscribieron Alonso Cano, José de
Mora o el propio Peral con sus versiones de Purullena y Baza, presentando al santo
de pie, con o sin libro, pero sosteniendo en los brazos, indefectiblemente, al Nifio
Jesus. El propio Torcuato habria de representarlo asi en la versién de la Catedral de
Cddiz, si bien su preocupacién por plantear el tema en términos pictéricos resulta ya
evidente en la gloria de nubes y dngeles sobre la que se yergue el santo, remitido asi
a una realidad trascendente. Esto mismo hard el escultor en la imagen del Museo de
la Catedral de Guadix, si bien extremando las posibilidades pictéricas del tema
mediante la introducci6n de la accién y el movimiento que sirven para potenciar tam-
bién sus valores dramdticos. El resultado es una de las imdgenes de la santidad mds
sentidamente barrocas que nos ha legado la escultura andaluza. Por lo demds, su pic-
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San Juan Evangelista. Zorcuato Ruiz del Peral. El introspectivo rostro, tributario de Fosé de Mora,
contrasta con el enfético movimiento de la composicion que se extertoriza nervioso a través del dramdtico

plegado de la tinica y la crispacion de las manos.

toricismo denuncia su dependencia respecto de la estampa o el lienzo (Pereda,
Murillo, Carrefio), aunque también Pedro de Mena habia hecho una contribucién en
similares términos con la Aparicion de la Virgen a San Antonio de Padua del Museo de
Milaga.

El San Antonio describe, en efecto, una complejisima pero elegante postura que sin
ser genuflexién tiene mucho de reverencia. Este virtuosismo compositivo sélo se
valora completamente desde su visién frontal, acreditdndola como una imagen de
altar con un punto de vista principal. Tan complejo esquema describe una silueta en
zigzag muy del gusto compositivo del escultor de Esfiliana. El santo recibe entre sus
manos al Niflo Jests, sin que sus miradas coincidan, ni lo hagan las manos de éste
con la cara de aquél, dejando en evidencia un posterior desajuste, no corregido, en
el engarce de las dos imdgenes. Como en los santos jévenes de Torcuato, en el ros-
tro del San Antonio coinciden realidad e ideal para formular una inspirada expresién
de arrobo mistico. La intensa y vivida mirada del santo contrasta con la mds opaca
y abstracta del Nifo, dejando quizd en evidencia las diferentes realidades -terrena y
sobrenatural- a las que pertenecen uno y otro. La escena se sittia en el contexto sobre-
natural sugerido por la gloria de nubes y dngeles, uno de los cuales sostiene el libro,
atributos igualmente del santo lisboeta. En ¢l figura escrito un pasaje de Isaias de claro
significado crismal:

ISAIAS c. Ixi CAPIT. LXI, Spiritus Domini super me, eo quod unxerit Dominus me: ad
anuntiandum man (... )is misit me, ut mederer contritis corde, et predicarem captius indulgente am,
clausis apentionem”.

El milagro que ha representado Ruiz del Peral es el que relataria Fray Juan
Interidn de Ayala en los siguientes términos:

“Di6 ocasion 4 que le pintdran de este modo lo que debemos respetar con humil-
de veneracion, y lo refiere, ademas de los antiguos, el Ilustrisimo, y cultisimo Escritor
de los Anales de los PP. Franciscos, el qual dice asi: Cerca de la Ciudad de Podio en
Francia, habiéndose hospedado el Santo en la casa de un devoto muy suyo, le dispuso el hospicio en
una quadra separada del comercio de la_familia, porque con mas quietud, y silencio se diese al exer-
acio de la oracion. Quando ya toda la casa estaba recogida, el devoto huesped quiso con piadosa
curiosidad, vér que hacia en aquellas horas el Santo, y acercdndose d la quadra con silencio, y cau-
tela, repard por los resquicios, que estaba llena de extraordinarios resplandores; avivdse con esta
extraiiexa su curiosidad, y vié un Niio hermosisimo, puesto sobre la mesa del estudio, con quien el
Santo se regalaba con dulcisimas, y amorosas caricias, y que con €l en los brazos se quedaba absor-
to, y elevado. Y de aqui tiene origen (como poco despues dice el mismo Escritor) el pintar
a S. Antono con el Nifio Dios en los brazos™.

Tlustrado el milagro, el tedlogo mercedario formulard sus prescripciones icono-
grdficas mostrdndose fiel al decoro demandado desde la ya lejana teorizacién con-
trarreformista:

“Pero no me agrada (cosa que de ningtin modo quiero callar, ni disimular aqui) el
que acostumbrados los Pintores a pintar, contra la fe del Evangelio, totalmente des-
nudo al Divino Nifio en el pesebre (conforme advertimos antes), practiquen lo
mismo quando le pintan con S. Antonio: lo que ya expresamente arriba, y también
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” La trascripcién me ha sido facilitada
amablemente por don Antonio Fajardo. Su
traduccién es como sigue: “El Espiritu del
Sefior estd sobre mi, pues Yavé me ha ungi-
do, me ha enviado para predicar la buena
nueva a los abatidos y sanar a los de que-
brantado corazén, para anunciar la liber-
tad de los cautivos y la liberaciéon de los
encarcelados”.

* INTERIAN DE AYALA, Juan: El pintor
christiano y erudito o Tratado de los errores que
suelen comelerse frecuentemente en pintar y escul-
pir las imdgenes sagradas, Alicante: Biblioteca
Virtual Miguel de Cervantes, 2001.









San Buenaventura. Torcuato Ruiz del Peral. Procedente del convento de San Francisco. El realismo del rostro,
como la habilisima composicion que compromete la postura erguida en un movimiento deslizante, nos sitiian ante
una de las mds personales y consumadas creaciones del artista.

7 Por Beatriz Peinado.

* Junto con una serie de obras mds que
reconocia no haber podido estudiar “con
el detalle que requerfan”. GALLEGO Y
BURIN, A.: Op. at. p. 220.

® C. ASENJO SEDANO: Op. dt., p. 122.
* GALLEGO Y BURIN, A.: Op. ., p.
220, la consider6, como el San
Buenaventura, obra dudosa de Peral.

en muchos otros lugares, si no me engaio, hemos hecho ver quan ageno es de la gra-
vedad, y modestia Christiana. Pero esto es dar, como dicen, musica a un sordo”.

Una sordera, tanto mds aguda en Granada, donde el magisterio de Alonso Cano,
desde su irrenunciable vocacion clasicista, se habfa manifestado incondicional del
desnudo sacro.

Procedente asimismo del convento de San Francisco el San Buenaventura se incor-
poré al Museo de la Catedral en 2000 tras su restauracién”. Considerada por
Gallego y Burin obra dudosa de Peral®, me parece sin embargo obra inequivoca-
mente suya, reveladora por ende de la solvencia escultérica del artista. Sin la espec-
tacularidad compositiva del San Antonio, el escultor remonta airoso los pies forzados
de la imagen devocional: la figura erguida y frontal, inactiva e intemporal, con sus
inalienables limitaciones formales, son superadas mediante una hdbil composicién
donde coinciden, de un lado, €l cruce de diagonales que definen el brazo derecho y
la cabeza; de otro, el decidido avance hacia un lado de una de las piernas, como si la
accién de caminar se hubiera interrumpido en el momento de girar, lo que imprime
a toda la figura un movimiento deslizante delatado por los fluyentes pliegues de la
tunica. Con esta soluciéon que el escultor debié formular teniendo como referencia el
San Antonio de José de Mora del accitano convento de la Presentacidn, la silueta fron-
tal de la imagen se resuelve con sinuosos perfiles que, sin comprometer la elegancia
de la postura, fluyen nerviosos sacudiendo el cuerpo, como estremecido por el con-
tacto con la divinidad. Porque esta iconografia que presenta al santo escribiendo y
con la mirada elevada hacia lo alto, un antiguo ideograma de la comunién espiritual,
enfatiza la dimensién de tedlogo de quien serfa proclamado en 1588 Doctor de la
Iglesia. Viste el hdbito franciscano y, sobre los hombros, la capa magna cardenalicia.
En el libro que sostiene figura una inscripcién que nos informa sobre el donante y el
ano de ejecucién: Lste Sto lo hiso por su devosion Bernavel Rodrigues de la Cueba Sindico de
dicho convento. Aro de 1—4.

El rostro, en el que destacan unos grandes ojos oscuros, recuerda el del San Antonio
del Museo de la Abadia del Sacromonte, obra también del escultor. Los rasgos facia-
les se formalizan con un intenso realismo, sin renunciar a una belleza que desde su
compromiso neoplaténico se plantea como reveladora de la bondad espiritual.
Caracteristica que, sin embargo, no siempre suscribié Torcuato, conculcdndola inclu-
so flagrantemente en el espléndido San Cayetano de la iglesia de San José de Granada,
seguramente el santo mds feo nunca representado, si bien aqui como contrapunto y
realce de la belleza del Nifio Jesus, la mds brillante de las creaciones infantiles de un
escultor que, siguiendo a Risueno, se acredité como un consumado retratista de la
infancia.

Con la misma procedencia y compartiendo capilla con el San Buenaventurd®, la talla
del San Francisco Solano debe considerarse obra del circulo de Ruiz del Peral®. Se trata
de una imagen también devocional, erguida y frontal, pero sin la sabidurfa composi-
tiva que exhibe su compatiera. De hecho, la riqueza de los perfiles de aquélla, como
su fluyente juego de pliegues, quedan arruinados en ésta por la elemental y rigida
solucién triangular de la tinica, y, asimismo, por un simplista trazado de incisivos
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Aparicién del Nifio a San Antonio de Padua. Torcuato Ruiz del Feral. Su pictdrica composicion y la riquexa de sus valo-
res dramaticos la revelan como una de las imdgenes de la santidad mds sentidamente barrocas de la escultura andaluza.

pliegues simétricos. El rostro se formaliza en términos realistas afines a los de
Torcuato Ruiz del Peral, si bien muy dependientes de soluciones geométricas que no
menoscaban sin embargo una correcta definicién pldstica. El cabello presenta un tra-
tamiento menos prolijo que el que suele dar el maestro, lo que atentia sus efectos cla-
roscuristas'.

El programa de imdgenes de la sillerfa del coro. La actual sillerfa es la segunda de
la Catedral accitana. La anterior, de 1531, la hizo el entallador Martin Bello, colabo-
rador de Vigarny y de Jacobo Florentino el Indaco en las realizaciones escultéricas
de la Capilla Real de Granada, cuya sillerfa, obra también del mismo Bello, puede
invocarse en relacién con la de Guadix: un compromiso entre estructura gotica y
ornato italiano.

Al parecer, la sillerfa del quinientos envejecié mal, plantedndose el cabildo en 1741
la necesidad de una nueva, recabando de Torcuato Ruiz del Peral “un disefio de peso
de una silla a cuia proporcién han de ser todas”®. Una vez concluido, el modelo fue
presentado en cabildo, donde sin duda fue comentado y discutido, pero de momen-
to, no se fue mds alld de agradecer al escultor su esmero y pagarle el disefio, apla-
zandose sine die el proyecto.

Volvié a retomarse dos afios y medio después, en abril de 1744, ajustdndose su
realizacién con Pedro Ferndndez Pachote a partir de un modelo que no se especifica
si es el anterior de Ruiz del Peral u otro nuevo, del propio Pachote, pero que debia
reproducirse incorporando “la imagen correspondiente de buena escultura™ El maes-
tro de tallista se comprometia a proveer por su cuenta la madera de nogal necesaria,
costeando él mismo todo el programa de imdgenes. Como pago recibirfa 1400 reales
por estalo, amén de “la sillerfa vieja y demds madera de nogal que tiene en su arma-
z6n”. Tras haber suscrito ambas partes las oportunas condiciones, se comenzé a tra-
bajar en las primeras ocho sillas, abondndose a Ferndndez Pachote tres mil reales
para hacer frente a los gastos y comprometiéndose el cabildo a pagarle otros tres mil
una vez concluidas.

Con la intencién, sin duda, de ahorrarse madera, Pachote decidi6 reaprovechar
los brazos de la vieja sillerfa, lo que suscité la objecién del obispo, al parecer un deci-
dido entusiasta de la rocalla que, estimando aquel compromiso “cosa impropia sien-
do lo demds tan moderno y tan precioso”, instd al canénigo obrero a que pidiera al
maestro “si podria componer fueran otros brazos de moda haziendo en medio su
honda”. El maestro, naturalmente, se plegé a los requerimientos del prelado hacien-
do ver, sin embargo, que el cambio “parezia digno de algiin aprezio™ El cabildo res-
pondié agradeciendo su celo y haciéndole saber que “concluida la sillerfa se le aten-
derfa y tendria presente”.

A finales de este mismo mes de mayo el chantre preguntaba en cabildo sobre el
tamafio y madera que se preferfan para las imdgenes del coro, remitiendo indecisos
los canénigos a lo suscrito en el contrato. Un mes después Ferndndez Pachote argu-
mentaba tener ya concluidas cuatro de las sillas para solicitar una libranza de 3000
reales, a lo que accedié el cabildo.

No sabemos cudndo concerté Pachote con los imagineros Juan José Salazar y
Torcuato Ruiz del Peral el programa escultérico. Pero en septiembre de 1746 este ult-
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# También en esta Sala Infercesion se expo-
nen un Calvario y un San José. El primero lo
integran un Cruafijo (0,83 m.) entre una
Virgen y San Juan (algo mds de 0,50 m.).
Aunque de barro policromado las tres ima-
genes, estas dos tltimas presentan un
canon algo superior y un diferente estilo,
permitiendo  afirmar una recomposicién
del grupo escultérico, con el Crudficado de
una parte y los dos acompafiantes al pie de
la cruz, de otra. Son estas dos imdgenes de
mayor calidad, si bien no hasta el punto de
considerarlas, como consta, obras de
Risuefio. Frente a la mds cldsica concep-
ci6n del Crucficado, la Virgen'y San Juan se
desenvuelven con enérgicos movimientos
y retdricas poses. Los rostros -de intensa
expresividad- y las manos revelan un com-
petente modelado. La restauracién que en
2002 practicé Serafin Herndndez Hidalgo,
ha puesto en evidencia una viva policro-
mifa. Con un suntuosisimo estofado, el San
José estd catalogado como del siglo XVIII,
si bien se acredita con rasgos de la escultu-
ra granadina del seiscientos. La peana que
es posterior, oculta la original. Segin me
comunica don Antonio Fajardo, la imagen
procede del Seminario de San Torcuato de
Guadix.

“ Habiendo desaparecido del Archivo
Catedralicio los libros de actas capitulares
correspondientes a estos anos, la historia
de la construccion de la sillerfa del coro y
la dotacién de su programa de imdgenes
s6lo es posible ya reconstruirla a partir del
apéndice documental que, muy oportuna-
mente, incorpor6 Gallego y Burin a su ya
citado estudio monogréfico sobre Ruiz del
Peral que publicé Cuadernos de Arte de la
Universidad de Granada en 1936.






mo dirigia un memorial al cabildo solicitando una libranza de 200 ducados “para
abreviar la obra” de los santos de la sillerfa que tenfa contratada con aquél por valor
de mds de 18.000 reales. El cabildo le remitié al maestro entallador, con quien se
habfa concertado, comprometiéndose a satisfacerle sélo en el caso de que Ferndndez
Pachote no lo hiciese. Hay que reconocer que el cabildo de Guadix manifestaria
siempre un reconocimiento incondicional por el arte del maestro estatuario, cuya vin-
culacién con la fébrica de la Catedral se remontaba ya a los diez afios. Torcuato, que
cuenta ahora con 38, se halla en su plenitud artistica, dejdndonos en el coro accitano
episodios culminantes de su arte. También por entonces (marzo de 1747) se produce
un acontecimiento en su vida personal, el matrimonio secreto que contrae con la
madre de sus seis hijos, Beatriz Trenco, legalizando asi la relacién que mantenfa ocul-
ta desde hacfa unos ocho afos con una mujer pobre de solemnidad, al parecer, y con
un antepasado morisco procesado por la Inquisicién. El matrimonio, celebrado en la
iglesia de Santiago, no significé sin embargo la reunién de los cényuges bajo un
mismo techo, pues Beatriz sigui¢ viviendo con una hermana en la parroquia de San
Miguel y Torcuato en la de San José con tres sobrinos. Sélo la grave enfermedad del
artista en 1772 consiguié juntarles hasta su muerte el aflo siguiente®.

La obra del coro contintia al tiempo que la sillerfa, interviniendo poco después el
maestro mayor de la Catedral, Gaspar Cayén, para aconsejar “que el coro se acorte
sin angostarlo™. Un ano después, en septiembre de 1747, se contrata también con
Pachote la sillerfa del coro bajo por 500 reales el estalo, un precio que aquél acabé
por aceptar, aun estimandolo insuficiente, ante la amenaza capitular de contratarla
con “otro maestro que tal vez se encontrara con tanta o mayor equidad”

No nos consta el nimero de las imdgenes que Ruiz del Peral entregd a lo largo de
los dos afos siguientes, pero sin duda lo fueron a plena satisfaccién del cabildo, ya que
a fines de 1748 éste instaba a Pachote para que concertase con el imaginero la realiza-
cién de todo el programa. Debi6 sentirse aquél incomodado con la imposicién del cabil-
do, resistiéndose seguramente a que toda la escultura del coro quedase a merced de
Peral, pues un mes mds tarde el dedn proponia una realizacién compartida entre aquél
y Juan José Salazar, acordédndose que el primero hiciera los doce apéstoles, dos evan-
gelistas, el Santo Domingo'y el San Cristobal'y el segundo las doce restantes. Que el cabil-
do se avino sin convicci6n alguna a solucién tan saloménica como ésta resulta eviden-
te al exigir de Salazar que retirara las cuatro imdgenes que ya habfa hecho, advirtién-
dole severamente que habifa de completar el ntimero de Futriarcas a satisfaccién del cabil-
do “trayéndose para que se reconozcan y si no agradan se han de volver”.

Cuando un afno después (9 de marzo de 1750) Salazar presenta a la aprobacién
del cabildo dos de sus esculturas (un San Agustin y un Santo Domingo que, en princi-
pio, se habfa asignado a Peral) éste las rechazard ya sin paliativos. En efecto, tras reco-
nocer “lo que se diferencian las estatuas de Salazar de la perfeccién de Peral”, se deci-
di6 que todas fueran de una sola mano (la de Torcuato), comisionando al candénigo
obrero para que liquidase cuentas con el otro imaginero. Los canénigos, mayorita-
riamente partidarios de Ruiz del Peral, acabaron imponiendo su criterio a Fernandez
Pachote, saldindose la competencia entre ambos imagineros con el triunfo rotundo
del escultor de Esfiliana que, a partir de ahora, asumird en exclusiva el programa
figurativo de la sillerfa.

Tres meses después se lee en cabildo un memorial en el que Ferndndez Pachote
comunica estar concluyendo la sillerfa, por lo que solicita los 3.885 reales que se le
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adeudaban, amén de la gratificacién prometida, accediendo el cabildo con la amena-
za de que “si en el plazo de quince dias no empieza a trabajar y a perfeccionar el rema-
te de la sillerfa se le detendrd el pago y se procederd contra é1”. Las relaciones entre el
entallador de la sillerfa y el cabildo no pasaban, obviamente, POr su mejor momento.

Sin embargo, semanas mds tarde, la partida de Gaspar Cayén a Cadiz para hacer-
se cargo de la obra de su Catedral, puso la maestrfa mayor de la de Guadix en manos
de Ferndndez Pachote que, como responsable de la sillerfa, seguirfa insistiendo ante
el cabildo en su pretensién sobre el ajuste de la imaginerfa, lo que sin embargo aquél
rechazarfa manifestando nuevamente su descontento con lo realizado por Salazar y
ratificando en diciembre de 1750 el acuerdo anterior de que este escultor no hiciera
ninguna imagen m4s. Unicamente se respetarfa el precio que Pachote habfa pactado
con Salazar de 20 pesos por santo, de modo que, “concluida la sillerfa a satisfaccién
del cabildo que los tiene ya a su cargo, se le abonardn a dicho precio los 29 santos
que aun faltan”. Ferndndez Pachote quedaba asi desvinculado del control y segui-
miento de un programa escultérico que el cabildo asumird a partir de ahora como
competencia propia; una decisién que sin duda acabarfa lamentando. ..

Es entonces también cuando Peral pide al cabildo 3000 reales a cuenta de la ima-
ginerfa del coro, instdndole éste a que informe sobre los santos que ha entregado y
las cantidades que ha recibido. El cabildo accede al pago a condicién de que se redac-
te un nuevo contrato con el escultor, obligdndose a esculpir el programa de imdge-
nes mediante hipoteca de su casa de Granada “al seguro de ellos y del resto que debe,
de lo que ha tomado y portamiento ha de hacer las estatuas que faltan al cumpli-
miento de los santos de la sillerfa del choro”, todo ello en la misma conformidad y
precio que los 29 anteriores, “a excepcién de los dos de Sto. Domingo y Sn. Agustin
que reserva el cabildo para después de terminar”. Eran éstas las imdgenes que costa-
ron a Salazar su despido, decidiendo el cabildo posponer sus sustitucién. En enero se
ratifica el acuerdo, pero no halldndose la escritura en forma, el cabildo exige que
hasta entonces se obligue en nombre de Peral “su hermano el boticario”,

A fines de 1752 la sillerfa, aun con el programa de santos incompleto, estd con-
cluida, encargando el cabildo el reconocimiento de la obra a Cabello, “maestro de
talla”, posiblemente Luis Cabello, autor junto al cantero Luis de Arévalo, de las
espectaculares yeserfas de la Sacristia de la Cartuja de Granada. Examinada la obra,
el maestro la declar6 “conforme con las condiciones de la escritura”, acordando el
cabildo cancelarla y dar por libre al maestro Pachote y a sus fiadores, aprobando asi-
mismo un incremento de 5 pesos en cada una de las veintinueve imégenes para igua-
lar el precio acordado entre Pachote y Salazar respecto de lo que el cabildo habia esti-
pulado pagar a Peral que, consta entonces, era ya autor de once. Respecto de la mejo-
ra introducida por Pachote a propésito de los brazos y codales, el cabildo decidi6 gra-
tificarle con 100 reales por silla, si bien el peritaje de Cabello ascendfa a 200.

La sillerfa accitana se distribuye en dos niveles, siendo los estalos del inferior, mor-
folégica y ornamentalmente, mds sencillos. Tanto unos como otros incorporan los
correspondientes brazales y apoya manos que adoptan forma de voluta (las ondas
impuestas por el obispo a Pachote), discurriendo entre ambos otras mds pequeiias
que en los estalos superiores florecen. Volutas y adornos florales —ocasionalmente el
Jarrén de azucenas mariano- superpuestos a una abstracta decoracién geométrica,
van a ser en realidad los motivos recurrentes de la decoracién de los respaldos de las
sillas altas, enmarcadas -y separadas— por airosos estipites.
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Doble pagina anterior. Antigua fotografia de la silleria de coro antes de la destruccion de su imagineria en la Guerra
Civil. Obra de Pedro Ferndndex Pachote y con un programa esculldrico realizado en su mayor parte por Ruiz del Peral.

Sobre cada estalo y bajo arcos polilobulados se sittia cada una de las cuarenta im4-
genes de santos efigiados en bulto redondo. Es ésta una importante novedad, a ima-
gen y semejanza del coro de Mdlaga, respecto de los relieves que han venido consti-
tuyendo la solucién tradicional en las sillerfas corales. Las figuras se sitdan bajo
dosel, un elemento ennoblecedor que resulta recurrente en los programas figurativos
de las portadas de la Catedral (principal y de Santiago), adoptando aqui una sun-
tuosisima morfologia a modo de coronas reales rematadas por ramos florales (las azu-
cenas de la Virgen?). S6lo permanecen ya en fotos antiguas las borlas de la elegante
gotera que, como en el referencial baldaquino de la basilica de San Pedro, cuelga de
los doseles™.

La silla episcopal se sitia en el centro del coro, presidiéndolo, suscribiendo una
solucién que comienza a introducirse en las sillerfas corales durante el reinado de los
Reyes Catolicos como una gréfica afirmacién de la autoridad del obispo sobre el
cabildo, abonada por el reconocimiento que posteriormente expresaria el Concilio de
Trento al ius divinum del prelado®. La silla de éste vino pues a situarse delante de la
puerta que tradicionalmente permitia el acceso al coro desde el trascoro, lo que supu-
so una importante modificacién de la fisonomia y funcién de este tltimo con la sus-
titucién de la puerta por un altar central®.

Amén de su privilegiado emplazamiento, la forma y el ornato sirven para discri-
minar también la silla del obispo, provista aqui de brazales mds altos, mds desarro-
llados y suntuosos, siendo ademds sustituida la imagen del santo por un relieve que
representa la Coronacion de la Virgen, enmarcada por los estipites de rigor de los que,
sin embargo, surgen adelantindose dos espléndidas cornucopias que sostienen el
dosel del prelado. La preeminencia de éste se exterioriza por un mayor desarrollo,
una mads clevada altura y una oblonga y ondulante morfologia que lo diferencia de
la circular que exhibe el resto. Lo corona la estatua de San Torcuato, evangelizador y
primer obispo de la didcesis, una referencia obligada en la silla del prelado accitano.
Le presta cobijo un gran nicho que forma en este privilegiado sitial el ondulante guar-
dapolvo que recorre toda la sillerfa, corondndolo el jarrén de azucenas.

Un ano y medio después de concluirse la sillerfa, Peral pedirfa al cabildo un incre-
mento de 50 pesos en cada una de las estatuillas y un adelanto de 200 ducados para
continuar. Considerando aquél un anticipo anterior de 3000 reales y el hecho de que
el escultor sélo habia entregado una imagen, decidirfa tratar directamente con él
antes de tomar resolucién alguna. Tras la conversacién se llegd a un acuerdo que

supuso también la reactivacién de la imagineria del coro. Al dia siguiente (29 de junio ™ Tras la Guerra Givil, la silleria fuc res-
taurada por la familia de ebanistas Ariza.

de 1754) el cabildo acordaria entregarle 40 pesos (600 reales de vellén) por cada esta- Informacién, como todas las relativas a
tua, presentando el imaginero, menos de una semana después, la de Sanfiago “en pago ~ restauracion de imdgenes, amablemente

7 “ " . suministrada por don Antonio Fajardo
de los 3000 reales que tiene adelantados”, al tiempo que comunicaba tener otras tres Ruiz.

# RIVAS CARMONA, Jestis: “El trascoro,

e S . .
medio formadas en madera de ciprés y dispuestas para el trabajo las restantes, cum de muro & capilla”s on ZQUIERDO

plimiento de las 22 estatuas que faltan”. PERRIN, Ramén (ed.): Los coros de catedra-

= . / » > g / 2 it les y monasterios: arte y liturgia, A Coruna:

Dos afios y m.edlo después, en enero de 1757, e.l czllblldo comisionarfa al canénigo Fundacion Perdro Banié de1s Maza, 2001,

obrero para que instase a Peral la entrega de las imdgenes pendientes. De nada sir-  p.197 NAVASCUES PALACIO, Pedro:

vi6, sin embargo, esta reclamacién: seis afios mds tarde el programa escultérico de la ;)Lg‘;coms easedralicios eapaniles’ Jidan,
sillerfa segufa incompleto, languideciendo el encargo en manos de un enfermo y asté- “ Vid. RIVAS CARMONA, J.: Op. .
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nico Peral. Desesperado el cabildo se plantearfa en enero de 1763 la posibilidad de
que Antonio Moyano, prebendado de la Catedral, pudiera concluirlo “con alguna
mds equidad que Peral” y, asimismo, la conveniencia de quitar el San Torcuato de la
sillerfa, no sabemos por qué motivo, comisionando a dos capitulares para que trata-
sen el asunto con el prelado y tanteasen la disponibilidad de Moyano.

Ruiz del Peral dirigirfa, un mes después, una carta al cabildo excusdndose de no
poder concluir la imaginerfa por tener “mui lastimada la caveza con la continua obra
del ciprés”, al tiempo que recababa su mediacién para obtener la ayuda de don
Antonio Moyano. El que fuera Teniente Director de Escultura de la Real Academia
de San Fernando acabé aceptando la conclusién del programa escultérico, si bien
permaneciendo en contacto con Peral “para que de su parte haga quanto pueda para
ayudarle, a lo menos hasta extinguir la deuda que tiene”. El cabildo encomendaria a
Moyano la realizacién del San Cristébal, “para compaiiero de Sn. Juan de Dios y que
se pongan sobre los postigos del Choro”. Respecto a Peral, los canénigos acordarfan
instarle a que no por contar con ayuda “dexe de trabajar cuanto pueda”, disponien-
do un descuento de diez pesos en cada una de las imdgenes que fuera entregando
hasta que la deuda del escultor quedara saldada. El acta capitular (12 de febrero de
1763) en la que se expresan estas decisiones resulta de gran interés, ya que en ella se
consigna la relacién de las imdgenes que ain no se habfan hecho: San Benito, San
Basilio, San Antonio Abad, San Romualdo, San Norberto, San Cayetano, San
Camilo de Lelis, San Pedro Nolasco, San Vicente de Paul, San Francisco de Sales,
Santa Teresa de Jests, San Cristébal, San Juan Nepomuceno y San José de Calasanz.
Desde el ultimo recuento que en 1754 registran las actas capitulares, el balance de lo
realizado por Peral se salda con siete imdgenes a lo largo de los tltimos nueve afios.
El compromiso de esculpir tres santos por aflo estaba, pues, lejos de satisfacerse.

Seis meses después Torcuato comunicaba al cabildo la entrega de dos estatuillas
mds, la de San Bartolomé'y Santa Teresa. La situacién econémica del escultor debia ser
critica, a tenor de su peticién de que no se le rebajasen los diez pesos de la deuda y
se le hiciesen efectivos los 40 de las dos imdgenes, obligandose a que “en las sucesi-
vas se le descuenten no sélo los diez pessos que estd mandado se le rebaxen sino tam-
bién a proporcién estos diez de cada una de estas dos primeras”. El cabildo, sabedor
de que el San Bartolomé obraba ya en poder de Moyano, accedié a pagdrsela sin des-
cuento alguno.

Cinco afios transcurrirfan hasta que en junio de 1768 Moyano presentaba con-
cluido el San Cristébal “expresando los costos que habfa tenido y regalando su traba-
Jo al cabildo y a la Iglesia”, pero pidiendo se le dispensase hacer mds imdgenes “por
serle muy gravoso” El cabildo determinaria dar las gracias al prebendado vy librarle
los 40 pesos acordados con Peral, disponiendo que si descontados los costos Moyano
no aceptaba el dinero, la diferencia se aplicara a la cuenta de la deuda de aquél, a
quien se insta a cumplir con sus obligaciones, concluyendo en afio y medio las siete
imdgenes que faltaban, con lo que satisfacfa su compromiso de realizar tres santos por
afo. Se acuerda también pedirle que en lugar del San Romualdo, haga el San José de
Calasanz. Con la peticién generosa de “consagrarlos en obsequio del cabildo de esta
Santa Iglesia”, Moyano devolverfa los 600 reales que se le habian librado, reiterando
su deseo de no recibir pago alguno por su trabajo. El cabildo se lo agradecerfa dis-
poniendo otra libranza de 446 reales de vellén para sufragar los gastos de la madera
y salarios del oficial.
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Doble pagina anterior. Estado actual del coro con las imagenes realizadas por el escultor Angel
Asenjo Fenoy, algunas de ellas inspiradas en las originales de Ruiz del Peral.

La voz de Torcuato Ruiz del Peral vuelve a resonar ese mismo mes de julio de
1768 en la mesa capitular con una nueva peticién de dinero: un adelanto de dos-
cientos ducados para poder cumplir con el encargo. El cabildo accedié a pagarle cien,
acordando que el secretario volviera a escribirle “encargdndole el esmero y aplicacién
para concluir esta obra”, supeditando el adelanto de los otros cien ducados a la evi-
dencia de su celosa dedicacién al trabajo. Dos semanas después el escultor volvia a
insistir en la necesidad de los 200 ducados, argumentando que con los cien que se le
habfan mandado librar “no puede salir de los cuidados que le obligan a cansar al
cavildo con esta stplica”. Este accederfa finalmente “haciendo Peral escritura de obli-
gacién e hipoteca de dicha cantidad, no descuiddndose en la construccién de los san-
tos”.

Dos afios después, en septiembre de 1770, el escultor pedia al cabildo tuviera a
bien la ampliacién del plazo fijado para la entrega de las imdgenes, accediendo aquél
a prorrogarla hasta el 15 de mayo del afio siguiente, festividad de San “Torcuato,
debiendo entregar al menos, “las tres estatuas que tltimamente se estaban esperan-
do”, y conmindndole a la conclusién del resto a la mayor brevedad.

Pero tampoco el “maestro estatuario” cumplié esta vez, dirigiéndose al cabildo
dias después del plazo estipulado para comunicarle que, dado lo quebrantado de su
salud, no podia asumir el compromiso de entregar los santos tallados en madera de
ciprés “haviendo experimentado con los que hasta ahora tiene puestos en ella, gra-
visimos perjuicios a su cabeza, no obstante de haber usado de quantos medios son
posibles para su alivio”, suplicando se le autorizase a esculpirlos “de otra madera que
imite lo mejor que pueda a la de ciprés, mandéndole librar el socorro que el cavildo
juzgue conveniente para acudir al salario de oficiales y concluir su obligacién con la
mayor brevedad”. El cabildo se negé en redondo a las pretensiones del escultor, con-
cediéndole como ultimdtum un mes de plazo para la entrega de las imdgenes que fal-
taban. Sin embargo, transcurrido éste, Antonio de Moyano presentaba al cabildo una
carta de Ruiz del Peral en la que manifestaba “serle imposible cumplir la obligacién
de dar concluidos de madera de ciprés todos los Santos que se han de colocar en el
Choro de esta Santa Iglesia por lo que, desde luego, si el Cabildo da licencia los con-
cluird de otra madera que no desdiga y no experimente en su salud los dafios que en
la de ciprés tiene conocidos”. Peral pedia, asimismo, un nuevo adelanto.

El Cabildo finalmente acordé “usando de conmiseracién dar a dicho escultor por
Gltimo término el de otro mes, dentro del qual ha de dar concluidas dichas estatuas
o las cantidades de maravedises que adelantadas tiene percividas y que si pasado
dicho término no hubiese puesto en execucién una de estas cosas, el cabildo deter-
minard artifice para la conclusién de los referidos Santos y tomard las correspon-
dientes providencias para la restitucién de dicho adelanto”. La paciencia del cabildo
no cosechd, sin embargo, los frutos deseados. Justo un afo después, el 21 de julio de
1772, aparece en la escena capitular un discipulo de Peral, Cecilio Trujillo, “vecino y
escultor de Granada”, obligandose con el cabildo, segtn las condiciones suscritas con
su maestro, a la conclusién del programa iconogréfico de la silleria del coro. La exi-
gencia capitular de pagar s6lo 25 pesos de los cuarenta en que se valoraba cada esta-
tua para ir saldando la deuda de Peral, evidencia que Trujillo habia sido propuesto
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por su maestro como solucién de compromiso en el tortuoso trabajo de la imagine-
ria del coro.

Trujillo regresé a Granada con el encargo de un San Matias “para prueba de su
suficiencia”, encontrdandose de vuelta en Guadix a primeros de diciembre para some-
ter su imagen al veredicto del exigente cabildo que, reunido para tal fin, la examiné
concienzudamente, haciendo después que el escultor abandonase la sala capitular y
“puesto todo el Cabildo en sus respectivos lugares se determind, atento a que la esta-
tua havia parecido bien” que Trujillo concluyese el trabajo de Peral bajo el mismo
precio de 40 pesos cada una, descontando los quince “del alcanze que dicho D°
Torcuato ha contraido en esta misma obra”. Escarmentado el cabildo advertirfa al
nuevo escultor que no habria mds adelantos, librdndose el pago de cada estatuilla tras
su entrega.

Seis meses después, el 6 de julio de 1773, la grave enfermedad que venfa arras-
trando Ruiz del Peral, la misma que le impidié seguramente enfrentarse con las
gubias a la ingrata madera del ciprés, le llevé finalmente a la tumba. Tenia el escul-
tor 65 anos.

No nos revelan las actas capitulares cudntas imdgenes mds entregd Trujillo; posi-
blemente fueron cuatro, pero en cualquier caso el programa escultérico siguid
sufriendo su habitual ritmo de retrasos e interrupciones, pues cuatro afos y medio
después, el escultor habfa muerto dejdndolo inacabado a falta de dos santos. Es
entonces (2 de mayo de 1777) cuando Felipe Gonzdlez Santisteban, “escultor y veci-
no de Granada”, solicitaba al cabildo se le adjudicase “la conclusién de los santos de
la sillerfa y la construccién de cualquier otro que hubiera de hacerse en la Iglesia”. Se
le habia anticipado en la peticién otro escultor también de Granada, Juan Arrabal.
Uno y otro se habfan presentado como discipulos de Peral, lo que para los canéni-
gos constitufa todavia una credencial solvente, pues en atencién a esa circunstancia
les encargd la realizacién de cada una de las imdgenes que faltaban “enviando mode-
lo, pues este primer encargo servird al cabildo para decidir cual de los dos Maestros
habia de hacer los demas santos que faltan en la Iglesia”. En cuanto al precio, el cabil-
do seguia mostrdndose implacable, comprobando Gonzélez y Arrabal que postular-
se como discipulo de don Torcuato ante la Catedral de Guadix también tenfa sus
inconvenientes: el precio se ajustaba en 40 pesos cada una, descontando de cada
santo 15 pesos “para enjugar el alcance de Peral”.

Tan onerosas condiciones suscitaron en ambos escultores reacciones paralelas.
Felipe Gonzdlez se desentendid, sin mds, del asunto. Arrabal fue mucho més explici-
to en su respuesta al cabildo: ¢l no hacfa un santo por menos de 40 pesos; y en lo
relativo a los pretendidos descuentos argumentarfa contundente no tener cuentas que
saldar con su maestro. Cuatro meses después del encargo hecho a los escultores de
Granada, la sillerfa segufa exhibiendo dos huecos vacios. El cabildo decidié final-
mente rectificar sus exigencias y dar por perdida la deuda de Peral, encargando direc-
tamente a Arrabal, de quien al parecer los capitulares tenfan mejores informes que de
Gonzilez, “pusiese desde luego por obra los dos Santos que faltan, a saber, Sn. Pedro
Gonzélez Telmo y Sn. Cayetano”, cada uno por precio de cuarenta pesos y el porte
pagado desde Granada a esta Ciud.”, sin que el escultor tuviera mds cargas que las
del embalaje y la de “entregarlo aqui sano y a satisfaccién del Cabildo”.

Arrabal aceptd, ahora si, un encargo que sin embargo nunca satisfizo. De modo
que, dos anos mds tarde, el 17 de julio de 1780, ante el incumplimiento del escultor
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Santa Teresa, Santo Domingo, San Felipe y San Antén. Torcuato Ruiz del Peral. Las cuatro tmdgenes, que se reproducen
por vex primera, acreditan la versatil y habilisima destreza compositiva del escultor. Desde la cerrada pero ondulante figura de la
Santa Teresa, con recuerdos de Mora y Salzllo, al retérico diserio del San Felipe, evocando el mejor Barroco romano. El San
Antdn, como el elegante Santo Domingo, revelan la posicion estética de Ruvz del Peral ante el magisterio de Alonso Cano.

# “Ultimamente propuso el Sr. Dedn que
los dos Stos que hace dos afios que se man-
daron trabajar en Granada a el escultor
Arrabal no havian venido, ni havia indi-
cios de que viniesen, lo que hacia SS. pre-
sente al Cbdo. como también la solicitud
para hacerlos de Dn. Felipe Gonzélez, a fin
de que se determine sobre ello lo que se
jusgue conveniente. En vista de cuya pro-
puesta se acordd que el Sr. Dedn se encar-
gue de que el dho Dn. Felipe Gonz. hiciese
quanto antes los dhos dos santos corrien-
do todo por mano de SS. con lo que se
concluy6 este cabildo... ” A.C.C.G., Actas
Capitulares, 17 julio 1780. Un resumen de la
misma en GALLEGO Y BURIN, A.: 0p.
at., n° 43.

* Esta intervencién iconogriéfica que hasta
el momento suma un total de diecisiete
imégenes, no se ha propuesto recuperar el
programa original, incorpordndose advo-
caciones inéditas en éste, caso de Santa
Ceailia o de San ‘fuan Bautista.

* Cuestionando la autoria de Ruiz del
Peral, Martinez Justicia ha planteado la
posibilidad de que fuera Salazar el autor
del relieve (MARTINEZ JUSTICIA, M.
J: Op. d. p. 288).

“ Expresién de la iniciativa del prelado
don Rafael Alvarez Lara de consagrar la
ciudad de Guadix al corazén de Jesus. A.
C. G., Actas Capitulares, 7 de junio de
1945.

" A. C. G., Actas Capitulares, 30 julio y 30
septiembre 1947,

y la solicitud hecha por un Felipe Gonzdlez que se mostraba nuevamente interesado
en realizar las dos imdgenes, el cabildo comisionarfa al dedn para que se entendiese
"7, Es ésta la ultima de las actas capitu-
lares que, ya desaparecidas, conocemos resenadas por Gallego y Burin. Pedro Gonzdlez

con ¢l de modo que “los hiciese cuanto antes

Telmo y Cayetano acabaron incorpordndose con no poco retraso a esta magnifica pro-
cesion de santos que desfilé por la sillerfa del coro de la Catedral a lo largo de cien-
to cincuenta afos, hasta su lamentable desaparicién en la Guerra Civil. Hoy, de la
mano del competente escultor accitano Angel Torcuato Asenjo Fenoy, comienzan a
incorporarse a este desfile procesional nuevas imdgenes, en algunas de las cuales aun
aletea vivo el recuerdo de Torcuato Ruiz del Peral®.

Lo tinico que ha llegado hasta nosotros del programa iconogréfico de la sillerfa
del coro es el relieve de la Coronacion de la Virgen'y la imagen de San Torcuato. El pri-
mero, una composicién rigidamente simétrica, muestra a la Virgen frontal, arrodilla-
da y con las manos cruzadas sobre el pecho, segin una solucién derivada de José de
Mora que Ruiz del Peral reproduciria en la Virgen del Museo del Sacromonte, coin-
cidiendo también en ambas el modo de disponer el manto. En el rostro reencontra-
mos los convencionalismos fisiondmicos que caracterizan otras realizaciones maria-
nas del escultor, y en las vestiduras el tipo de pliegues agudos y los gruesos cortes en
bisel de los que con frecuencia abusaba. Es la imagen sin duda obra suya. La Virgen
se yergue sobre una peana de nubes sostenida por angelitos y querubines, resultan-
do evidente, aqui si, la responsabilidad del taller, como en las figuras del Padre y el
Hijo que, situadas en el plano superior, reciben a la Virgen ofreciéndole la corona,
segun una iconografia tépica®. La pintura se ha utilizado en las carnaciones y en las
vestiduras que se realzan con galones y otros adornos dorados.

El San Torcuato preside el coro vestido de pontifical, empufiando el baculo y ben-
diciendo. Ni su elevado emplazamiento, ni sus restauraciones, consiguen empafiar al
mejor Ruiz del Peral que plantea una composicién donde el potente contrapposto com-
promete la postura erguida en un efecto deslizante. La imagen superd la guerra con
la cabeza y manos mutiladas, restaurdndola en 1947 el escultor Amadeo Ruiz Olmos,
que dos afos antes habia realizado el Sagrado Corazion de Jesiis, de 4,5 metros de alto,
que corona la torre de la Catedral®. El propio escultor se ofrecerfa a presupuestar la
recuperacién de todo el programa de imdgenes de la sillerfa, lo que autorizé el dedn
advirtiéndole no obstante que “se estudiarfa si procedia su realizacién, ya que urge
hacer mids lo que falta en los altares™'. Efectivamente, Ruiz Olmos no llegé a invo-
lucrarse en un proyecto por el que se sintié muy atraido, si bien realizarfa después
para la Catedral el competente y elegante grupo escultérico de la Anunciacion, no falto
de sugestiones simbolistas.

El conjunto escultérico de la silleria del coro que hoy ya sélo conocemos parcial-
mente por antiguas fotografias fue el espléndido canto del cisne de la escultura barro-
ca granadina, orquestado por quien fue uno de sus mds cualificados representantes
y el mejor de sus epigonos, autor segun permiten deducir las actas capitulares de
unas veinticinco de las cuarenta imdgenes. El programa iconogréfico estaba integra-

291



do bdsicamente por ap6stoles y fundadores de érdenes religiosas, una clara afirma-
cién, aun en clave contrarreformista, de la autoridad y magisterio de la Iglesia, com-
prometida con la extensién y propagacién de la fe. Como excepciones figuraban los
dos tltimos santos, San Fuan Nepomuceno'y San Pedro Gonzdlex Telmo, patrén de los con-
fesores el primero, candnigo, dedn, capelldn castrense y activo predicador dominico
el segundo, si bien su devocién resulté mds popular entre los hombres del mar que
lo invocaban como su abogado, lo que suscribia aqui su iconografia sosteniendo un
pequeno navio en la mano. La tercera excepcién era la de San Cristobal, cuya presen-
cia se justificaba por servir de pendant de San Juan de Dios, fundador él si de la Orden
Hospitalaria, pero también como aquél un santo, en cierto modo, cristéforo.

De los influjos recibidos por nuestro escultor, el mds tempranamente invocado fue
el de Pedro de Mena®, seguramente por la coincidencia en ambas sillerfas de sendos
programas de estatuillas, a diferencia de los tradicionales relieves. Mds explicitamen-
te, Gallego y Burin identificaria esta influencia con la etapa final del escultor, la que
coincide con la imagineria del coro accitano: “Sin duda, que Peral, conocié y estudié
el trabajo de Mena en la sillerfa del coro de la Catedral de Mdlaga, pues en muchas
de sus estatuas, deja ver el claro rastro de aquella influencia que, coartando a veces
su libertad, remite al modelo con exceso y empequenece el valor del original®”,

Una mirada atenta aunque indirecta, como s6lo puede serlo ya a través de foto-
graffas, nos sitiia ante un programa enormemente revelador del arte de Ruiz del
Peral, de sus deudas e intereses, sus apuestas y compromisos, también de sus limita-
clones y aciertos. Si el realismo, incluso a ultranza y sin paliativos, va a ser el regis-
tro por el que discurre su lenguaje pldstico, la preocupacién por plantar a las figuras
desenvolviéndose con soltura en el espacio, liberdndolas de las limitaciones inheren-
tes a la postura erguida, es uno de sus mayores logros no bien reconocidos. Lo es
también en algunas de estas imdgenes del coro su preocupacién por formular icono-
grafias menos convencionales o novedosas respecto de la tradicién, lo que sin embar-
go se le ha negado™.

También esta revisién y su confrontacién con la imagineria del coro de Mdlaga
permiten relativizar, si no cuestionar, la deuda con este programa escultdrico. Asi, por
ejemplo, el San fuan de Dios que se afirmé inspirado en el de aquél, presentaba sin
embargo una composicién frontal, mucho mds atrevida y compleja que la de Mena.
En el San Elias, por el contrario, Ruiz del Peral superaria el estdtico planteamiento
compositivo con el que Pedro de Mena habia resuelto sus versiones del coro mala-
gueno y de la Catedral de Granada, a fin de potenciar la agresiva iconografia del
mitico fundador del Carmelo en una dindmica composicién que permitia valorar la
rica plasticidad de la silueta, haciendo incluso que la neptuniana barba fluyera agita-
da con el febril arrojo del profeta. Tampoco debia nada a Mena el introspectivo y ele-
gante contrapposto del San Bruno que M* Elena Gémez-Moreno definié certeramente
como “trasunto del de Pereira a través del de Mora™”. La copia que de la versién del
escultor portugués presenta el retablo de la sacristia de la Cartuja de Granada pudo
ser referencial, si bien la esfera sobre la que pisa, y en la que consta inscrito en arro-
gantes capitales PERAL, derivaba del San Bruno de Mora del Sagrario de la misma
Cartuja. Tal recurso lo supeditd el artista a sus intereses compositivos, haciendo pisar
al santo sobre ella para agudizar el contrapposto que inestabilizaba sinuosamente la figu-
ra. El expresivo rostro estaba resuelto con un modelado esquematico, que resultaba
pobre en las manos, punto débil éste del escultor. Magnifico era el San Feronimo, carac-
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terizado con una soberbia cabeza leonina de impactante realismo y una iconografia
que, eludiendo la convencional imagen penitencial —con la que lo habfa efigiado
Pedro de Mena en Milaga-, lo presentaba ataviado con el pontifical, pensativo y
mostrando el libro. También resultaba impresionante en sus valores pldsticos y dra-
miticos la cabeza del San Camilo de Lelis, una de sus dltimas realizaciones, de expre-
sién extdtica y rasgos faciales definidos con la sumariedad y expresividad de una
mdscara griega; la estimé Gallego y Burin como uno de los mayores aciertos del
escultor. Lo fue también, indudablemente, la cabeza del San Francisco que el mismo
estudioso relaciond con Salzillo, si bien su mds agudo dramatismo y sus ricos valo-
res pldsticos denunciaban el interés de Torcuato Ruiz del Peral por la estatuaria anti-
gua que, asimismo revelaban las cabezas del San Elias o el San Feronimo. A diferencia
de lo representado por Mena en Mdlaga —el caddver del santo como lo encontrara
Nicolds V-, Peral opté por una solucién de mds rara iconografia, con sélo el prece-
dente de la version de Alonso de Mena en la capilla mayor de la Catedral de Granada
que muestra al fundador de la Orden Serdfica con los brazos extendidos ensefiando
los estigmas de las manos. También de cuidadisima factura era el San Antén, posterior
a 1763, muy canesco tanto en su composicion aflechada, como en la abstraida expre-
sién del rostro, si bien su fisonomia, caracterizada por una flamigera barba que com-
petia con el atributo de la llama de fuego, aparecia definida en un registro de mds
agudo realismo. Muy superior a la versién del santo abad que nos dejara Risuefio en
el retablo mayor de San Ildefonso, su comparacién resulta muy reveladora de las cua-
lificadisimas dotes compositivas del escultor de Esfiliana. Tales bondades reaparect-
an en la espléndida estatuilla del Santo Domingo, cuyo enfético contrapposto estremecia
sinuosa la elegantisima estructura, llevando al limite soluciones experimentadas por
el propio Cano. Nada debia tampoco a la estdtica versién del coro de Mdlaga.
Dependiente de Mora, el San Pedro de Alcintara adolecia de una monolitica composi-
cién sin especial interés pldstico, supeditada por completo a los valores expresivos
impuestos por unas manos crispadas como ardcnidos sobre el libro y el pecho. Fue
éste ~la mano en el pecho- un expresivo recurso muy utilizado por nuestro escultor,
como lo habifa sido anteriormente por José de Mora o Risuefio. Singularizaba de
hecho varias de las imdgenes del coro, la Santa Clara entre ellas, desvinculdndola este
gesto de presumibles prototipos de Pedro de Mena o Alonso Cano. También carac-
terizaba el contiguo San Francisco de Faula, de miembros largos y delgados, que com-
parecia fragilmente corcovado sobre el bastén; llevaba también la firma de Peral. En
la Santa Teresa, otra de sus tltimas realizaciones, el escultor renunciarfa a la icono-
graffa que, tributaria de José de Mora, ya habifa experimentado en la imagen titular
de su capilla, retomando el tema del éxtasis con la mirada elevada hacia lo alto y
planteando una composicién cerrada pero de ondulante silueta, recuperando una
caracteristica fisonomia que reencontramos con idéntica impronta de Mora en sus
Dolorosas y definiendo la disposicién del manto con soluciones tradicionales, si bien
la estudiada manera de sujetarlo con el libro a la cintura pudo ser deducida de
Salzillo.

Parece légico pensar que estas 25 estatuillas fueran realizadas con la intervencién
del taller, que asoma claramente en el relieve de la Coronacion de la Virgen. Esta pre-
suncién debe sin embargo restringirse a los primeros afios de trabajo, pues a princi-
pios de la década de los sesenta resuena en las actas capitulares la voz débil y fatiga-
da del escultor enfermo y con una critica situacién econémica, declardndose incapa-
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Espaldar de la silla destinada en el coro a los Reyes de Esparia con las iniciales F e Y, de Felipe V' e Isabel de Farnesio,
artifices de conclusion del templo. Lo mismo sucede en la portada de Santiago donde junto al jarrin con azucenas, emble-
ma de la catedral, aparecen las iniciales de los reyes patronos del templo.

citado para enfrentarse sélo a la dura madera de ciprés.

Las fotografias antiguas aun revelan diferencias entre unas tallas y otras debidas
a las distintas autorias que concurrieron en este importante proyecto escultérico. Por
ejemplo el San Matias que el cabildo encargd en 1772 a Trujillo como “prueba de sufi-
ciencia”, pasaba casi desapercibido situado como estaba junto al arrebatador San
Elias de Peral, con una timida composicién, tan ponderada como académica, inalte-
rada por los rectilineos y aplomados pliegues de la tinica. Lo mejor, indudable-
mente, la colaboracién que Antonio Moyano prestaria a Peral con el San Cristobal,
resuelto con una inestable figura de quebrada silueta y un canon estilizado y ner-
vudo, sélo gigante por contraste con la pequefia figura del Nifio sobre sus hombros.
Realizado por Felipe Gonzélez, el San Pedro Gonzdlex Telmo ofrecia escaso interés plds-
tico, quedando lastrada la imagen por una indumentaria rigida y plana, sin que con-
siguieran redimirla gestos topicos del repertorio barroco y recurrentes en su maes-
tro Peral: la mirada dirigida hacia lo alto o la mano colocada sobre el pecho. De
Salazar, quien al principio compartié con Peral el encargo de toda la imaginerfa del
coro, no debieron haberse incorporado escultura alguna al programa si creemos la
informacién que suministraban las actas capitulares: el cabildo habria dispuesto, en
efecto, que el escultor retirara las cuatro imdgenes entregadas anteriormente; recha-
zando un afo después el San Agustin'y el Santo Domingo que acabarian descabalgan-
do al escultor del proyecto. Al menos este ultimo fue sustituido por la versién de
Peral que ya he comentado. Con todo, Gallego y Burin a partir del andlisis realiza-
do de visu le atribuy¢ seis tallas, todas ellas de apdstoles (San Fedro, San Fuablo, San
Andrés, San Juan Evangelista, Santiago el Mayor'y San Felipe) y a pesar también de que
el apostolado completo le fue explicitamente asignado a Ruiz del Peral. Si el San
Andrés es de Salazar habria que reconocer la rendicién sin condiciones del escultor
al magisterio de Peral, dado que la imagen repite fielmente la composicién de la ver-
si6n que del mismo ap6stol Torcuato realizara para la Catedral de Guadix. También
el San Pedro, por lo que permite el andlisis fotogréfico, revelaba una solvente com-
posicién, una magnifica cabeza y un planteamiento iconogrifico nada convencional
que lo mostraba no como principe de los apéstoles sino como el discipulo arrepentido
tras la negacién, tema conocido como las Ldgrimas de San Pedro. Consta explicita-
mente documentada la entrega de un Santiago por parte de Peral en 1754. No iden-
tificado como “el Menor”, su estilizado canon y la propia composicién que dejan ver
antiguas tomas fotograficas generales del coro, pueden autorizar a pensar que fuera
obra de Peral. Lo serfa también el San Felipe, de canon igualmente alargado frente a
los mds achaparrados de Salazar, con la expresién de contenido dolor que tanto
debe a Mora y reproduciendo una grandilocuente composicién de lineas abiertas
que evoca el mejor Barroco italiano
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