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LOS INICIOS. DE JAEN A GRANADA

Aunque en la divisién administrativa que sigui6 a la conquista del
reino nazari de lo que hoy es Andalucia Jaén representé una de las cuatro
partes, el Reino de Jaén, la vecindad del nuevo Reino de Granada vy,
sobre todo, la proximidad de las capitales de ambas demarcaciones iba a
jugar un papel, si no decisivo, al menos muy importante en las relaciones
sociales, econémicas y desde luego culturales y artisticas, siendo estas
dltimas las que mas se hicieran notar en ese crucial momento de inicio
de la Edad Moderna o de transito entre ¢l mundo medieval y el renacen-
tista. Por otra parte, no se puede olvidar la larga etapa de pertenencia del
territorio jiennense al reino nazari, cuya dinastia 0 linaje es originaria de
la actual poblacién de Arjona, en el corazon de la campiiia de Jaén, ni
que hasta los Gltimos afios de la guerra de Granada la frontera entre los
dos reinos estaba a escasos kilémetros de la capital del reino cristiar}o,
lo que comportaba tensiones bélicas, pero también fluidos intercamblos
de todo tipo, como nos o atestigua la Cronica del condestable D. Miguel
Lucas de Iranzo, escrita entre 1463 y 1473 (Cuevas et al., 2001)". Aun

i6n de los hechos del muy magnifico

1. En adelante seguimos esta edicidn de la Relac |
Condestable de Castilla.

€ mds virtuoso sefior Don Miguel Lucas, muy digno
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os de tener en cuenta a la vez los dos siglos y medio de domipj,
del Alto Guadalquivir, anteriores a la conquigt,
Un periodo en que s€ implanta la arquitectyr,
articulandose con la Baja Andalucia a trayg
un enlace que no se perdera tampoco en los

asi, hem
cristiano en la cuenca
definitiva de Granada.
cristiana en el territorio,
del valle del Guadalquivir,

siglos sucesivos. _ '
Esta larga duracion fronteriza tuvo una peculiar repercusion en ambog

reinos, una vez eliminada la linea separadora. De una parte, Jaén demos-
traria tener una tradicion artesanal o de oficios artisticos de raigambre
islamica activa y en condiciones de ser exportada mas alla de sus limites,
por ejemplo, la cerdmica de técnica y modelos nazaries. De modo pa-
raddjico, se puede decir, asistimos en los aflos inmediatos a la toma de
Granada al desembarco en la Alhambra de una serie de artifices del barro
procedentes de Jaén, Andujar y Arjona, para intervenir en las labores de
restauracion de azulejos, como parte del vasto plan de conservacion del
monumento emprendido por los Reyes Catolicos. Tales son los maestros
azulejeros Juan Ruiz de la Cruz y Antén Jiménez; el primero de ellos de
Andijar y el segundo de Jaén (Azcarate, 1982: 11, 100; Galera Andreu,
1989: 139). El maestro andujarefio elabora y transporta a la Alhambra
«doze varas de azulejos... para los Banyos de las Casas Reales...»,
en 1497, y al afio siguiente se volvia a concertar con ¢l otras cuatro
varas. El mismo afio de 1497 se contrataba con el de Jaén una cantidad
indeterminada de azulejos, cuyo importe sin embargo dobla lo abonado
a Ruiz de la Cruz, «para en cuenta e pago de cyerta obra que tomo de
azer y labrar de azulejos en las Casas Reales de la dicha Alanbra» y més
importante atin fue el contrato que al afio siguiente le ocuparia nueve
meses en la fabricacién de 81 varas de azulejos destinados al «Quarto
de los Leones» (Dominguez Casas, 1993: 450-454).

Por otro lado, ante la demanda de maestros canteros para la primera
arquitectura cristiana a realizar en la capital granadina era l6gico qué
Jaén pudiera aportar, aunque solo fuera por razén de proximidad, alg¥
nos de estos artifices. Sin salir de la Alhambra, en 1500, encontramos
al maestro de canteria Diego Martinez al frente de una cuadrilla de
canteros labrando unas basas de pilares para «el corredor de sobre 13
capilla» (Ibidem, 447). El mismo afio llevaba a destajo la obra de «la
casa de la roga, que agora sc llama de santa Elena, que es en la cas2 de
Generalife» (Azcdrate, 1982: 11; 145). Dificilmente creo que este nom-
bre pueda disociarse del maestro homénimo que algunos afios desr{ll‘?s
figura como el «maestro cantero» del obispo de Jaén, D. Alonso SuareZ
de la Fuente Qel Sauze, confesor de la reina Isabel y un gran promotot
de opras arquitectonicas, religiosas y civiles en su didcesis durante S¥
pontificado (1500-1520) (Galera Andreu y Ruiz Calvente, 2006: 317
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301). Este mismo maestro aparece en las néminas de los gastos de obras
en el monasterio de Santa Isabel la Real de los afios 1505-1508 (Az-
cérate, 1982: 11, 11), y pensamos que pueda ser alguno de los maestros
de Ubeda que se citan junto al maestro de Jaén (entiéndase la catedral)
y el de Sevilla que en 1508 acudieron «a tragar la capilla real» (Ibidem,
n, 116; Galera Andreu, 2007a: 1m: 325)2.

Todavia en esas dos primeras décadas del Quinientos habria otra
contribucion jiennense de especial singularidad, relacionada con todo el
programa cristiano impulsado por los Reyes Catdlicos en Granada, en
concreto con la Capilla Real: 1a gran reja que separa la nave del crucero,
obra del célebre rejero Bartolomé (mal llamado) de Jaén, pues en realidad
era salmantino, aunque es en la ciudad andaluza donde forma un taller,
que abastecio no solo a su Reino, sino que se expansiona mas alla de sus
limites hacia Cordoba, Granada y Murcia (Fig. 60). Obra en la que pese a
la existencia de disefios del propio Bartolomé y de otros (Juan de Zagala y
Juan de Cubillana) su ejecucion fue del jaenero de adopcidn, segun consta
en el friso de dicha reja, aparte de la existencia previa en Jaén de rejas con
similar esquema estructural (Galera Andreu, 1984: 199-211; Dominguez
Cubero, 1989a). Con posterioridad, en 1521, se obligé ademas a labrar
otras tres rejas para la Capilla Real (Dominguez Cubero, 2007: 1, 338).

CAMBIO DE DIRECCION. GRANADA 1520

Si las rejas de maestro Bartolomé habian ya incluido el nuevo lenguaje
«al antiguo» en version «plateresca», pero combinado todavia con barrotes
torsos, propios del dltimo gotico, en la misma Capilla Real la llegada
de artistas procedentes de Italia iban a marcar el rumbo a seg}lir por el
arte y no solo en la ciudad, sino que pronto tendria buena acoglda'en lo§
territorios limitrofes, hasta el punto de que alguno de ellos trabajé casi
tanto como en la misma Granada. Este es el caso de Pedro Machuca,
una de las cuatro famosas «aguilas», quien instalado en la Alhambra
como escudero del Conde de Tendilla y mas tarde maestro n?ayor de
las obras del palacio de Carlos Vv, debutd enseguida como pm’tor, su
verdadera especialidad, en la Capilla Real, pero de forma smultgn;a lo
encontramos en Jaén ocupandose de retablos en la catf:dral y en dlstn?tas
iglesias parroquiales, como San Ildefonso y San {\ndres oen lg colegn;ta
de Santa Maria, en Ubeda, la mayoria desaparecidos. Espléndida, y obra

2. Entiendo que el maestro mayor fuera todavia Pedro Lépez, si no lo habia ya sus-

tituido por esas fechas.
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de las primeras realizadas para Jaén, es la tabla conocida como Virge, 5
la Cinta (Fig. 61), que en realidad se trata de una «Sagrada Familiay, ¢
la linea compositiva de Rafael de Sanzio, con quien habia trabajad, en
Roma, pero con el sfumato y bizarria en los Nifios sobre todo, propjos
de su estilo primero bien definido. Es muy probable que formara par,
del retablo para la capilla de Consolacion, que por su localizacién biey
pudiera adoptar el formato o tipo de pala d’altare italiana (Gomez-Morer,
Martinez, 1983: 114; Hernandez Perera, 1960: 79-81). A esta joya de|
museo de la catedral de Jaén se ha venido a sumar recientemente otry
tabla, desmembrada de un retablo de la colegiata de Ubeda, que represents
una Piedad, tal vez inacabada, sobria y dramatica, conocedora de los
modelos de Sebastiano del Piombo sobre el tema (Galera Andreu, 1994;
85-89). Pero sin duda sera el retablo de San Pedro de Osma (Fig. 62),
que preside la Sala Capitular de la catedral de Jaén, la obra de mayor
repercusion historiografica, aparte del hecho de conservarse completo, por
su original estructura, aun cuando la calidad de las pinturas que lo integran
sea desigual. Encargo de 1546 para un espacio definitivo que aun estaba
por construir, es por tanto obra tardia del pintor, que hubo de contar con
manos de su taller, entre ellas posiblemente las de su hijo Luis, quien
cobraba en 1550 lo adeudado a su padre tras la muerte de éste. Retablo
de pintura, ausente la estructura arquitectonica, lo cual es retardatario para
una fecha en la que la estructura arquitectonica se ha impuesto (Ulierte,
1990: 429), no deja por lo mismo de ser una singular evocacion del gusto
italiano del Alto Renacimiento en el que la marqueteria de los cuadros
incorpora pequefios cuadritos y clipeos entre una tupida labor de talla.
Las referencias a los grandes maestros italianos son constantes: los dos
apostoles, Pedro y Pablo, rafaelescos como la mayor parte de las Sibilas
de los pequefios tondos y otras que remiten a las homoénimas de Miguel
Angel en la Sixtina, al igual que el tondo con que se remata el retablo,
protagonizado por la Verénica, evoca en su marco al célebre Tondo Doni
del maestro florentino (Galera Andreu, 2011: 27-28).

‘ La huella del Machuca pintor se hace notar en la primera mitad del
siglo en Jaén en virtud de los encargos de los retablos mencionados Y
otros mas para los candnigos de la catedral, don Pedro de Monrroy y
don Pedro de Océn. La documentacién nos ha proporcionadO a]gun_os
nombres de los que trabajaron con él, como ha revelado el finiqulte
de lo Csobrafio por el maestro del retablo de la iglesia de San A’fdr &
(1547)’, activos a lo ancho y largo de la didcesis, pero por desgractd bo

: . ancheZs
3. Los nombres de los pintores jiennenses que trabajan en esta obra: Lucas sinch

Lorenzo Gémez y Pedro del Huerto (Dominguez Cubero, 1989b: 71-82).



INTERCAMBIOS ART{STICOS ENTRE LOS REINOS DE GRANADA 169

se conservan obras de las documentadas. Sin embargo, las pocas que han
quedad(:\: tablas de un desmembrado retablo para la iglesia parroquial
de Se_mtlsteb.an del Puerto, hoy en la ermita de la Virgen del Collado de
la misma villa, o la tabla de la Virgen del Pilar, que con otra de San
Antonio Abad y san Juan Bautista, formaban parte de otro retablo de
la iglesia parroquial de la Magdalena, de la ciudad de Jaén, y hoy en
el museo de la catedral, revelan un seguimiento del estilo del primer
Machuca, si bien con peor factura de dibujo.

Mucho mejor, y diferente también en lo estilistico, es lo que cono-
cemos de Antonio Sanchez (activo entre 1549 y 1575), quizé el pintor
jiennense de mayor fuste de ese siglo. Lo unico conservado, las tablas
del retablo recompuesto de San José, en la capilla homdnima sita en
la catedral de Jaén (Galera Andreu y Ulierte, 1987: 7-14), manifiestan
un buen conocimiento del gusto italiano a través del foco granadino,
expresado de forma directa en las condiciones dadas para unas pinturas
murales en la iglesia de San Clemente de Jaén: «Quel dicho debuxo
que uvyere de yr en las figuras sea muy bueno al modo de Ytalia...»
(Dominguez Cubero, 2002: 184).

El italianismo de Antonio Sanchez no debia proceder por completo del
contacto o influencia de Machuca. Otro pintor, este italiano, circulaba por
Jaén y previamente por Granada: Julio de Aquilis. Resulta significativo,
sin embargo, que fuera el ubetense y poderoso secretario imperial, Fran-
cisco de los Cobos, por quien Aquilis vino a Espaiia, pero a Valladolid,
donde tenia Cobos su casa principal. Desde alli y tras pasar por alguna
otra casa noble castellana recalé en Granada, donde los trabajos en las
habitaciones nuevas construidas para el Emperador y del Peinador de
la Reina o «Tocador» en la torre de Abul Hayyah lo ocuparon desde
1536 hasta mediados de la siguiente década, fecha en la que se instala
en Ubeda, trabajando fundamentalmente para Cobos (palacio, Cgpil{a de
El Salvador) o su entorno (Capilla del dedn Ortega en San Nicolds de
Bari) hasta su muerte en 1556 (Ruiz Fuentes, 1992: 83-96). Labor que
se extiende a otros puntos del territorio tan alejados como Segura d.e la
Sierra, para cuya iglesia realiz6 un soberbio retablo, segin lo describen
las fuentes documentales (Ruiz Calvente, 2005: 123).. .

Procedente de Italia asimismo es Pedro Raxis el Vl_ejo o Pedro Sarj
do, en atencién a su procedencia de Caglari, quien se instala en Alcald
la Real en 1528 (Gila Medina, 1987: 167-177). Cl}ldad em('mcesd_ly
durante el Antiguo Régimen— cabeza de una Ap,adla s’u_fraganeg le la
archidiocesis de Toledo, si bien en la administracion [‘)ohgca y religiosa,
incluso, se inclin6 y acabé integrandose en los'domlmos jiennenses pe(sie
a su cercania a la ciudad de Granada. Auténtica chamf:la entre’ tres de
los cuatro Reinos andaluces (Granada, Cordoba y Jaén), goz0 de un
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florecimiento econémico por su comercio y artesania,ﬁ sin olvidar |,
agricultura, en los que jugo un papel fundamental su posicién geogrificy
tan estratégica. En este contexto s€ expll<_>a la llegada y asentamiento
de este artista originario de Corcega, que ]qnto a obr.as de arquitectura
y escultura muy notables en la primera mitad del siglo xvi, como ¢
denominado Pilar de los Alamos cuyos relieves evocan de forma muy
directa a los del exterior de la cabecera de San Jerénimo de Granada,
y a lo largo de toda la centuria, justifican el arraigo de un amplio taller
familiar de gran trascendencia para el arte no ya en la region, sino para
el ambito nacional. Catalogado como pintor, Raxis el Viejo no ha dejado
obra conocida, aunque parece que tampoco fuera nada excepcional; en
cambio de su larga descendencia si saldran nombres tan destacados como
el de su hijo, el escultor Pablo de Rojas, con quien se formara el otro
alcalaino de mayor fama: Juan Martinez Montaiiés, y en una segunda
generacion, su nieto Pedro de Raxis, pintor al igual que el abuelo. Serd
este ultimo el que, asentado en Granada, donde adquiere fama, sobre
todo como estofador, viaje con asiduidad a tierras de Jaén en el dltimo
cuarto de siglo con encargos importantes como la decoracion mural del
hospital de Santiago, en Ubeda (iglesia, sacristia, antesacristia y caja y
boveda de la escalera) en compaiiia de otros pintores foraneos, Miguel
Barroso y Gabriel Rosales, o las bévedas de la iglesia parroquial de
Villacarrillo (Pérez Lozano, 1985: 79-87), entre otras.

Capitulo por lo general minusvalorado, cuando sin embargo goz6 de
enorme aprecio y valor crematistico, fue el de la miniatura o pintura
miniada para «iluminacién» de libros y documentos civiles. Una vez
mas la Iglesia esta a la cabeza en cuanto a la promocién de este artc,
sobre todo a través de los libros de coro, y una vez mas Jaén cumple
con su papel estratégico de comunicaciéon entre Castilla y Andalucia
o entre Castilla y Granada. Ya desde fines del siglo xv contamos con
miniaturistas, goticos naturalmente, pero a principios del xvi y dentr
de un estilo si no plenamente renacentista, si con clara apuesta porf el
«romano» encontramos a Juan de Céceres iluminando libros de coro par2
la catedral antes de pasar a Granada, donde se documenta a comienzo®
de 1520, para volver de nuevo a Jaén en la siguiente década, eso si con
un paso mas decidido hacia el nuevo gusto por el «antiguo». Es Se_gufo
que gran parte de culpa de ese giro est4 en el contacto con el ambient®
granadino, sobre todo con Juan Ramirez, el iluminador y también pintof
de mayor. relieve, sevillano de origen, o al menos residente princiPal cb
! i cnudad’, que alterna su trabajo entre las dos ciudades e inclus® .
catedral de Jaén cuenta con algin libro a é] atribuido, asi como %
de pmtur? para el retablo de Santo Domingo de Silos en Alcala 1a R_ea :
La investigadora Juana Hidalgo ha detectado otras obras y 0tros artist?®
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degdores de! ,taller de Ramirez en Jaén como J
activo también en Granada, o el anénimo M
(Hidalgo Ogayar, 1982: 65-118)".

Mas 'volv1endo a nuesttra fecha crucial de 1520, a la par que Machuca
otro ,artls’ta de procedencia italiana, si bien mas escultor que pintor, llega
a Jagn via Granada: Jacopo Torni, el «Indacoy o «Florentino». Ur’x dato
preciso sacado a la luz por J.M. Gémez-Moreno Calera hace unos afios,
seflala por boca de un organista, testigo en un expediente de limpieza de
sangre de Lazaro de Velasco, hijo del Florentino, que fue testigo —ocular,
al menos— de la boda entre Jacopo y Juana Lépez de Velasco, «... e
que de a pocos dias que se casaron en Granada se fueron a vivir en Jaén
y dende alli a Murcia donde murié el dicho maestre Jacobo» (Gémez-
Moreno Calera, 1989b: 77). Muy corta debi6 ser la estancia de Torni en
Jaén si tenemos en cuenta que en 1522 se data ya en Murcia, trabajando
en la sacristia de su catedral y que en 1526 muere en Villena. Por lo
mismo resulta si cabe mas dificil asignarle una obra concreta. D. Manuel
Gomez-Moreno descartaba que su llegada a Jaén tuviera que ver con la
silleria del coro, que entonces se hacia, pero que se habia comenzado
con anterioridad a 1520; en cambio si le atribuia sin muchos titubeos
la talla del grupo escultérico del retablo del Cristo del Corpus, para la
iglesia parroquial de La Magdalena (Fig. 63), que desde hace bastantes
afios la critica estima, sin embargo, tiene mas relacién con Jerénimo
Quijano, el escultor y arquitecto cantabro, al que por otra parte se puede
considerar un seguidor del Florentino, con quien coincide en esta breve
etapa jiennense (Pérez Sanchez, 1976; Galera Andreu, 1992: 515-523).
Basaba su atribucion Gémez-Moreno por el paralelismo formal que
encontraba con algunas figuras del grupo del Santo Entierro del‘ Museo
de Bellas Artes de Granada, cuya autoria habia establecido prev1am§nfe
ser de Jacopo. Pues bien, en la iglesia de Santa Maria de Andujar existia
hasta la Guerra Civil de 1936 un Santo Entierro, que daba nombre a la
capilla en la que esta el célebre cuadro La Oracidn del Huerto, de El
Greco, y cuya similitud compositiva —mds que la formal figurativa— I
emparenta con el grupo granadino, parentesco deli que se hacia eco la
historiografia local, con mucha probabilidad inducida por los escritos u
opiniones del mismo Gomez-Moreno (Cazaban, 1918: 112.3). _

Con el coro de la catedral jiennense si tenemos, €n cambio, constancia
del desembarco de otros entalladores granadinos desde luego menos co-

uan Soriano, quien estuvo
aestro de la Vida de Jesus

a partir de la mitad

Andalucfa se acentuaria
i tanto en la catedral

4. La hegemonfa de Sevilla so muy activa en Jaén,

de siglo, de manera especial con la familia Orta,
de Jaén como en la de Baeza.
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nocidos y en algiin caso desconocido por completo para la historiograﬁa
artistica. Juan Lopez de Velasco, seria el mas notable, tan ligado por
lazos familiares como se ha visto a Torni, y antes por razones de trabajo
a partir de sus trabajos en compaiiia para la Capilla Real de Granada
(Gémez-Moreno Martinez, 1991: 99). Tampoco la estancia de Lépez de
Velasco se alargd en Jaén. Siguiendo los pasos del Indaco se trasladg
a Murcia hacia el afio 1524 y tras la muerte de é€ste debi6 regresar 5
Granada, donde en 1529 se le cita como vecino de la ciudad (Domingye;
Cubero, 1983: 76). Durante su permanencia en Jaén, lo documentado
acerca de ¢l se concentra fundamentalmente en la catedral, trabajando
tanto con Machuca como con Quijano. Con el primero realizaria la obra
de ensamblaje para el retablo de Consolacion (Goémez-Moreno Martinez,
1941: 4) y con el segundo un banco de imagineria para el retablo mayor
de la catedral.

Fernando de Caceres seria el entallador granadino que se incorpora a
la las labores del coro de la catedral ya en su etapa final, en 1528, para,
junto con Gutierre Gyerero, el maestro flamenco que habia llevado todo
el peso de la talla de la silleria, terminar el «Banco de los Caballeros»
que habia disefiado y encargado de ejecutar Jeronimo Quijano (Galera
Andreu, 1992: 520), parte en la que el estilo al «romano» se hace clara-
mente patente en relacion al resto de la silleria de los canénigos, mejor
identificada con la gubia de Gyerero y emparentada con el estilo del
coro de la catedral de Burgos. En principio es de suponer que Céceres
estaba iniciado en la plastica renacentista, si bien a esas alturas el maestro
indiscutible en las formas clasicas en Jaén era Quijano y a éste ha de
seguir al hacerse cargo de la talla del citado banco.

Para comprender y situar en términos justos la escultura al filo del
primer cuarto del siglo xvi en el 4ngulo sureste de la Peninsula, hemos
de borrar o desdibujar los limites geograficos de los antiguos reinos,
Granada, Jaén y Murcia, abiertos a una colonizacion de talleres caste-
llanos con presencia italiana; talleres familiares ademas, no sélo por los
enlaces matrimoniales: Torni-Lopez de Velasco o Caceres, casado co
una sobrina de Gyerero (Dominguez Cubero, 1983: 75), sino otras Vii-
culaciones, quizas no de parentesco tan directo, pero si en algin grado
O por estrechas relaciones laborales, como es el caso de Quijano cOf
Felipe Bigamy y a su vez con el mismo Gyerero (Galera Andrey, 1992:
518)3 donde pese a diferencias de lenguaje artistico entre sus miembro$,
© quizds por eso, la trama familiar-gremial acaba controlando un te™
torio, que en este preciso 4mbito andaluz tiene en Granada, €50 b ee
punto de referencia como centro renovador gracias a las estrategias
politica cultural subsiguientes a la conquista cristiana.
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SILOE O LA CONSOLIDACION DE LA ARQUITECTURA AL
ROMANO

Dentro de las estrategias apuntadas tal vez ninguna como la arquitec-
tura para sellar la impronta de la reconversion del territorio, que si bien
esta planteada desde los inicios por los Reyes Catodlicos alcanza su cenit
bajo el reinado de su nieto Carlos, inmediatamente antes y después de
su coronacion como Emperador de la cristiandad, a través de esos dos
edificios singulares que son la catedral y el palacio renacentista de la
Alhambra, forjadores ambos de un suefio frustrado de ciudad imperial.

Si el palacio de Carlos v o «Casa Real Nueva» —como se lo deno-
mind mas tarde— no tuvo consecuencia arquitectonica dentro ni fuera
de los confines del reino granadino, la catedral por el contrario si la
tuvo y muy marcada sobre la cabecera de las didcesis cercanas y sobre
colegiatas e iglesias parroquiales de casi toda Andalucia, Canarias y
América. Como quiera que el ideador de la nueva Seo granadina fuera
Diego de Siloe, a él hemos de dirigir nuestra atencién y como quiera
que con espiritu moderno hiciera de su residencia centro de actuacion,
dada la naturaleza enfatizada de su trabajo intelectual de disefiador y
proyectista, tan remiso a desplazamientos con estancias largas a lo que
estaban mas acostumbrados los maestros de canteria, su nombre se une
de manera estrecha al de la ciudad, irradiando a modo de faro sobre un
entorno de excelentes profesionales por niimero y por calidad, que a la
postre acabarian invadiendo Granada.

Documentada su intervencién primordial en las catedrales de Guadix
y Malaga, que conectan con el modelo granadino, po es asi en el caso
de la de Jaén, aunque ofrezca motivos de filiacion siloesca como el tipo

de pilar empleado; sin embargo para tierras jiennenses daria quizas el

mejor proyecto, junto con el de la catedral de Granada, la sacra Capilla

de El Salvador de Ubeda, iglesia funeraria para Francisco de lgs Cobos
y dofia Maria de Mendoza, su mujer (Fig. 64). Su trascendencia para la
arquitectura renacentista en Jaén sera enorme por cuant(.),’ como ya ‘he
sefialado en otra ocasién (Galera Andreu, 2000a: 66), d’CbIO ser la mejor
leccioén acerca del lenguaje clasico que recibie.ra Andres de Vandelvira,
el arquitecto sobresaliente de su época y en quien ll?a a recaer gl mayor
peso del vasto programa constructivo que lf.l Iglesva?, las Ts’fxtucmns:
publicas y la nobleza desarrollaron en el antiguo Reino de ~aeg' ]en u :
espléndida centuria. La prolija descripcién con que a.companfz‘: iloe 51]1al
trazas constituye una magnifica guia o «cartilla», st s¢ p'rei erer,ner:) o
que se precisan las proporciones entre el todo y las partes; 1a c:, leps) s
cion del orden arquitectonico clasico y los elementos ornamental e
mismo. Ademas al firmar el primer contrato para su construccion,
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septiembre de 1536, los dos oficiales a quienes se encargaba: Alonsg
Ruiz y Andrés de Vandelvira, se especificaba que la traza de Sj|oe no
estaba acabada y que habia de hacerlo conforme a las condiciones va
lo que tenia hablado con ambos maestros..Es decir, el proyecto aparte
de lo escrito hubo de ser explicado de viva VOZ por su autor. Ty,
estas circunstancias de disefios inacabados —algo nada infrecuente ¢,
el maestro burgalés—; los informes orales y la misma exigencia que
ponia Siloe de que hubiera un «maestro arquit.ecto» al frente que visitar,
periédicamente una obra dada a destajo, implicaba una capacidad en |og
oficiales no muy comun. Unase a todo ello, que las obras se Interrumpie.
ron por voluntad del patrono en un momento para proseguirlas despugg
con un nuevo contrato firmado con los dos canteros locales en 1540, ¢y
el que aparecen algunas innovaciones, aunque el respeto a lo inicial se
mantiene e incluso en lo novedoso las referencias a Siloe y a la catedra]
de Granada son aun mas explicitas. Tal es el caso de la portada prin-
cipal «...de la lavor y forma de la que Siloe a fecho nuevamente en la
iglesia mayor de Granada con que no se eche en ella més costa aunque
en algo se diferengie» (Gomez-Moreno Martinez, 1983: 209) (Fig. 65).
Esto es, la Puerta del Perdén de la catedral granadina, diferenciandose
de aquélla en el segundo cuerpo, donde el relieve de la Transfiguracion
de El Salvador en el Monte Tabor (no muy afortunado, por cierto) vino
a sustituir un gran ventanal previsto por Siloe.

En este proyecto corregido y ampliado, de 1540, se afiadia otra puer-
ta lateral a la unica prevista en principio, aparte del disefio de ambas,
que Diego de Siloe habia dejado expresamente sin dibujar, asi como
la sacristia conforme a una traza presentada por el dean de Malaga, el
ubetense y hombre de confianza de Cobos, Fernando Ortega, aunque €n
ella concurren muchos rasgos vandelvirianos.

A partir de 1540 la carrera de Vandelvira es metedrica y si bien fue
progresivamente configurando su lenguaje personal la huella siloesca
perdurar en pasajes fundamentales de su arquitectura. El més llamativo
sin duda el de la solucién de los amplios espacios basilicales en base
a la divisién de naves por pilares exentos siloescos, implantados en la
catedral de Granada. Aunque en esencia se trate de un pilar medievalf ,13
«romanizacién» al que lo somete Siloe mediante la correcta declinacio?
del orden clasico se convertira en sefia indeleble en la region. Vandt’-lf’lra
lo emplea por primera vez en la iglesia del convento de los Dominicos
de La Guardia, en los cuatro machones que conforman el crucero, Pero
adoptando la variante del plinto cuadrado liso, tal como la usa Siloe
en la cabecera granadina, no asi en las naves, donde adopta un P°
curvo, presente también en Mélaga y Guadix; Vandelvira en Caff}b‘o "
mantendré plano en el interior de la catedral de Jaén y usard S

-
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la modalidad (_ie los bastones alternantes en altura en las canaladuras de
los fustes. estm}a@os, a modo de estilema muy particular, al igual que el
empleo sistematico de la béveda vaida (Fig. 66).

Al mz?rgen de es?a impor?antisima contribucién de Ubeda y alguna otra
reffarencm tangenmal relacionada con la iglesia parroquial de Huelma
(Lépez Guzman_, 1982: 55), se borra el rastro de Siloe en Jaén y con
él otras presencias de maestros de canteria. Por el contrario, como ya
seflalo6 Gomez-Moreno Calera, serd mayor el peso de la arquitectura
jiennense en Granada, sobre todo a partir de la segunda mitad del siglo
xv1(Gomez-Moreno Calera, 1989c: 59-74). Dicha actividad se concentréd
mas, por razones geograficas obvias, en las comarcas limitrofes del nor-
deste y del suroeste. En el primer caso, correspondiente al territorio de
la didcesis de Guadix y al Adelantamiento de Cazorla, que dependiente
del arzobispado de Toledo, prolongaba sus tenticulos hasta la misma
Baza. En la catedral de Guadix ya venian trabajando desde comienzos
de siglo canteros provenientes de Ubeda (Ibidem, 67) y pasada la mitad
de la centuria, Vandelvira hace su presencia en ella, en principio como
tasador (/d.; Galera Andreu, 2007b: 115). Desde Alcala la Real, en el
extremo opuesto, al igual que apuntaba con la proyeccion de pintores y
escultores sobre Granada en virtud de su calidad artistica, combinada con
la cercania, se produjo un fluido intercambio de canteros y maestros de
canteria. La familia de los Bolivar, de origen vasco, asentada en Alcal4,
trabaja en iglesias de localidades granadinas proximas: Moclin, fllora y
hasta en la misma Granada dentro del Hospital Real (Patio de los Mar-
moles), dirigidos por Martin de Bolivar, el mas destacado de entre los
hermanos, en obras que de forma significativa fueron proyectadas por
Diego de Siloe, lo que los vincula en una relacion estrecha’.

Otro caso singular de intercambio Granada-Jaén es el del también
maestro y arquitecto de origen vasco Juan de Maeda, sucesor de Siloe
al frente de la maestria de la catedral granadina en 1563. Sin embargo,
Maeda habia trabajado con anterioridad en Jaén, concretamente en Iz-
natoraf y Villacarrillo, treinta afios atras (Gomez-Moreno Calera, 1989¢:
69). Algo después interviene en la tasacién de la iglesia parroquial (fe
Huelma (1547) (Lépez Guzmam, 1982: 41), de donde era natural dofia
Ana de Bazan, la segunda esposa de Siloe, y con la que, ya viuda, MaeQa
contraeria nupcias en 1568 en Jaén. De estas andanzas jiennenses Ie. venia
sin duda su conocimiento, amistad y estima por Andrés de Vandelvira, en

5. Sobre este tema, vid. Gémez-Moreno Calera (1989* 130; 324,352y 353)1‘9(93;11?
Medina (1989), Para Ia arquitectura de Miguel de Bolivar en el Pais Vasco, Marias (19982
17-31),
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as antes de la boda (Dominguez Cubero,

1985: 85-117). El aprecio por el maestro de Alcaraz se demuestra en ¢]
informe que hizo sobre las obras del palacio dfz Carlos v en 1576, don.-
de a proposito de la dificultad en cerrar el patio redondo recomienda 3
Vandelvira y a Rodrigo Gil para que sean consultados (Rosenthal, 1988:
209; Galera Andreu, 2000b: 31-32). También el hijo de Juan, Asensio
de Maeda, desde su puesto de Maestro Mayor de la catedral de Sevilla
contaria con él en 1572, junto a otros maestros, para las obras de la sala
capitular y antecabildo (Galera Andreu, 2000a: 27).

Pero si Andrés de Vandelvira no llegb a intervenir en ninguna obra
de 1a ciudad de Granada, si lo hicieron otros maestros, de tal manera
que en el ultimo cuarto del siglo xvi la presencia de los jiennenses es
abrumadora y ademdas con personalidad en algunos casos, como el de
Francisco del Castillo, «el Mozoy, arquitecto y escultor, natural de
Jaén, que tras un periodo de formacién en Roma, vuelve alardeando de
su conocimiento de la terza maniera asimilada a la sombra de Miguel
Angel, Vignola y Amanatti, que si no le sirvié para obtener el cargo de
Maestro Mayor de la catedral de Granada para suceder a Juan de Maeda,
muerto en 1576, si consiguié por via de la Corte el encargo del disefio
de la fachada de la Chancilleria, que junto a una fuente, desaparecida,
en la misma Plaza delante de Santa Ana, dieron una imagen radicalmen-
te «moderna» para este punto neurélgico de la ciudad, acaso la mejor
plasmacion de cuanto habia asimilado en Italia vertido sobre todo en la
fachada de la Chancilleria, cuya similitud de disefio con palacios como
el Bocchi de Bolonia, realizado por Vignola, ya puso de manifiesto René
Taylor, en feliz atribucién de la fachada granadina a Castillo (Taylor,
1977: n, 437-442).

Consultas y pareceres por parte del cabildo catedralicio a arquitec-
tos de Jaén, como Alonso Barba, junto con otro miembro de la familia
Bolivar, Miguel de Bolivar, en 1590, con motivo de los problemas de
estapilidad que presentaba la torre de la catedral, contindan la linea de
los, intercambios, que en este caso tuvo su correlato con la llamada 2
Jaén de L’ézaro de Velasco, clérigo y arquitecto ganador del concurso a
la maestria de l'fl catedral antes citado, quien acudio en 1582 para dar
;‘;ﬁtsa); ;Orr;ccu?nes al proyecto vandelviriano de la catedral, junto an
ey 1‘:} e;‘“tl‘Stz Villalpando y Francisco del Castillo, que tuw;f‘;u
" o a zla 0 del. templo (Galera Andreu, 2009a: 68-70)- '
sigl,o i émpdolabac1?l de Alcal4 la Real intervendran a finales o
na Ambrosiop(liosv'e siguiente el maestro mayor de la catedral gran? :
Pedro Velasco ¢ Vico y el mismo Lazaro de Velasco y algo M ta6rl9
(Gomez-Mos » Maestro a la sazén de la Alhambra entre 1612°Y !

eno Calera, 1989b: 70).

cuya casa estuvo la pareja los di
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Pero e.l’mayor impacto de la excelente canteria jiennense se manifiesta
con la dlaspOFa de los talleres, que acuciados por la crisis econémica
de fines de siglo se desparraman por toda Andalucia, siendo la mas
beneficiada la Baja Andalucia, Sevilla y Cadiz, que re(;iben a los hijos
de Vandelvira, Alonso y Juan, y Ginés Martinez de Aranda miemtjno
destacado de una saga de maestros baezanos, que instalados ;’xrimero en
la Abadia de Alcal4 la Real, tuvieron posteriormente desplazamientos
hacia Coérdoba, Granada y al final Jaén de nuevo. Una de esas familias
baezanas (Baeza era con diferencia el centro mas floreciente de canteria
en Jaén) afincadas en Granada en este periodo finisecular del Quinien-
tos, en torno a 1590, fue la de los Vilchez, con Cristobal de Vilchez a
la cabeza, ejecutor de la portada del hospital de San Juan de Dios 'y
maestro mayor de la iglesia de la Encarnacion de Loja; pero sobre todo
persona de obligada consulta en los problemas mas arduos de canteria,
como fue el del cerramiento de las naves de la catedral con bévedas a lo
«moderno», desechando el «Romano» por recomendacién de Cristobal y
su hijo Diego que lo juzgaban imposible desde el punto de vista técnico

(Ibidem, 1989a: 136).

LOS SIGLOS DEL BARROCO. PRESENCIA ACTIVA DE LA
ESCUELA GRANADINA

stas de Jaén en Granada con que s€
olongado hasta la mitad de la centuria

siguiente, fue cambiando de forma relativamente acelerada al compas
de la consolidacién del nuevo gusto barroco, fruto de la cristalizacion
de una «escuela» plastica en Granada. En cambio Jaén, tras la partida
del taller de los Raxis, de Martinez Montafiés e incluso estancias pro-
longadas a principios del siglo xvi1 en Granada del mejor escultor que
trabajaba en Jaén, Sebastian de Solis, sufre un vacio que sera ocupado
por artistas vecinos. No ocurrira asi con la arquitectura, df)_nde se man-
tendr4 una sostenida presencia de arquitectos y canteros JIennenses, si
cabe mas acusada, en Granada, pues dos de los maestros mayores de
la catedral en el Seiscientos eran herederos de aquellos buenos talle.res
tan expertos en el corte de la piedra: Juan de Aranda Salazar, sobrino

de Ginés Martinez de Aranda, ¥ natural de Castillo de Locubin (Abadi.a
de Alcal4 la Real), quien por un breve tiempo, entre 1631 y 1633, di-
rige las obras de la catedral si bien con escasa actlvnda’d por la carestia
de los tiempos. Provenia Aranda de la catedral de Cordc.)!)a y pasaria

diécesis, como

después de Granada a Jaén al frente de cuya catec.irzlil y a0
maestro mayor, desarrolld su madurez como un clasicista y extraordi

La fuerte presencia de los arti
cierra el siglo del Renacimiento, pr
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dominador de la esterotomia (Galera Andreu, 1979: 108-109). Ej otro
Eufrasio Lépez de Rojas, discipulo de Juan de Aranda, quien concuné
en noviembre de 1666 a las pruebas para maestro mayor de la Catedra]
teniendo como ejercicio una «fachada para la obra de esta Santa lglesia>;
y como examinadores a Alonso Cano; Francisco Diaz, arquitecto de [,
Compaiiia de Jesus y Juan Duran, maestro de canteria. Enfrente, com,
competidor, José Granados de la Barrera, quien lo sucederia cuando 5
comienzos del afio siguiente Eufrasio regresaba a Jaén para ejercer ¢|
mismo cargo y realizar aqui la fachada de esta catedral (Jbidem, 161-162),

Previo a los dos maestros, los baezanos, convertidos casi en un lobby
se ensefioreaban en la arquitectura granadina. A la ya comentada familia
de los Vilchez, tan activos durante el primer cuarto de siglo, se vinieron a
unir un pariente de Ginés Martinez de Aranda, Ginés Martinez de Salazar,
que trabaja el claustro de la abadia del Sacromonte de Granada (Gila
Medina, 1988: 65-82; Gémez-Moreno Calera, 1989a: 263-265). De Baeza
era asimismo Bartolomé Fernandez Lechuga, maestro mayor que fue del
Palacio de Carlos V entre 1538 y 1644, aunque trabajaba como cantero
desde 1620 bajo las 6rdenes de Francisco de Potes. Las desavenencias de
todos los canteros que trabajaban con este maestro motivé la marcha de
Lechuga a Santiago de Compostela, donde durante once afios desarrollo
una brillante carrera antes de volver a Granada (Rosenthal, 1988: 158-159)°.

La pintura ofrece un panorama muy distinto. Con un pasado mucho
menos brillante que el de la arquitectura, Jaén asiste desde comienzos
del siglo xvir a una continuada presencia de pintores procedentes tanto
de Andalucia como de Castilla, pero donde pronto se decanta Granada
como la proveedora mas corriente. Cierto, que corrian tiempos con-
vulsos para este arte, consecuencia de los apremios econémicos qu
empujaron a los artistas a un constante movimiento de unos territorios
a otros, siempre limitrofes por lo general. No deja de ser curioso qu
el nombre mas afamado de entre los jiennenses en el primer cuarto de
siglo, Cristobal Vela, abandonara su tierra natal y se dirigiera a Cérd."ba’
donde forjaria una carrera de artista reconocido socialmente y con cier®
desahogo econdémico, en tanto que a Jaén llegaba desde Granad_a iy
a principios de siglo Juan Bautista Alvarado, quien alterno al pm‘c?plo
trabajos en ambas ciudades, Jaén y su Granada natal, para terminat
avecindado en Jaén donde gozé de un cargo de representacion Soc.'ao
como era el de Familiar de la Inquisicion’. Ahora, resulta Sigmﬁcatl\’

vid. Goy 1997

6. Para un estudio de conjunto sobre la vida y obra de este arquitecto, Dominguc?

7. Sobre este pintor, vid. Gémez-Moreno Gonzélez (2004, pp- 648-649),
Cubero (2002: 170) y Lépez Molina (1999: 924-926).
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que tanto uno como otro, Vela y Alvarado, hubieron de emplearse en el
doradq y la estofa a la par que en cuadro de pincel, cuando no abierta y
excluswgmer.lfe enel primero de los campos, y todo eso cuando en teoria
la organizacion gremxal tenia bien separadas ambas modalidades. Por
supuesto, la actlv‘ldad se centraba casi por completo en retablos y otras
piezas de altar. Si en Granada Alvarado pintaba y doraba al unisono en
el retablo mayor de Santa Ana (1603) y en el de San Bartolomé, en el
Albayzin (1608) (Gomez-Moreno Gonzalez, 2004: 648-649), las obras
documentadas en Jaén se circunscriben desde el principio a labores de
dorados y encarnaciones de imagenes. En 1606 aparece por primera vez
documentado para realizar una pintura de San Agustin para la ciudad
de Oran y el dorado y estofado de un sagrario para Mazalquivir, ambas
por encargo del obispo de Troya, auxiliar de Toledo, el jaenero, don
Melchor de Soria y Vera (Loépez Molina, 1999: 924). En afios sucesivos
aparecen noticias suyas intermitentemente con encargos similares al
anterior, pero dentro de los limites territoriales jiennenses o recibiendo
aprendices® hasta casi 1630, afio en que al parecer muere. No obstante,
por propia inquietud o por la dificultad de los tiempos no se mantuvo fijo
en Jaén. En 1621, por ejemplo, desde esta ciudad solventa unas deudas
en Madrid, mediante un poder, Villa de la que se declara «vecino», y
«estante» (ocasional, se entiende) en Jaén®.

Muestra de las estrecheces que tuvieron que sufrir la mayor parte de
los pintores, unidas o enmascaradas por la cuestion de la «liberalidad» o
«nobleza» de la pintura, que los pudiera eximir de pagar tributo por su
trabajo, fueron las llamadas por Lafuente Ferrari «borrascas» granadinas
de 1628, cuando ante el intento de imponer el 1% sobre la produccion
pict6rica un grupo de pintores se enfrent6 a otro que se habia adelantado
a pagarlo, en tanto que los primeros alegaban la exencion fiscal propia y
reconocida, segun ellos, de la pintura (Lafuente Ferrari, 1944: 77-110)'"°.
El conflicto, que enfrenté a miembros de una misma familia, como fue
el caso de los Raxis, donde Pedro Raxis figuraba entre los demandantes
y Bartolomé Raxis, su hermano, entre los que se habian adelantadq en
el pago, muestra de la miseria econdmica en el fondo, h}nbo de motivar
nuevos desplazamientos a los ya de por si normales. Si este Pedro de

Leg. 1044. Esc. M. Minguijosa (A.
Leg. 1049. Esc. M. Minguijosa (A.
onso Gutiérrez Montesinos».

8. Archivo Histérico Provincial de Jaén (AHPJ),
1611). F. 110-111. Aprendizaje de Juan de Martos;
1617). F. 326v.-327.Aprendizaje de «Joan, hijo de Al

9. AHPJ, Leg. 1053. Esc. M. Minguijosa (A. 1621). F. '172. .

10. Recientes aportaciones sobre el histérico pleito, en Diez Monsalve y Fernandez de

Miguel (2010: 149-158).
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del autor del libro, Regidor de la ciudad y sobrino del obispo de Tuy,
don Francisco Terrones, comprobamos como continia una tradicigp
cultural de la aristocracia andujarefia de estrecha relacién con Granada,
que ya vimos en Sirviente de Cardenas, presidente de la Chancilleria,
Este libro, impreso en la ciudad de la Alhambra no so6lo dispuso dej
dibujo de Cano y el buril del licenciado Pedro Gutiérrez, a quien
Moreno Garrido considera un discipulo de Heylan (Moreno Garrido,
1976: 67), sino de un extenso prologo del canonigo de la Capilla Real
de Granada, Lorenzo Van der Hammen y Leo6n, el hermano del célebre
pintor de naturalezas muertas.

Bocanegra, mas prolifico, como es sabido, que Cano, ha dejado también
mas huellas en tierras jaeneras, aunque tampoco la fortuna nos sonrie
a la hora de aportar obras fehacientes a ese dilatado catalogo por las
graves pérdidas patrimoniales que ha sufrido esta provincia. Retomando
el citado Catdlogo... de 1846, encontramos cuatro obras de este autor,
también todas religiosas (Santa Clara, Santa Rosa, La Cena del Castillo
de Emaux (sic) y La Cena del Sefior después del desierto). Mientras de
las dos primeras, hoy en el actual Museo Provincial, resulta discutible
su autoria, del Gltimo cuadro, si es, como pensamos el conservado en
las salas altas de la catedral, si estd mucho mas cerca de su estilo.

Peor suerte corrié aun el que hubo o habia de ser magnifico retablo para
la capilla de San Pedro Pascual, obispo martir de los primeros tiempos
de la didcesis jiennense, sacrificado en Granada. En 1670 el obispo de
la orden mercedaria Fray Jeronimo Rodriguez de Valderas compra una
capilla de la catedral en honor del santo correligionario con la dotacion
de un retablo encargado por entero en Granada, cuyo ensamblador seria
Miguel Romero, el escultor, José de Mora y el pintor, Pedro Atanasio,
quien habia de realizar el tema central del santo. Pero en 1672 no s€
hab.ia terminado de pagar, ignoréandose si se llegé a realizar en realidad
(Ulierte, 1985: 163-164). Sin embargo, esa capilla, actualmente dedicada
a 13’ Virgen de las Angustias, la preside la excelente talla homénima de
Jos¢ de Mora, aunque traida de un convento y sobre la que volveremos:

Ya_ hemos hecho alusién a la presencia del pintor en el oratorio del
fe?;::luzif?b?ledla Nicuesa y a una muy probable Crucifixion en 13 2?(;
de La Viv ::n. dgualmente la catedral de Baeza cuenta con un Cuaa )
B rg rodeada de santas, que desde que E. Orozco atribuyer? *

gra se sigue manteniendo. Pero en esta misma ciudad hay no!

Nacional de Madrid
Potenciana sobre los
190 y 191) y Galera

antd

Posee un dibujo preparatorio con las figuras de S. Eufresio ¥ S 85

pedestales y parte de guirnalda decorativa. Vid. Matilla (2001
Andreu (2002: 105 y 107).
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cias (Cruz Cabrera y Rodriguez-Mofiino, 1997: 153)' de una Santisima
Trmz.dad, que.pertenecu’) al convento de los trinitarios calzados y hoy
Perdl'da. El mismo Orqzco atribuia también un Regreso de Egipto en la
iglesia parroquial de Villacarrillo, que a nuestro parecer es muy deudor
de C‘ano. En.ﬁn, las atribuciones se extienden dentro del ambito ecle-
siastico y privado, quizas donde aguarden muchas mas a tenor de un
par de obras, que casi por azar hemos tenido ocasiéon de ver en ambos
casos con idéntico tema de Virgenes de Belén. Cierto que los rasgos de
«escuela» y la famosa facilidad de Bocanegra pueden haber pesado a la
hora de adscribir pintura, sobre todo de cierta tematica, que hemos de
ajustar mejor. Es el caso, por ejemplo, del tema de la Piedad o Virgen
de las Angustias interpretado a partir de modelos flamencos derivados
de Van Dyck, con notable éxito en los circulos granadinos. En Jaén se
conservan tres ejemplares importantes en las iglesias de San Andrés de
Jaén, Santa Maria de Ubeda y la catedral de Baeza (Fig. 68). Excepto
la primera, que entronca directamente con la pintura flamenca, los otros
dos derivan de modelos granadinos, sobre todo el de la catedral baezana
muy préximo al que pintara Felipe Go6mez de Valencia, hoy en el Museo
de Bellas Artes de Granada, mas que a la filiacion a Bocanegra que le
diera E. Orozco (Lazaro Damas, 1997: 388-391).

Otros nombres granadinos activos en el Gltimo tercio del siglo en
Jaén serian Juan de Sevilla, del que el Catdlogo... de 1846 le asignaba
un San Diego de Alcald, y con el que veiamos también relacién en la
Inmaculada del convento dominicano de La Concepcion de Jaén, tan
canesco. Otra Inmaculada de gran tamafio de la iglesia parroquial de San
Tldefonso de Jaén, restaurada en 1980, ha confirmado con la firma parcial
la atribucién que en su dia hiciera E. Orozco a Ambrosio Martinez de
Bustos, como version paralela al cuadro homénimo de este autor de la
iglesia de El Salvador de Granada, desaparecido (Orozco Dia_z, 1936:
39-40; Lézaro Damas, 2001a: 165). A caballo entre el Seisc1ento§ y
el Setecientos encontramos otra prolifica figura, José Bisueﬁo, a quien
atribuimos una Apoteosis de san Ignacio, que peftenecio. al Colegio de
la Compaiiia de Jesus de Andujar, hoy en depésito municipal. En Baeza
se ha documentado una Inmaculada, firmada y fechada en 1691, en el
convento de las carmelitas Descalzas (Garcia Torralbo y Dobado, 2,006:
278) (Fig. 69), aunque sea la escultura la actividad con la que mas se

ha relacionado su nombre en Jaén.

16. En Jaén dej6 también para otro convento, el de San Francisco, de 1a o-rde; :;::Sﬁ;:
una serie de pinturas que omaban el claustro entre las que el abate Ponz senaia

Pedro Atanasio (Ponz, 1782: xv1, 415).
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En un escalén menor, el de la labor artesanal del dorador, perq es.
pecializado en metalisteria, tenemos otra aportacion granadina, |, del
«maestro dorador» Sebastian Muifioz, quien en 1659 se concertaba con
el cabildo catedralicio para dorar las rejas y pulpitos que habia forjad
previamente el rejero malaguefio Clemente Ruiz (Galera Andreu, 1985
41-53). Servicio que se vio ampliado al afio siguiente con el dorado de
un sagrario, en colaboracion con el dorador local Jacinto Luque (Lopez
Molina, 2001: 155-173).

A la vista de estos resultados es facil adivinar el éxito de la pintura
granadina en el Reino vecino y la certeza de que el catalogo debe ser
mucho més amplio entre lo perdido y lo que todavia puede ir aflorando.
Pero como prueba inequivoca de esa aceptacion sefialariamos el papel
casi hegemoénico ejercido por el pintor de origen francés, nacido en Ma-
drid, pero formado en Granada, Ambrosio de Valois (1651-1720), en el
transito de los dos siglos del Barroco. Sin datos fehacientes acerca del
taller o artista con quien trabajara en Granada, las hipdtesis realizadas
recientemente por S. Lazaro sobre que fuera con Miguel Jerénimo de
Cieza o con Juan de Sevilla parecen muy factibles (Lazaro Damas, 2008:
9-27). Con ambos le uniria el gusto por los teatrales fondos arquitectoni-
cos y amplias perspectivas, particularmente con Sevilla; véase de éste la
Presentacion de la Virgen en el templo (Col. Banco Hispano-Americano)
0 San Pantaleon ante el emperador Maximiliano cura a un enfermoy
La Flagelacion, ambos en el Museo de Bellas Artes de Granada, cuyos
fondos columnarios recuerdan a los que Valois utiliza en La Visitacion
de la Virgen a santa Isabel, del Museo provincial de Jaén. Reforzaria
también la relacion con Juan de Sevilla el hecho de que a Jaén llegara
en 1671 con un pintor granadino, Manuel Ruiz de la Torre, del que cabe
pensar que fuera el mismo Manuel Ruiz Caro de Torres, discipulo d¢
Sevilla, y nuevo refuerzo de la pintura granadina en el Jaén finisecular

Si la aportacién de los pintores ha tenido un valor relevante en el
Barroco 'jiennense, aun puede resultar de mayor peso el de 10s escul-
tores, mas que por el nimero de artistas desplazados por el giro © 1
«tendencia» que supone para la escultura de Jaén. Una fecha y U
artista claves: 1640, Alonso de Mena (1587-1646). Ese aiio la catedral
contrata a este escultor para realizar los relieves interiores de 12 puefta
;18;“3 del crucero: La Circuncision y 1a Presentacion en el Templo (Fli'

), que a partir de modelos grabados por Durero —sobre todo ef
primero de ellos— (Serrano Estrella, 2012a; 72-74)", sin embargo 9%
de un ennoblecimiento 3 través de la riqueza ornamental, muy 2 tono

17. Ficha de catdlogo realizada por M.A. Leén Coloma.
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con el «decoro» pretendido para la nueva catedral por su prelado, el
cardenal Moscoso y Sandoval; un tono culto con el que ya se habia
ganado Mena al clero y a la aristocracia granadina. Al afio siguiente
contrataba la Inmaculada y el resto de las figuras y relieves de la por-
tada exterior y el San Pedro del interior, entre las dos puertas (Fig. 71).
Completa su dedicacion al templo metropolitano el retablo relicario
para el altar de la sacristia, de arquitectura clasicista, mas sencillo que
el que realizara para la Capilla Real, y que sin fecha exacta ni prueba
documental de autoria se le atribuye por rasgos estilisticos, sobre todo,
en los pocos bustos-relicarios que han subsistido, que muestran el mis-
mo interés naturalista de los relieves y el hieratismo poco expresivo.
De este escultor habia en Alcala la Real una importante talla de Cristo
recogiendo sus vestiduras, obra pionera dentro del tipo iconografico de
gran fortuna posterior, pero que desapareci6 en la Guerra Civil (Orozco
Diaz, 1971: 250).

Con motivo de la tasacién de los relieves aparece el nombre de otro
escultor, el tasador elegido por Mena, Juan de Espaiia, quien en 1624
intervenia junto al maestro en los relieves afiadidos a la Fuente de las
Cornetas o Pilar de Carlos V en la Alhambra y pocos afios después lo
hacia en el monumento del Triunfo a Maria (Gallego Burin, 1952).
Aunque estos trabajos granadinos parecen establecer una relacion de
origen, sin embargo a Juan de Espaiia lo encontramos en Jaén en 1620
(Galiano Puy, 2011: 147) y a partir de aqui, de manera intermitente, hasta
mediada la década de los 50. Aunque se han documentado alrededor de
una docena de piezas de imagineria religiosa en Jaén y provincia (Lopez
Molina, 1994: 51-57), nada ha llegado hasta nosotros.

Entre ambos escultores un tercer granadino se instalé en Jaén: Diego
de Landeras, miembro de una dilatada familia dedicada fundamentalmente
a la canteria, que parte del siglo xvi con un Juan de Landeras, cantero a
las 6rdenes de Siloe. En la generacion siguiente parece que comenzaron
a alternar la canteria con la escultura, como le sucedi6 al padre de Diego,
Cristébal de Landeras, vecino a fines del Quinientos en la Alharr}bra, y
quien inicié al hijo introduciéndolo en el tallef Qel escultor’Juan Sanchgz
Cordobés (Gila Medina, 2000: 175). Su actividad en Jaén comprende
unos veinte afios, entre mediados de 1630 y 1650, y junto a su hesmano
Juan, maestro cantero, seran las obras de la catedral y tal vez de forma
mAs concreta la llegada de Juan de Aranda, al que creemOS'COI';losl\r'E::‘ilsltt:)
Mayor y hombre de confianza del Cardenal Moscoso, 1qulen ;)S " la;
Las primeras obras de Diego seran las esculturas de com;; dy -~
portada del convento de las Bernardas (1642), una Inn;acu adZ 1{4 oo
Santa Clara, que denotan el conocimiento del arte dle A Olr)llS: . dt;,
Afios después realiza el apostolado de talla para el reta y
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San Andrés de Baeza (Galiano Puy, 2011: 164)'®, disefiado por Seh - ti4n
de Solis, con cuyo estilo emparentan estas tallas, con toda probab:idaq
por seguir dibujos del maestro’®. También trabajé en el desaparccig,
retablo mayor de la iglesia de Mancha Real, asi como alguna otra oby,
de imagineria. Si han llegado hasta nosotros, y por ellas podemos juzgar
el cambio hacia un concepto barroco mas definido, las pechinas de |,
ciipula de la catedral (1652).

La catedral de Jaén concitaria todavia en el ultimo cuarto del siglo
a la escultura granadina para realizar el conjunto mas ambicioso: |a
ornamentacion de la fachada principal y puertas interiores. El hecho de
que Eufrasio Lopez de Rojas, Maestro Mayor, lo hubiera sido antes muy
brevemente de la de Granada, debe estar en el origen de la llamada de
los escultores, Juan Puche y Lucas Gonzélez, en 1674, aunque el pri-
mero renunciaria enseguida, incorporandose el segundo, quien realizari
el relieve de Santa Catalina, sobre la puerta del lado de la Epistola,
al exterior, y el de las Bodas de Cand, en el interior. No satisfizo el
trabajo al Cabildo, cosa bien justificada a la vista de la Santa Catalina,
y al afio siguiente se opta por Pedro Roldan y su familia, en un giro
manifiestamente mejorable dentro del triunfo pleno del barroco y en el
que interviene de nuevo Eufrasio Lopez como elector del candidato. Se
cierra asi la sostenida influencia de la escultura granadina en el ornato
de la arquitectura mas representativa de Jaén. La irrupcion de la escuela
sevillana marcara el nuevo rumbo a seguir. Un hecho significativo es que
el citado Juan Puche, que consiguié un importante encargo, después de
abandonar el proyecto de la catedral, como fue el retablo mayor para
la iglesia conventual de San Francisco, de la que era patrono el conde
de Torralba, le fue retirado a favor de Pedro Roldan (Lazaro Damas,
2008: 10 y 25)%,

No obstante en el campo de la imagineria religiosa Granada mantuvo
aiin su prevalencia en el tramo final del Seiscientos. Sera José de Mora
(16,42'1724) el artista méas conspicuo, apoyado en el prestigio que ¥
tenia en su ciudad natal. Es también la catedral de Jaén la que guafda
la m?J(_’f pieza del maestro: la Virgen de las Angustias, en Su capilla
homénima, que es la que en su dia fuera asignada a san Pedro Pascual,
de la que ya hablamos. No fue, sin embargo, realizada para este templo,
s1no para el de San José, de los Carmelitas Descalzos, de donde paso {ras

18. El contrato data de 1649

1?. Luz de Ulierte considera,
(Ulierte, 1986: 195).

20.
0. El contrato con Puche data de 1677 y el de Pedro Rold4n, de 1682.

y €l pago final tres afios mas tarde.

- olis
estilisticamente, este apostolado obra del taller de S
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la exclaustracién al lugar que hoy ocupa. De extraordinaria belleza la
figura .della Virgen por el habitual patetismo sensual con que dota Mora
a sus 1magenes,. ofrece por el contrario claro desequilibrio estético con
la figura del Cristo muerto sobre su regazo, mas esquematico y rigido,
para el que se ha propuesto la autoria de su hermano Diego (Serrano
Estrella, 20’12.a: 9f'r)2l (Fig. 72). Con todo se da la circunstancia de que
sea esta la unica imagen de la Patrona de Granada realizada por entero
por Mora, de las varias que se dice que hizo.

Vinculada asimismo a la orden del Carmelo, tuvo Ubeda en el monas-
terio de las Descalzas un Cristo de la Caida, desaparecido en la guerra
civil del 36, pero que Orozco llegé a ver, testificando la autoria de Mora,
confirmada por fotografias del momento. Hace hincapié el profesor en
el papel relevante al culto del Nazareno, a cuya tipologia pertenece la
imagen, que tiene en dicho convento una monja granadina de notables
experiencias misticas, la Madre Gabriela de San José, quien reside alli
entre 1649 y 1701, aunque la imagen llegue por donacion de una dama
de Sabiote (Orozco Diaz, 1971: 235; Pasquau, 1958: 303)%. Del interés
de esta pieza por parte del artista y del fervor popular por la imagineria
pasional da idea la elaboracién de un modelo en terracota del tema,
que se conserva en el museo del convento de San Miguel (carmelitas
Descalzos) de la ciudad.

La fortuna del tipo iconogréfico y la belleza expresiva de la obra en
el clima de fervor mencionado tuvo pronto su consecuencia en la vecina
Baeza, donde se conserva en el convento de la Magdalena, de las Madres
Agustinas, otro Cristo de la Caida, que Orozco no duda en atribuirlo a
José Risuefio (1665-1732), aunque recientemente se ha planteado otra
atribucién que lo lleva al circulo de los Mora, apuntando mas hacia
Diego (Cruz Cabrera, 2010b: 381) (Fig. 73). El profesor D. Séncfhez-
Mesa, por su parte se hacia eco por via de Orozco de la existencia de
otra imagen sobre el mismo tema que €stuvo en El Salvador de Ube§a
(), copia igualmente de la de Mora (Sanchez-Mesa, 1972: 2.42)2~3, sin
que hayamos comprobado nada al respecto. Si se da como Risueno un

21. Ficha de catlogo realizada por M.A. Ledn Coloma.

22. En el articulo del profesor Orozco la fotografia de e§te Nazareno no parect? c;om;ldlz
con la que realmente existia en la hornacina del coro bajo, a donde se traslado desde e-
alto, la imagen que en 1663 doné la dama de Sabiote, dofia Ana Crespo. Esto, qu; i:e:c
tionaria la autoria de José de Mora por lo temprano ;h]e)la fecha, confirma que se tra
otra imagen disti strella, 2012b: 124-131). _

23. Ni te::rtll:stanf)?ii?:?iz ﬁl existencia de tal pieza en este templo. Dudo de si no s¢
trata de una confusién con la existente en el convento
ciudad y desaparecida en la Guerra Civil.

de Carmelitas Descalzas en esta
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o carmelitano, de pequefio tamafio. Cierto, que
del artista, Gerénima Maria de Aguirre, natural
da, vinculos familiares pudieron

San Miguel en el Mgse
al ser la segunda mujer
de Ubeda, aunque afincada en Grana

cuentar la ciudad. . L
hac;;r l;af:t?cular acierto de José de Mora al transmitir a sus imagenes

fi inacion de sentimiento y elegancia, de enorme popu-
T:?i;:(;,r :Lnizoccc)ir::?zite tal vez la sefia mé's origir}al y caracteristica de
lo «granadino» y barroco y en consecuencia lo mas exportable fuera de
los limites del Reino. A ello se une —y 1o es casual——. el dc?sarrol]o de
una amplio taller de fuerte caracter familiar en el que intervienen sobre
todo sus hermanos Diego (1658-1728) y Bernardo (1655-1702). De este
{iltimo existian tres imagenes en Alcala la Real, desaparecidas en la l%]’tl-
ma contienda civil: San Pedro, San Pablo y una 'V{rgen de la Asun.czon,
y practicamente desconocido, otro miembro familiar d; nf)mbre Diego,
también, y que era natural de Cazorla entraba como discipulo suyo en
el taller (Cruz Cabrera: 2007: 129)*.

Todavia en este clima de sostenida presencia granadina en el arte en
Jaén y de modo particular ante el reclamo de los trabajos en su cate.dral
iban a intervenir los plateros; un arte, el de la plateria, que habia dejado
obras singulares en la centuria anterior, pero también de manos ajenas a
los de la tierra. Precisamente para culminar la magnifica custodia (por
desgracia, perdida) que labrara Juan Ruiz el «Vandalino», eran contr:fl-
tados en 1667 los plateros Juan Baez, Bartolomé de Heredia, Martin
de Bizcarrete y Francisco Cervantes, este ultimo como principal, para
hacer las imagenes que le faltaban, brufiir y blanquear el resto, conforme
la escritura firmada en Granada®. Pero si podemos admirar hoy un
custodia de sol en el monasterio de las Carmelitas Descalzas de Ubeda
atribuida a Francisco Cervantes por su estrecho paralelismo con la que
este autor hizo para la catedral de Guadix en 1680 (Cruz Valdovinos ¥
Garcia Lépez, 1979: 54-55; Prieto Jiménez, 2012: 180-181) (Fig- 74)

Sin embargo el siglo xvir iba a confirmar el giro producido en la
fachada de la catedral al filo del iltimo cuarto del siglo anterior, cuando
la familia de Pedro Roldén pasaba a dominar el campo de la esculturd-
Tras ellos llegaria el encargo del gran cuadro de la Apoteosis 4 san
Fernando a Valdés Leal por parte del cabildo catedralicio y del qué &
cont'ramos algunos cuadros mas en la catedral de Baeza y en colecc;nones
particulares. Después seguirian, en pleno Setecientos, los seguidores

a-
24.  Las obras de Bemnardo de Mora, «hijon, en Alcala, unicas conocidas (8und“® desP

re;isdasi hasta ahora, fueron dadas a conocer por Martin Rosales (1997: 10-13)
- AHPJ, Leg. 1538 (Afio 1667). Esc. Mirez Ortufio, pp.447-455.
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de Murillo: Domingo Martinsaz; Lorente Germén; Soriano, etc. Sevilla
remontaba de nuevo, como hiciera en la Edad Media, el Guadalquivir.
Pe.ro, en gengral, se pgede decir que el gran siglo del Barroco qued6
al.)lgno a un intercambio fluido de artistas en el que a Jaén llegaron de
distintos puntos de Andalucia e incluso de Castilla, y de Jaén partieron
a su vez para otros lugares andaluces. En la arquitectura, Jaén sigui6
manteniendo un cierto predicamento por su larga experiencia en el arte
del corte de la piedra, cuyo ultimo representante bien podria ser Blas
Antonio Delgado (1653-1716), maestro mayor de la catedral, quien es-
tablece el plan definitivo para levantar la catedral de Guadix, incluida
la eleccion de Vicente Acero para que lo dirigiera y ejecutara (Galera
Andreu, 2007b: 122-126). Afios después, en 1726, llegaria un secuaz
de Joaquin del Churriguera, el salmantino y controvertido José Gallego,
quien desde aqui haria un amplio recorrido por Andalucia, empezando por
Granada y terminando en Cadiz; pero también a Jaén vinieron Francisco
Hurtado Izquierdo y José de Bada, cordobeses de origen, aunque muy
vinculados a Granada, sobre todo el segundo, siempre en relacién con
obras en la catedral. Y del mismo modo con el templo metropolitano y
casi con seguridad con Bada, se asocian los nombres de otros dos gra-
nadinos relacionados con el arte de la madera: Juan Fernandez y Blas
Moreno; el primero, controvertido artifice, que se titulaba con énfasis
«Arquitecto y Maestro Mayor en lo tocante a la madera», llegé contra-
tado para hacer la caja del érgano barroco de Fray Sebastian Alejo, en
1736, y algunas obras ligneas mas; el segundo, retablista consumado,
trabajaba a mediados de siglo en retablos para las capillas nuevas, aun-
que con anterioridad, en 1742, ya se documenta intervencion suya en
el convento de Carmelitas Calzados (Ulierte, 1986: 321-322)%. En las
artes plasticas, no obstante un pintor jiennense triunfaba en C(’)r.doba:
José Cobo de Guzmén (1660-1746). En cuanto a la escultura, el sev1-llano
Pedro Duque Cornejo, figura del barroco andaluz, trabajaba a medlafios
de siglo tanto en Granada como en Jaén, aqui ya .al.ﬁnal de SU'V1da,
reforzando asi el peso de Sevilla, pero también vinieron de Malaga:

ue trabajé durante 13 afios en Jaén. (Lépez'-Guadalupt?,
2001: 229-244) y cémo en 1751, afio en que contraia matrimonio, que .hat::la l(liedacludu)-
a Jaén para terminar «la obra que tengo principiada en la Sanfa Iglesxz; datl e (;a '”;
(Ibidem, 232). Piensa el autor que fueron los retablos de San Miguel y el de la Cap

de los Dolores, opinién cuestionada por Luz de.
existencia de otros retablos de ese periodo y esti
de Moreno (Ulierte, 2007: 200). Sobre Juan Fernandez

Estrella (2012¢: 83-106).

26. Sobre Blas Moreno se asegura q

Ulierte, quien sin descartarlo, apunta la
lo, que podian encajar mejor en el haber
en la catedral de Jaén, Serrano
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José de Medina, por ejemplo, excelente imaginero que se asenté en Ia
de a la estela dejada por José de Mora y

ciudad, y de Granada, de don .
José Risuefio, siguio Torcuato Ruiz del Peral (1708'-1773), de quien
existe en Priego de Cordoba, poblacién que pertenecié a la diocesis de

Jaén, una talla suya de la Virgen de la Esperanza en la iglesia de San
Francisco. Por ultimo un discipulo de Torcuato, el lojeiio Juan Antonio
Arrabal Cantano (1733-1808), epigono barroco en un momento en el
que ya entraban en confrontacién el barroco «castizo» y el academi-
cismo de corte clasicista, trabajaba en el sur de la Provincia, en Alcal4
la Real y Campifia occidental (Arjona, Torredonjimeno)”, la parte del
territorio jiennense que por légica proximidad a Granada iba a ser la
membrana mds permeable a los intercambios culturales entre los dos

Reinos: Granada y Jaén.




