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RESUMEN: La tardia conquista del reino nazari de Granada (1492) al final de la Edad
Media, posibilita en todo el territorio del nuevo Reino, que comprende la actual Andalucia
Oriental, el arraigo del nuevo lenguaje difundido desde Italia - paradéjicamente- denominado
al “Antiguo”. En esta operacion intervendrd activamente la nobleza a través de la exaltacion
del caballero humanista, hombre de armas y de letras, en torno a la construccion de su propia
residencia. De otra parte, la Iglesia, mds por medio del arte mobiliar que de la arquitectura,
contribuirdn a la implantacion de modelos de ornamentacién italianos.
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ABSTRACT: The late conquest of Nazari kingdom of Granada (1492) at the end of the
Middle Ages, possible throughout territory of the new Kingdom, which includes the current
eastern Andalusia, the roots of the new language spread from Ital —paradoxically- named
the “Ancient”. In this action, participate actively the nobility through the exaltation of the
humanist knight, man of arms and letters, about building your own residence. Furthermore,
the Church, through of the mobiliar art contribute to the implantation of models of talian
ornamentation.
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EL PRESTIGIO DEL “ANTIGUQ".

La tardia conquista del reino nazari de Granada, en el “Otoiio”, ya avanzado,
de ]a Edad Media supondria més alld de la trascendencia politica que suponia para
las dos Coronas, Castilla y Aragén, recién unidas por el matrimonio de Isabel y Fer-
nando, herederos de una y otra respectivamente, una oportunidad de innovacién

' Este trabajo es resultado de la investigacién llevada a cabo en el Proyecto de Investigacion 1+D+l
"Tradicion e innovacion. La recepcién de los modelos italianos en la periferia mediterranea y su difu-
sion: Andalucia durante la Edad Moderna”, refer. HAR2009-12095, Subprograma Arte y de la Accion
Complementaria "Creacion artistica y mecenazgo en el desarrollo cultural del Mediterraneo en la Edad
Moderna”, refer. HAR 2010-09816-E.
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cultural amplia, que comprendia desde la tecnolégica asociada a la guerra (desa-
rrollo de la artilleria y de la poliorcética defensiva) a las estrategias de conversion
y asimilacién de la poblacién islémica, apoyadas en el auge de la imprenta y de la
imagen, v a fin de cuentas en la transformacién de la escena urbana regida por un
nuevo sistema de relaciones sociales.

Granada, como ciudad y como territorio, el nuevo Reino de Granada, en la
medida que fruto de una “cruzada” militar, no sélo era un referente en el orden poli-
tico dentro de la Peninsula Ibérica, sino también fuera de sus limites naturales en el
orbe cristiano occidental. Légico, por tanto, que ciudad y territorio se presentaran
como una buena ocasién para consolidar la imagen moderna que la monarquia es-
pafiola estaba acuiando y difundiendo en el dmbito de la Europa cristiana. Un pro-
ceso iniciado por los Reyes Catdlicos, mds en el plano institucional, y continuado
bajo la regencia de su hija Juana y su nieto, Carlos, hasta su coronacién como Em-
perador, el punto culminante para la Granada que son6 con convertirse en centro
de un Imperio universal, simbolizado por la construccién de los dos grandes hitos
arquitecténicos: la catedral y el palacio renacentista en la Alhambra.

En ese primer cuarto del siglo XVI en Granada se fragué en gran parte un aconte-
cimiento histérico tan decisivo como la gran empresa del descubrimiento de América
y se vivié con intensidad diplomética la prisién de Francisco 1 de Francia y las visperas
del Saco de Roma, a la par que se introducfa la métrica italiana en la poesia espafiola.
Como laboratorio avanzado de la guerra, de Granada partieron expertos militares a pe-
lear los intereses de Aragén en Napoles con el famoso Gonzalo Ferndndez de Cérdoba,
el “Gran Capitdn’, al frente, pero de Italia venian a su vez un humanista de la talla de
Pedro Martir de Anghiera o Angleria, atraido por los éxitos de los monarcas espafioles a
conocer directamente su accién politica ala vez que a transmitir su erudicion educativa,
primero a los hijos de [igo Lopez de Mendoza, segundo conde de Tendilla, Capitan
General con sede en la Alhambra del Reino recién conquistado, y después educador de
un cuerpo selecto de la caballerfa cortesana, Tos “continos”, hasta 1509, en Granada. O
artistas como Jacopo Florentino, por sefialar al méas conocido de entre otros, sin olvi-
darnos de los espafioles que tuvieron formaci6n italiana, caso de Siloe'y Machuca.

Si en un primer momento, en vida de los Reyes Catolicos, el lenguaje con el
que se manifestaba todo el programa arquitectonico, civil o religioso, era el goti-
co tltimo, el denominado “Tudesco” o “Moderno’, con sus sucesores, y sobre todo
con Carlos V, se impondria sistemdticamente el “Antiguo” 0 “Romano”. No obstante
-y esta serd una distintiva de la Andalucfa Oriental- desde la primera década del
Quinientos se implantar4 en su suelo dos auténticas primicias al “Antiguo” con la

412



Modelos italianos de ornamentacion en el primer renacimiento en Andalucia orviental

presencia de artifices, materiales y modelos graficos llegados directamente de Italia:
El palacio de la Calahorra (Granada) y el de Vélez Blanco (Almeria), ambos promo-
vidos por hombres de guerra, nobles caballeros que compartian el ideal humanista
de la aficién por las armas y las letras. En ambos casos se trataba de un cambio o
adaptacién moderna al “Antiguo” en una obra iniciada al “Moderno”. Modelo de
conducta, que tendra su continuidad en las décadas siguientes.

El primero de estos nobles era Rodrigo de Mendoza (ca. 1466-1523)? hijo
natural del cardenal de Toledo, D. Pedro Gonzélez de Mendoza, de quien obtuvo
las tierras del Cenete, territorio al pie de la cara norte de Sierra Nevada, al este de
Guadix; personaje turbulento, hered6 de su padre dichas tierras junto con un casti-
llo comenzado a construir en 1491, ocho afios antes de un viaje suyo a Italia, decisi-
vo para el giro que experimentaria a su vuelta, en 1500,la que iba a ser su residencia
por un tiempo. Un viaje revelador del valor de la cultura de la antigua Roma, como
debié serlo para otro Mendoza, pariente suyo, su primo D. fiaigo L6pez de Mendo-
za, segundo Conde de Tendilla y primer marqués de Mondéjar, quien habia sido
embajador de los Reyes Catolicos ante la Santa Sede (1486) donde cumplié una
importantisima mision al lograr un tratado de paz entre el Papa y el rey de Napoles
y sus aliados , las ciudades de Florencia y Milén, y también el reconocimiento legal
de Rodrigo, como hijo del cardenal. El segundo protagonista, D. Pedro Fajardo
y Chacén (1478/1484-1546)3, primer marqués de los Vélez, consolidaba con la

* También conocido como Rodrigo Diaz de Vivar Mendoza, por su admiracion hacia la legendaria
figura del Cid Campeador, de quien sostenia ser descendiente, y cuyo apellido lo afadi6 al obtener
de su padre el condado del Cid y después el titulo de marqués del Cenete, en 1492, al que seguirian
nuevos titulos vinculados a sefiorios en tierras valencianas: Marqués de Ayora y Barén de Alberique,
Alcocer, Alcédcer y Alasquer. Sobre su figura, vid. GOMEZ-MORENO MARTINEZ, Manuel, “Hacia
Lorenzo Vézquez", en Sobre el Renacimiento en Castilla(1925), Granada, Instituto Gémez-Moreno,
1991, es especial pags.61-69; LAYNA SERRANO, Francisco, Historia de Guadalajar y sus Mendozas
en los siglos Xv y XVI, Madrid, C.S.1.C.; MARCH, José¢ Maria, "EI primer Marqués del Cenete. Su
vida suntuosa”, Archivo Espariol de Arte, Madrid, 1951, pags.. 47-65; MENESES GARCIA, Emilio,
Correspondencia del Conde Tendilla, Madrid, Real Academia de la Historia, 1973-1974. Vol.1l.: MA-
RIAS FRANCO, Fernando, "Sobre el Castillo de la Calahorra y el Codex Escurialensis”, Anuario del
Departamento de Historia y Teoria del Arte, Madrid, 11, 1990, pags. 117-129.

* El titulo de Marqués de los Vélez |o obtuvo en 1507, pero dos afos antes, en 1505, ya residia en Vélez
Blanco, a consecuencia del destierro de |a ciudad de Murcia, sufrido por apresar a un cabal lero oriolano
dentro del conflicto habido entre los habitantes de Orihuela y el obispo de la didcesis de Cartagena-
Murcia. Vélez-Blanco ("Velis Candidum") y la cercana Vélez-Rubio ("Velis Rubeum"), asi con estas
denominaciones en latin las describe el cronista Gonzalo de Ayora, era la cabeza de un sefiorio que se
extendia por la cuenca del bajo Almanzora, méas Cuevas de Almanzora, en la costa, donde tenia otra
residencia encastillada. Sobre su figura y el marquesado, vid. MARANON, Gregorio, Los tres Vélez.
Una historia de todos los tiempos, Madrid, Espasa Calpe, 1960; PALANQUES AYEN, Fernnado, His-
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construccién del Castillo de V&lez Blanco la posesion del extremo avanzado en la
frontera con el Reino nazari que le habia legado su padre, Juan Chacén, Adelan-
tado del Reino de Murcia, Titulo que también heredarfa. En la persona de Pedro
Fajardo concurren las mismas caracteristicas de hombre de armas (intervino con
éxito en la represién del levantamiento morisco de 1500 y mds tarde contra los Co-
muneros, al lado de Carlos V) y hombre de letras, discipulo y amigo de Pedro Mar-
tir de Anglerfa, emparentado ademds con el marqués de Cenete tras sus segundas
nupcias con’D* Mencfa de la Cueva, hija del duque de Alburquerque. Una visita de
Fajardo a La Calahorra en 1512, podria haber sido determinante en su intencién
de introducir el nuevo lenguaje al “antiguo” en el patio y galerias meridionales del
castillo de Vélez Blanco, hoy en el Metropolitan Museum de Nueva York?, aunque
la transferencia de modelos, materiales y muy posiblemente de operarios no coin-
cidan con 10s del granadino,

Un tercer personaje, este de menor rango nobiliario, pero igualmente partici-
pe de la doble condicién de guerrero y amante de las humanidades, traemos a cola-
cién para estos inicios renacentistas: Gil Alvirez Rengifo, Comendador de Montiel,
contino de guerra, a quien los reyes Catélicos por esta condicion de fiel servidor que
era el contino y en recompensa por las hazafas de su padre, Juan Vazquez Rengifo,
que muri6 peleando en la Vega de Granada, le concedieron la tenencia del Genera-
life, siendo su primer Alcaide. Pero si la espléndida residencia nazari era, aparte de
sus beneficios, un simbolo de reconocimiento y de poder, el caballero Rengifo quiso
tener también su presencia activa en la ciudad de Granada, por lo cual adquirid en
1514 una casa en el borde de murallas, con estructura de torre, a Ia que con otras
colindantes que fue adquiriendo forma la actual “Casa de los Tiros”, de fortisima
impronta militar, tanto por su denominacién, alusiva a los mosquetes situados en la
parte superior, almenada, como en el interesante conjunto de imdgenes de hombres
ilustres de la Antigiiedad, que aparecen en su fachada combinados con divisas en
jeroglifico, y que continuado en el interior en la decoracién del salén principal o

toria de 1a villa de Vélez Rubio(1909), Vélez-Rubio, Revista Velezana, 1987; TAPIA GARRIDO, José
Angel, Vélez-Blanco. La villa seriorial de los Fajardo, Ameria, Diputacion provincial, 1953: FRANCO
SILVA,Alfonso, £/ marquesado de los Vélez (siglos XIV-mediados del XV ), Murcia, Academia Alfonso
X el Sabio, 1995: RUIZ GARCIA, Alfonso, £/ castillo de Vélez Blanco (Aimeria), Vélez-Rubio, revista
velezana, 2002.

+ Acerca de la desventurada venta de los marmoles del patio a comienzos del sigio XX a un anticua-
rio de Paris y su posterior compra por el norteamericano, mr. Blumenthal, y final donacion de éste al
Metropolitan Museum, vid. RAGGIO, Olga (1964), “The Vélez Blanco Patio”, Bulletin Metropolitan
Museum, X11, New York. Trad.esp. en Anales de la Universidad de Murcia, XXV|, 2-3, pags.. 231-261.
Y RUIZ GARCIA, op.cit.
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“Cuadra Dorada’, completan uno de los mejores exponentes del discurso humanista
de la unioén de las armas y las letras existentes en Espafia y con conexién italiana,
como trataré de demostrar.

En cuanto a la Iglesia y al arte en Granada para este momento, el otro pun-
to que me interesa desarrollar, si en principio se mantuvo fiel al estilo gético en la
arquitectura, enseguida adopt6 en cambio el gusto por el Antiguo en lo tocante al
mobiliario y ornato interior. Gusto, que en momentos tan tempranos pasaba por
la presencia directa de artistas italianos o de espafioles conocedores de lo italiano
o bien de piézas encargadas a talleres italianos. Combinaciones todas estas que
encontramos, en un espacio tan marcadamente “tudesco” como la Capilla Real de
Granada a partir de la segunda década del Quinientos. Ser4 el sepulcro de los mo-
narcas conqu/fistadores , Fernando e Isabel, la que inicie de manera brillante ese giro
clasicista con esta pieza encargada entre 1513 y 1514 a Domenico Fancelli ylabrado
en suelo italiano, innovador en lo tipolégico y en lo formal, aunque este mismo es-
cultor ya hubiera hecho dos afios antes ajustado a este modelo el del principe Juan
para santo Tomds de Avila. El papel del conde de Tendilla y Alcaide de la Alhambra,
Inigo Lépez de Mendoza, resulta revelador en esta historia, pues habiendo interve-
nido de forma activa en las obras de la Capilla, sobre todo a partir de la modificacién
del proyecto en 1509, recomendando al maestro mayor de la catedral de Sevilla, Ro-
drigo Herndndez ,mostraba en paralelo su clara predileccién por el “Romano” y por
artistas originarios de Italia, ya que su relacién con Fancelli venia de atras, cuando le
encarga en 1508 el sepulcro de suhermano, el arzobispo de Sevilla, Diego Hurtado
de Mendoza, y lo recomienda para la obra del mausoleo del principe Juan .}

La presencia italiana en la Capilla real se intensifica al final de esa segunda dé-
cada con la llegada de Jacopo Florentino y del espafiol italianizado, Pedro Machuca.
Pintor y escultor el primero, aunque ejerciendo aqui mas como escultor, y pintor
el segundo. De la conjuncién de ambos artistas un nuevo concepto de retablo, cer-
cano a la “Pala d’altare”, en el que la pintura de neto sello renacentista se asocia a
estructuras arquitecténicas claramente clasicistas, incluida también la ornamenta-
cion. Poco antes, a lo sumo un afio, en 1519 Felipe Bigarni acometia la empresa de
hacer el retablo mayor, uno de los primeros realizados en Espafia de acuerdo a un
canon renacentista, en cuyo lenguaje pueden establecerse relaciones con el arte del
norte de Italia, si bien con un léxico “primitivo” dominado por el uso sistematico del
balaustre, fino y desproporcionado en relacién con el entablamento. La novedosa

s GOMEZ-MORENO MARTINEZ, Manuel, op. cit. En especial pags. 79 y ss.
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ordenacién racionalista introducida en este retablo permite ademas subrayar visual-
mente los temas en atencién a su jerarquia, jugando con diferentes escalas y su colo-
cacién en el conjunto, y donde ademds a la preceptiva y dominante iconografia reli-
giosa se suma la del poder civil representado por las figuras de los Reyes Catdlicos e
incluso la identificacién de un joven Carlos V encarnado en un Rey Mago (Gaspar)
en el banco. Todo lo cual pone de manifiesto la idoneidad del nuevo lenguaje para el
desarrollo de un discurso politico-religioso ¢ que tendrd como veremos otras posi-
bilidades y difusién en el territorio de] Reino de Granada yzonas limitrofes.

LAS ViAS DE PENETRACION DEL “ANTIGUO".

Los caminos por los que llega el estilo y sus modelos de procedencia italiana
han quedado planteados en el apartado anterior, al referirme a los soportes sociales
que lo recepcionan y difunden, nobleza e iglesia. Voy a extenderme ahora sobre
algunos de esos protagonistas singularizados ylos mecanismos o agentes delos que
se sirvieron para llevar a cabo su empresa. ;

Es légico pensar que las mds efectivas vias de penetracién fueran las prota-
gonizadas por las Fuentes graficas, libros y estampas, al frente de las cuales y de
manera muy directa vinculada con la Andalucfa Oriental estd el Codex Escurialensis,
traido de Italia por Rodrigo de Mendoza, el marqués del Cenete. En realidad, este

sMARINEZ MEDINA, Fco. Javier, “El gran retablo mayor”, en PITA ANDRADE, Jose¢ Manuel (Co-
ord), £/ libro de la Capilla Real, Granada, ediciones Migue! Sanchez, 1994, pags.. 99-111.

7 | a denominacion de! codice viene, como es sabido, por encontrarse en la Biblioteca de El Escorial, a
donde lleg6 junto con el resto de la espléndida biblioteca de Diego Hurtado de Mendoza, el culto emba-
jador en Venecia e hijo del | Conde de Tendilla y sobrino del marques del Cenete, su tltimo poseedor. La
pieza fue descubierta y estudiada por Christian Huilsen: "Jahresbereicht iiber neue Funde und Forschun-
gen zur Topographie der Stadt Rom 1889-1890", en Mitteilungen der kaiserliche deutschen ar chaeolo-
gischen Instituts-Romische Abteifung, V1, 1891, pags.. 73-150, y publicado por Hermann EGGER, jun-
to con Hulsen y Adolf Michaelis: Codex Escurialensis.Ein Skizzenbuch aus der Weerkstatt Domenico
Ghirlandaio(1906), Holland, Davaco Publishers, 1975. La ultima edicion facsimil del Codice por FER-
NANDEZ GOMEZ, Margarita, Codex Escurialensis 28-11-12. Libro de dibujos o antigtiedades, 2 vols.
Murcia, Editora Regional, 2000 Aunque incompleto, los 79 folios de que se compone, recogen en anverso
y reverso 140 dibujos, atribuidos en principio por Hulsen a Giuliano de Sangallo y al taller de Ghirlandaio
por Egger, hoy se consideran fruto de una participacion de varios artistas del circulo florentino interesados
por las antigiiedades entre fines del XV y principios del XV, reunidos en torno a Baccio D"Agnolo y entre
los que estarfan, ademas de los Sangallo, Antonio y Giuliano, el joven Rafael y Filippino Lippi. Un estado
reciente de la cuestion, con la revision de los problemas de autoria y fechas, en MARIAS FRANCO, Fer-
nando, “El Codex Escurialensis. Problemas e incertidumbres de un libro de dibujos de antigliedades del
altimo quattrocento”, Reales Sitios, Madrid, XLII, 163, pags. 14-35.
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precioso dlbum de dibujos, objeto de coleccién, y que como tal debié adquirirlo y
guardarlo el marqués, iba a tener como medio de difusién de imdgenes del mundo
antiguo una utilidad restringida a los intereses particulares de don Rodrigo, esto es,
a la construccién de su castillo-palacio en La Calahorra, pero decisiva, junto a la
presencia de maestros italianos, para el giro trascendental que iba a experimentar la
construccion de esta residencia.

En efecto, el castillo que se habia iniciado en 1491, llevaba todavia ocho afios
mds tarde, en 1499, las trazas de una obra que respondiera al gusto de la arquitec-
tura civil al uso en Castilla 0 en Aragén, segiin se desprende del contrato realizado
a comienzos de ese afio en Zaragoza con maestros moriscos para la continuacién,
mientras el marqués estaba en Italia tras enviudar de su primera mujer, Dofia Leo-
nor de la Cerda.® A su regreso, en 1501, muy posiblemente el impacto de lo visto en
la peninsula itdlica le planteara ya el cambio de rumbo, que no se materializaria de
todas formas hasta unos afios después, a la vuelta de su segundo viaje a Italia (1506)
a rafz de la novelesca aventura amorosa, con rapto, boda y prisién incluida, con
Dofia Maria de Fonseca, que lo lleva a Roma para legalizar su nuevo matrimonio. La
Calahorra, ala que en un principio le dio su duefio el carécter de exilio m4s o menos
dorado, fruto de su enfrentamiento con la Corona, acabé convertido en un refugio
de amor donde pasaria ocho afios con su segunda esposa, cuyos nombres unidos
sellan el patio renacentista con la bella dedicatoria, UXURIS MUNUS (Regalo de
la esposa), unida a los nombres y titulos de ambos en bellas letras capitales en latin,
rasgo pionero en la arquitectura espafola de la época.

Enla secuencia histdrica de la construccién, la historiografia ha apostado ma-
yoritariamente por fijar su impulso definitivo a partir de 1509, fecha en que hace
venir al lombardo Michele Carlone para ponerlo al frente de la obra a la par que
encarcela a Lorenzo Vizquez, el maestro castellano tan ligado a los proyectos de la
familia Mendoza en Castilla, y al que hasta fechas mds recientes, desde Gémez-Mo-
reno Martinez se venfa considerando artifice principal. No hay relacién estilistica
desde luego entre lo que se ve en el interior del castillo, el patio tan regular con las
dos galerfas de arcos, la escalera y las portadas de las estancias principales con lo co-
nocido de Vazquez en tierras de Castilla. Elitalianismo presente aqui, por fuerza re-
mite a otras manos y a un proyecto, del que no conocemos su autor, pero que sefiala
a Italia y ha de datarse antes de la venida de Carlone, quien por otra parte era ante

8 MORTE GARCIA, Carmen, "Pedro de Aponte en Bolea. Y una noticia de La Calahorra”, Boletin del
Museo e Instituto "Camon Aznar”, Zaragoza, LXVII, 1997, pags. 95-122. Tb. MARIAS FRANCO,
op. cit., pag.14.
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1. Patio del Castillo de
La Calahorra.

todo un “escultor del mérmol”, lo que no impide que al ocuparse de la galerfa alta del
patio, cuyos soportes y balaustrada son de mérmol importado de Carrara, cortados
ylabrados en Génova, para su montaje dirigiera todo el proceso constructivo mane-
jando operarios italianos de diferente especializaci6n, desde maestros escultores a
maestros de “muros”, lo que puede justificar que se le denomine en ocasiones como
“magister edificorum™ [Fig.1]. Existe, por tanto, dos etapas o fases constructivas en

9 KRUFT, Hanno-Walter, “Un cortile rinascimentale italiano nella Sierra Nevada: La Calahorra”, Anti-
chita Viva, Firenze, V111, 2, 1969, pag.40. Sobre esta obra, ademas, los estudios pioneros de Karl JUS-
T, “Anfange der Renaissance in Granada”, Jahrbuch der koniglich preussischen Kunstsammlungen,
XI1, 1891, pag.174, y "Der Baumeister des Schlosses LA Calahorra”, idem, pags. 224-226; LAMPE-
REZ ROMEA., Vicente, "1 Castillo de la Calahorra”, Boletin de la Sociedad Espariola de Excursiones,
Madrid, 1914, pags. 1-28; GOMEZ-MORENO MARTINEZ, Manuel, "Hacia Lorenzo Vazquez..., op.
cit, pags..61-69; MAGGIOROTTI, Leone Andrea, "Opere italiane in Spagna: il Castello di La Ca-
lahorra”, Palladio, |, 1937, pags.. 125-137; SALMI, Mario, "L ‘archittetura del primo rinascimento in
Spagna e gli influssi lombardi”, Atti del Convegno nazionale di Storia dell ‘Archittetura, Milano, 1939,
pags.142-152; GILMAN PROSKE, Beatrice, Castilian Sculpture, Gothic to Renaissance, New York,
Hispanic Society of America, 1951. SEBASTIAN, Santiago, "Antikisierende Motive der Dekoration
des Schlosses La Calahorra bei Granada” Spanische Forschungen del Goerresgesellschaft, Munster
XV1, 1960, pag. 185 y ss. Idem, Arte y Humanismo, Madrid, Cétedra, 1978, pags.. 97 y ss.; COOPER,
Edward, Castillos sefioriales de Castilla de los siglos XV y XVI, Madrid, F.U.E, 1981, 1, pags.. 603-311;
LOPEZ TORRIJOS, Rosa, "La scultura genoves in Spagna”, en VV.AA. La scultura a Genova e in
Liguria, Genova, 1987, |, pags. 366-381; FERNANDEZ GOMEZ, Margarita, "Una nueva lectura del
palacio de La Calahorra”, Traza y Baza 9, Valencia, 1985, pags.. 103-119; ldem, Los grutescos en la
arquitectura esparniola del Protorrenacimiento, Valencia, Generalitat valenciana, 1987, ldem, Codex...
op. cit; MARIAS FRANCO, Fernando, "Sobre el Castillo de la Calahorra y el Codex Escurialensis”,
Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte, 11, Universidad Autonoma de Madrid, 1990,

418



Modelos italianos de ornamentacion en el primer renacimiento en Andalucia oviental

el nicleo interior del castillo, una a partir de 1509 y otra anterior, que no debe ir mas
atrds de 1506, diferenciadas, pero ambas formando parte del proyecto renacentista
de sello italiano. :

Los anélisis filolégicos del conjunto y de diversos elementos, arquitecténicos
y ornamentales, realizados por la historiografia han puesto de manifiesto también
diversas “escuelas”, modelos y maestros italianos a los que referir esta singular pieza.
Ademis de la bien documentada Génova, Ferrara, Urbino, Venecia y Roma'’figuran
en el repertorio geogréfico de los lugares con los que se ha puesto en conexidn, por
algunos de sus elementos, a la Calahorra. Pero con independencia de artistas y mo-
numentos, una fuente gréfica esparce disefios modélicos en planta baja y alta, o lo
que es igual, en las dos fases constructivas: El Codex Escurialensis.

Desde que en 1960 San-
tiago Sebastidn evidenciara la
fuente directa de una serie de fi-
guras en las jambas de una de las
portadas del piso superior, la que
en ellado este da entrada ala sala
principal, en concreto: Hércules
apoyado en la clava, version del
Hércules Borghese(£.37r del Co-
dex) [Fig.2]; Apolo, versién del
Apolo de Belvedere (f. 64r.); ale-
gorfa de la Abundancia (f. 48v)
y el friso del entablamento, una
representacion de sirenas y trito-

nes procedentes de un relieve fu-

nerario de la antigiiedad (£ 1 SV), 2. Relieve de Hércules (portada de La Calahorra) y “Hércules”
la critica ha reconocido en este (odgr Bsceridiesis (E3TE);

conjunto de dibujos una fuente

primordial, si bien no la tnica, para precisar mejor la estrecha dependencia de la se-

gunda fase o lo que es lo mismo la construccion residencial del castillo al gusto italia-

pags.. 117-129;ZALLAMA, Miguel Angel, EI Palacio de La Calahorra, Granada, La General, 1990;
LEON COLOMA, Miguel Angel, “Un programa ornamental italiano: las portadas del palacio de La
Calahorra (1), Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada,26, 1995, pags. 345-359 y 11, 28, 1997,
pags. 33-47.

1 Sobre el particular vid. SALMI, Mario, op.cit. y LEON COLOMA, Migue Angel, op. cit.

419



Pepro A. GALERA ANDREU

no, aun considerando su adaptacién al modo residencial hispano, presente sobre todo
en el tipo de escalera, claustral, majestuosa, dispuesta al centro del lado occidental.
En efecto, posteriores revisiones han ampliado el ntimero de citas del Codex, y lo que
es mds interesante, que se hallan no sélo en Ia planta alta, sino también en la inferior,
que como sabemos es anterior a la llegada de los maestros italianos, por tanto anterior
a 1509, tal es el caso de uno de los capiteles del patio, identificado con el del folio 22
(primero de la segunda fila), que va marcado en el dlbum con una cruz, al igual que el
inmediato inferior, sefial que también se interpreta como pieza a copiar. Sin abando-
nar la planta inferior, en los balcones al lado de la escalera se han identificado igual-
mente con dibujos del Codex 1os relieves de los pedestales de las columnas: Apolo (£
53r) yuna “Abundancia’, para otros Demeter (£48v), en el balcon de la derecha, yuna
alegoria de Victoria (f. 31r) y otra alegoria o diosa?, indeterminada (£.54v).

De forma menos literal, pero con evidentes préstamos fragmentarios, grutes-
cos de candelieri principalmente pueden rastrearse en los fustes de pilastras y frisos,
por ejemplo el tercio inferior del segundo de los dibujos del folio 19v. se aprecia en
la jamba de la portada del llamado “Salén de los marqueses”, en la planta alta; o las
cornucopias que forman parte de los grutescos que campean en la pilastra de la
puerta norte del patio inferior, proximas a las del dibujo tercero del folio 17r., 0 con
mds variantes las guirnaldas con armas de la portada oriental de este mismo piso, en
relacién con las que muestra el folio 50v. y el 19v.

Probada la influencia directa de los dibujos del Codex Escurialensis en la orna-
mentacién al menos del Castillo de la Calahorra, cabe preguntarse hasta donde pudo
alcanzar esa influencia en la arquitectura del sur de la Peninsula. Entre los varios pro-
blemas que presenta todavia esta fuente,"estd el de descifrar los signos y distintas gra-
fias en relacién con su aplicacién como modelo dado el caricter de “exempla” con
que se registra en el folio primero. Es lugar comtn aceptar que aquellos dibujos que
aparecen marcados con una cruz y un pequeno circulo seialan a los que debieron ser
utilizados para tal fin y aunque en ese uso se ha pensado que la Calahorra fuera su
destino principal, sin embargo lo cierto es que con seguridad s6lo se puede apuntar
el dibujo del capitel del folio 22 y de manera parcial los grutescos del 19v. [Fig. 3] y
50v,, en tanto que las figuras mitoldgicas y alegoricas, las de segura inspiracion para la
decoracién de jambas y pedestales, carecen de tal sefia. En consecuencia, es evidente
que el resto debieron tener otro destino, siempre vinculado a la ornamentacion, pues
son todos ellos fragmentos sacados del repertorio arqueolégico romano. Este grupo

11 \gase la nota 8 y en particular, MARIAS FRANCO, Fernando (2005)
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3. Capitel, Cédex Escuria-
lensis (£22) y capitel del
Patio del Castillo de La
Calahorra.

signado se acompaiia de una leyenda con grafia distinta, cursiva de trazo més grueso
y tinta mds oscura, en latin e italiano, indicativa de una autorfa culta y a la vez prag-
matica, por cuanto apunta el lugar de procedencia del motivo en unos casos, pero en
otros deja abierta la posibilidad de que pueda referirse a la parte precisa en que se vaya
a aplicar. Ahora bien, si el dlbum era un preciado bien cuya propiedad no salié nunca
del circulo familiar de los Mendoza, tal uso no alcanzaria més all4 del entorno privado
o0 alo sumo publico de la influencia de la familia.

Sila responsabilidad directa del Codex en la difusién de modelos ornamenta-
les sobre todo quedaba limitada, ese papel podia caberle entonces al mismo castillo
de La Calahorra. Esto seria l6gicamente mds factible en un radio no muy distante
del territorio del marquesado del Cenete. El caso mds cercano y comprensible serfa
el castillo de Vélez Blanco, situado a poco més de cien kilémetros al norte.

Elriguroso paralelismo enla historia y construccién de esta otra fortaleza-
palacio hace inevitable un cruce de miradas entre ambas. Ya se ha hecho alusion al
similar perfil, humanista y guerrero de sus duefios, Rodrigo de Mendozay Pedro Fa-
jardo, de la visita de este tltimo a su pariente, ademds, en 1512, aunque con bastante
probabilidad conociera y tuviera noticias de lo que se estaba haciendo en la altipla-
nicie de Guadix con anterioridad. No existe, sin embargo, en el castillo almeriense
una presencia tan activa y bien documentada de artifices italianos, pese a encon-
trarnos un léxico arquitecténico y ornamental similares, pero esa ausencia de nom-
bres —hasta el momento- de la vecina peninsula y renuncia al preciado material del
marmol de Carrara a favor del local y cercano de Macael, ha servido para marcar en
la critica historiografica quizd una excedida diferencia entre los dos.”> Condiciona-

2Tal es la postura de MARIAS FRANCO, F. (1990) y (2005) e incluso por FERNANDEZ GOMEZ,
M. (2000),frente a lo sostenido por la autora con anterioridad (1985) y (1987).
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do por la orografia del emplazamiento y
una poliorcética mas actualizada en Velez
Blanco, la irregularidad de la planta con-
diciona también la configuracién interior
del ntcleo residencial en el que el patio
no puede ofrecer la perfecta cuadratura
del “cortile” a la italiana de La Calahorra,
renunciando asimismo a la clasica orde-
nacién de las cuatro pandas con sendas
dobles galerias de arcos, alta y baja, sobre
columnas [Fig.4]. Aqui sélo uno de los
lados presentan las canénicas galerfas, la
correspondiente al costado meridional,
formadas por arcos rebajados en la planta
inferior y escarzanos en la superior, hoy
instalado en el Metropolitan Museum de
New York junto a la contigua panda oc-
cidental, un muro al que abren una serie

de ventanas y balcones en planta baja y
4. Patio del Castillo de Vélez Blanco en surecons-  alta, respectivamente, con decoracion
truccion actual en el Metropolitan Musem (N.Y). renacentista, mientras que en el lado

opuesto lo conforma un muro sin huecos
en la parte inferior y una galeria de seis arcos escarzanos en la superior, marmo-
reos, e igualmente en el museo neoyorquino. Ellado norte lo ocupa la enorme torre
del Homenaje. A diferencia también con el castillo granadino, éste muestra mayor
apertura al exterior merced a la galerfa que corre por el frente oriental del patio y
un mirador avanzado sobre la muralla (reconstruido tltimamente), vanos todos de
arcos escarzanos, pero apoyados sobre gruesos pilares octogonales con capiteles de
bolas, que evidencian el gusto gético con el que se inici6 la construccion y viene a
reforzarnos la idea de que el cambio de lenguaje en el patio guarda relacion con el
conocimiento de La Calahorra.

Pese a la diferencia de los materiales en su procedencia, de la traza del patio y
de las arquerias, hay dos elementos que sefialan de forma inequivoca ala residencia
del Cenete: La balaustrada que corre en la parte superior de la dos pandas de gale-
ria y la leyenda en capitales latinas que recorre el friso por encima de los arcos. Sin
embargo no existen referencias documentales de ninguno de los maestros italianos
de La Calahorra trabajando aqui. Curiosamente el inico nombre comun en ambas
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obras es la del mudéjar o morisco Francisco Ferndndez “el Valengi”, artifice de los
aljibes de los dos castillos, pero por lo mismo que esto prueba relaciones e intercam-
bios entre las dos construcciones, tampoco podria descartarse que tras finalizarse
las obras de La Calahorra a finales de 1512 parte del equipo italiano y el mismo
Carlone visitara Vélez Blanco. Pensemos que la fecha de la terminacién de este cas-
tillo, segtin laleyenda inscrita en el friso, es 1a de 1515, que incluso parece retrasarse,
segtin documentacidn reciente, uno o dos afios mas.'> Por otra parte a Michele Car-
lone no se le vuelve a documentar en Italia hasta 1519, lo que abre esa posibilidad de
su presencia en Vélez Blanco, él y algunos de sus colaboradores, donde los balaustres
ylainscripcién latina del friso tanto hablan del patio de La Calahorra.

Los relieves que ornan balcones y ventanas, asi como los capiteles de las co-
lumnas, ofrecen en cambio un distanciamiento del castillo granadino no sélo por
su mayor calidad desde el punto de vista de la ejecucion, en su mayor parte, sino
por variantes de disefio que apuntan a fuentes diversas y distintas. Por lo pronto de
estas series ornamentales velezanas estin ausentes los temas mitoldgicos, aquéllos
que de manera incontestable provenian del Codex Escurialensis, limitadas a bandas
de grutescos dominadas por motivos de “candelieri” y de trofeos de guerra, pero en
estos domina la tendencia a la fantasfa en la proliferacién de animales monstruosos
(grifos, quimeras,aves y dragones), pareados y asociados a candelabros de pies y
cuerpos macizos y muy decorados, lejos de la finura de trazo y dominio de los mo-
tivos floreados y vegetales que proliferan en el Codex, més fieles arqueoldgicamente
a los originales antiguos descubiertos en Roma, y por el contrario préximos a las
versiones del norte, véneto-lombardas. Se puede comprobar, por ejemplo, en el re-
lieve de dos sirenas fitomdrficas que ocupan el antepecho de un balcén, comparada
con las mismas que se dibujan en el folio 32 del célebre 4lbum, o el de las quimeras
andantes y afrontadas del antepecho de una ventana con relacién al ritmo més refi-
nado y elegante de las que presenta sedentes el dibujo del folio 59 [Fig. 5], aunque
se aproximan mucho a las que se ven en el friso del entablamento de la portada de la
capilla del castillo de La Calahorra (Museo de Bellas Artes de Sevilla), claro que las
pilastras de esta misma portada presentan un tipo de candelieri que se ha vinculado
con modelos venecianos'.

Mis lejos del Codex quedan los capiteles de Vélez Blanco, de muy buena talla,
en los que es razonable ver la mano artistas italianos familiarizados con las formasy

1 ALCAINA FERNANDEZ, Pelayo, "La herencia de D. Pedro Fajardo (1546)", Revista Velezana, 13,
Veélez-Rubio, 1994, pags..7-16. Th. RUIZ GARCIA, Alifonso, op, cit. Pag. 49.
“LEON COLOMA, Miguel Angel, op. cit. (11, 1997), pag.34
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5. Quimeras (ventana del patio de
Vélez Blanco) y dibujo del Cddex
Escurialensis(£.59).

la materia; pero si esa mano pudo ser la misma que trabaj6 en el castillo granadino,
los modelos de referencia no son los mismos. Al igual que ocurre con los motivos
ornamentales de balcones y ventanas también en los capiteles la deuda mayor apun-
ta al ambiente artistico del norte de Italia y a fuentes de finales del Quattrocento,
entre las que destaca, a mi parecer, los tratados de Francesco di Giorgio Martini y
su misma arquitectura o la de sus seguidores. Asi, por ejemplo, un tipo de capitel
corintio de volutas rosiceas, 4baco decorado con ovas y flechas y listel de huso y
cuentas, de largo vaso cilindrico estriado con bastones en el tercio inferior, es si-
milar al que se muestra en f.15v. del Codice Saluzziano (Biblioteca Reale de Turin)
[Fig. 6] s6lo que sin las cuatro grandes hojas de acanto que tienen los capiteles vele-
zanos en eje con las volutas, composicién que se da no obstante en obras del circulo
de su influencia, capiteles-ménsulas procedentes de la “rocca’ de Mondolfo, hoy en
el Victoria & Albert Museum de Londres."

Otro tipo que encontramos en Vélez, el de volutas formadas por delfines que
beben de una taza central, con sendas hojas de acanto debajo de ellos, se puede ver
en la portada exterior de la iglesia de San Bernardino de Urbino, destinadaa panteén

15 FIORE, Francesco Paolo; TAFURI, Manfredo, Francesco di Giorgio architetto, Milano, Electa,
1993, pags..280-286.
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de los Montefeltro, proyecto de
Giorgio Martini de hacia 1480,
salvo que en manos del arquitecto
italiano la base de la taza se trans-

forma en un tridente neptuniano.
Este motivo de los delfines es de
los mds clasicos en el mundo anti-
guo, como muestra un célebre ca-
pitel romano del Museo Civico de
Padua (inv. 159), sélo que sustitu-
yendo los acantos de esta version
moderna por volutas y la base de
vaso por una hoja de acanto.

Un tercer tipo nos presen-
ta dos grandes volutas con perfil
de “S”que arrancan del centro del
vaso enlazindose en torno a un g Capitel del patio de Vélez Blanco y folio 15v. del Codice
tallo; la preceptiva hoja de acanto  Saluzziano (Gioreo Martiny.
bajo la voluta y flor o cabeza en el

dbaco. El tipo, que admite variantes como la de ocupar el espacio entre las volutas
con cabezas o escudos nobiliarios, asi como la de sustituir las volutas por cornuco-
pias, es también privativo de Lombardia y Venecia, aunque no falta tampoco en el
Codex Escurialensis (£22r y 24r.). Estédn presentes en la fachada de la Cartuja de Pa-
via y de una forma muy directa en la arquitectura del Bramante milanés, tanto cons-
truidas como pintadas (por ejemplo, son muy fieles a este tipo los capiteles de las
pinturas murales de la casa Panigarola, ca. 1490, a través de los restos conservados)
o en la “Puerta del Templo de Jerusalén” ideada por Luca Pacioli en su De Divina
proportione(1509). Pero estd formulado antes en las pilastras del “sacellum” de la
capilla Rucellai en San Pancrazio de Florencia, por Alberti, a mediados de 1460. Su
difusion es amplia, pues lo encontramos también en Napoles (capilla Piccolomini,
en santa Ana dei Lombardi, de A. Rossellino y B. da Maiano) y desde luego en Espa-
fia, desde edificios tan representativos y genuinamente genoveses por factura y ma-
teriales, como la portada del palacio de los Medinaceli, la llamada “Casa de Pilatos”
de Sevilla, ala de altos funcionarios, caso del tesorero real, Alonso Gutiérrez de Ma-

* BURNS, Howard, "San Bernardino a Urbino. Anni ottanta del XV secolo e sgg.” En FIORE, Frances-
co P; TAFURI, Manfredo, Francesco di Giorgio architteto, Milano, Electa, 1993, pags.. 230 y ss.
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drid, en el patio de su casa madrilefia,'” ademas
de bastantes ejemplos visibles en portadas de
casas de la pequefia nobleza en Ubeda y Baeza.
Particularmente rico y variado es el elenco que

ofrece la Casa de las Torres, casa solariega de
los Dévalos de Ubeda [Fig.7].

La abundancia de estos elementos ar-
quitectdnicos, los capiteles, en la arquitectura
civil de las dos importantes ciudades jiennen-
ses, hoy declaradas Patrimonio de la Humani-
dad en virtud de su patrimonio arquitectonico
renacentista, pone de manifiesto el valor de
esas piezas en cuanto que signos muy visibles
y elocuentes de la riqueza, mis que del poder,
de la aristocracia local, pero a fin de cuentas de
prestigio social, dado que la variedad que ca-
racteriza a estos capiteles “italicos” del primer

renacimiento colma los deseos de novedad y a
7. Capiteles de Casa de “las Torres” la vez el tradicional apego al lujo y fantasia or-
(Ubeda). namental. Un rastreo amplio y sistematico, par-
te de un proyecto en via de realizacién,'® nos
permite constatar la filiacién dominante de los modelos italianos con la mayor va-
riedad en las construcciones comprendidas entre la segunda y tercera décadas. Casi
todos los tipos vistos en La Calahorra y Vélez Blanco tienen aqui cabida, siempre
con sus pequefias variantes. El tipo de las volutas de perfil sinuoso enlazadas en su
base es el dominante entre las series mis antiguas, como la sefialada de la “Casa de
las Torres”, pero todavia con mayor complejidad y riqueza pueden verse en porta-
das exteriores, como la del palacio de Torrente y la de la iglesia de Santo Domingo
[Fig. 8], donde la hoja de acanto bajo la voluta se troca por una mascara, pero a
cambio el acanto aparece recubriendo la voluta, un rasgo particular y frecuente en
los capiteles de Giorgio Martini, lo mismo que el enriquecimiento del equino con
ovas y flechas y estrias, aqui sélo parcialmente observado.

17 TOAJAS ROGER, Maria Angeles, "Capiteles del primer Renacimiento en las Descalzas Reales de
Madrid: estudio del patio del Tesorero” Anales de Historia del Arte, 13, Madrid, 2003, pags..97-130

18 GALERA ANDREU, Pedro A.; RUIZ MARTINEZ, Alfonso, Capiteles renacentistas de Ubeda y
Baeza, Jaén, Instituto de estudios Giennenses (en prensa).
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Curiosamente una mayor fi-
delidad a modelos del tratadista y ar-
quitecto sienés quattrocentista la en-
contramos en un momento posterior,
cuando el lenguaje del “antiguo” est4
mejor asentado y es precisamente An-
drés de Vandelvira quien lo sigue en
disefios suyos para obras ubetenses
como el Hospital de los Honrados
Viejos y la fachada del palacio Vaz-
quez de Molina, donde emplea un
capitel de gruesas y salientes volutas
con listel de ovas y fechas en el equi-
no equivalente al “capitello dorico”
que muestra el Codice Magliabecchia-
no (f. 33r.), o el “capitello jonico”, de
la misma pdgina, que se diferencia
del anterior por presentar el vaso es-
triado, y que Vandelvira emplea en
la fachada del palacio Vela de Cobos
y en las pilastras de la portada sur de
El Salvador . Pero sobre todo serd un
capitel compuesto, de doble voluta
que parten de sendos tallos a mitad
del vaso entre hojas de acanto, del que
aparecen hasta tres versiones en el Cé-
dice Escurialensis (f.12r.; 22r. y 22 v.)
[Fig. 9], tal como lo vemos en las pi-
lastras del pértico del Antiguo Ayun-
tamiento, obra atribuida a Vandelvira,
o en las de la fachada del palacio V4z-
quez de Molina (actual Ayuntamien-
to), o en las columnas de la portada
del palacio del Marqués de la Rambla.
Este ultimo mds préximo al modelo
antiguo romano, del que tanto Giulia-
no de Sangallo como el Cédice Escu-
rialensis se hacen eco(véase el dibujo

8. Capitel de la casa Torrente (Ubeda) y capitel de la
portada iglesia de Santo Domingo (Ubeda).

9. Capitel palacio Vazquez de Molina (Ubeda) y £.43r.
del Codex Escurialensis.

427



PeDRO A. GALERA ANDREU

de detalle que muestra el fragmento arquitecténico del £.38r. con la leyenda “fron-
tone de Santanghilo”). Todavia en el patio del Hospital de Santiago y en obras de
finales del Quinientos en Ubeda podemos ver el tipo con distintas variantes.

Volviendo al castillo de Vélez Blanco y a la utilizacién de modelos cldsicos
sacados de fuentes italianas, el friso de madera que decoraba el salén principal, des-
cubierto hace pocos afios en el Museo de Artes Decorativas de Paris,'® ha puesto de
relieve el uso de la estampa para menesteres ornamentales. Se trata en este caso de
la famosa serie de los “Triunfos de César”, dibujados por Andrea Mantegna(1482-
1492) para el marqués de Mantua, Francisco Gonzaga, y grabados por Jacobo de
Estrasburgo (1503). Estos relieves, compuestos por la fusién de los 12 grabados
de la serie italiana, formaban un friso que ornaba el llamado “Salén del Triunfo”, tal
como fue bautizada la mayor y principal estancia del castillo por los eruditos locales
que alcanzaron a ver todavia “in situ” el conjunto a principios del siglo XX.** Hoy, a
pesar de las faltas que presenta, por el estudio de M. Blanc se ha podido comprobar
la fidelidad a la fuente grabada, pero también las licencias justas para asimilar la te-
matica clasica al “decoro” particular del marqués de los Vélez, a quien se ha querido
identificar, sino con el mismo César, si con algunos de sus fieles acompanantes, al
igual que los simbélicos ramos triunfales de laurel se han trocado aqui en las ortigas
emblematicas del escudo de armas del noble Fajardo. Todavia mds, frontero a los
“Triomphi” clésicos se situaba sobre la entrada al salén, segin la referida descrip-
ci6n de los testigos oculares, una actualizacién del tema llevada al contexto histérico
coetaneo de los triunfos cristianos sobre el Islam, alusivos sin duda a la Guerra de
Granada, en la que jugd un importante papel el Adelantado de Murcia, pudiéndose
identificar quizé con mayor certeza al propio marqués con el personaje que porta la
rodela con las armas de la Casa.

Complementario en cierto modo, dentro del discurso ensalzador del “vir
illustris”, seran los relieves con los “Trabajos de Hércules” que ornaban otra sala a
la que se conocfa como el “Salén de la Mitologfa™. Se trata de cuatro frisos en los
que se recogen los doce célebres “Trabajos” del Héroe , agrupados de tres en tres y
separados entre sf por los escudos nobiliarios de Pedro Fajardo y su mujer, Mencia
de la Cueva. Modelo de “virtud moral”, Hércules completa la condicién heroica del
morador del castillo.

1» BLANC, Monique, "les frises oubli¢es de Vélez Blanco”, Rvue de | Art, 116, paris 1997, pégs.,
9-16.

2 Asj |o denomina el erudito local Federico de Motos en un articulo en el diario madrileno El Correo
(16-V1-1902). Cit. En RUIZ GARCIA, Alfonso, op. cit., pag., 93
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OTRA MANSION NOBLE. OTROS “EXEMPLA”.

En 1515 el Comendador de Montiel y Alcaide del Generalife, Gil Vizquez
Rengifo ( +ca. 1545), adquirfa en la ciudad de Granada de mano de Juan de Gam-
boa una casa-torre, que anteriormente habia sido del obispo de Lugo, don Pedro
de Rivera, a la que afiadiria una serie de mesones y macerias , adquiridas de otro
Comendador, Martin Ferndndez de Villaescusa.”» Con todo ese conjunto se forma
la hoy conocida como “Casa de los Tiros” por la presencia de unos mosquetes entre
las almenas de la torre, que subrayan el caricter militar de su duefio y el culto que

a las armas se le va a dar en su ornamento y significacién, configurada en su actual
aspecto entre 1525-1530 y 1540 [Fig. 10].

10. Fachada de la Casa de
los Tiros (Granada) y Divisa §
familjar

La casa le fue dada a su hija, Maria Rengifo, al casarse (1540-1541) con don
Pedro Granada Venegas, nieto del primer Pedro Venegas, de origen islamico y per-
teneciente a la aristocracia nazari, e integrado con todos los honores en la corte de

2 GOMEZ-MORENO GONZALEZ, Manuel, Guia de Granada(1892), Granada, (ed. Facs. Al cuidado
de J.M. GOMEZ MORENO CALERA) 2 vols., Universidad de Granada, 1992, |, pag.208; VALLA-
DAR, Francisco de Paula, “La casa de los Tiros”, Alhambra,550, Granada, 1922, pag.88. Ademas:
GALLEGO BURIN,Antonio, Granada. Guia artistica e histérica de la ciudad(1936-1944), Grana-
da, Comares, 1987, GALLEGO MORELL, Antonio, Casa de /os Tiros, Madrid, Direccion general de
Bellas Artes, 1962;LOPEZ GUZMAN, Rafael, Tradicion y clasicismo en la Granada del XVI. Arqui-
tectura civil y urbanismo, Granada, Diputacién, 1987, pags.. 438-449; GALLEGO ROCA, Frnacisco
J., "Las casas palaciegas de Granada”, en TITOS, Manuel (coord.) Nuevos paseos por Granada y sus
contornos, Granada, La General, 1992,1,; GONZALEZ DE LA OLIVA, Francisco, HERMOSQO RO-
MERO, Ignacio, Museo Casa de los Tiros de Granada. Guia oficial, Sevilla, Junta de Andalucia, 2005,
pags.. 65-88.
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los Reyes Cat6licos.”’La familia Granada Venegas, que luego ostentard el titulo de
marqueses de Campotéjar y la Alcaidia del Generalife a perpetuidad por herencia
del Comendador, mantendria el tono caballeresco impreso por Gil Vazquez en la
casa unido al cultivo de las letras, de manera que en la segunda mitad del siglo, el
hijo de este matrimonio, don Alonso Venegas, mantuvo una Academia literaria en
esta sede. Aunque a menudo se han identificado emblemas e imdgenes de la casa
con los Granada Venegas, sin embargo la cronologia y la heréldica indican que fue
Gil Vazquez su ideador.

Es la torre el cuerpo principal de la mansién, conformando la fachada y ele-
vandose sobre el resto de la casa como si de la torre del Homenaje de una fortaleza
se tratara. En su interior se encuentra el salén principal en la planta noble, que recibe
el nombre de “cuadra dorada”, lo que aparte de aluda a sus proporciones cuadradas,
es término comun en la tradicién arquitectdnica castellana. Dirfase que su propieta-
rio quiso trasladar el castillo al émbito urbano y tal vez por eso reforzar la impronta
militar, pero manifiesta a través del discurso humanista de la exaltacién de la virtud
del caballero. Un discurso, que si bien encaja perfectamente en el pensamiento rena-
centista adhiriéndose al lenguaje del “antiguo”, entronca con la cultura caballeresca
del “Otofio medieval”, que si bien encuentra su apoyo en ejemplos también italianos
—como pretendo plantear- se nutren o hibridan con la corriente que desde la corte
ducal de Borgona llega, via norte de Italia, a instalarse en la corte napolitana de la
segunda mitad del Quattrocento.

Aqui no es el ornamento arquitecténico el vehiculo por el que llegan esos
ejemplos italianos, sino el figurativo, ya sea bajo formato escultérico -el dominante-
o el pictérico, concentrado en la fachada y en la citada “cuadra dorada” El guion a
desarrollar no es otro que el ya topico, desde la Baja Edad Media, tema de los “viris
illustribus”, que a su vez partia de la literatura del Mundo Antiguo (Suetonio) y fue
seguido por la patristica cristiana (San Jerénimo), y en la Edad Media espafiola

2 |_os Granada Venegas eran descendientes de la nobleza nazari, en concreto de Cidi Yahya al Nayyar,
nieto de Yusuf IV, quien tuvo el gobierno de Almeria y el de Baza en el momento de la conquista por
los Reyes Catdlicos (1489), a la que favorecio, motivo por el cual fue largamente recompensada toda
su descendencia. E! linaje de la familia merecio ser recogido por A. LOPEZ DE HARO, Nobitiario
genealdgico de los reyes y titulos de Espana, Madrid, 1622, pags.. 106-110, quien recoge como Don
Pedro Granada Venegas, tercer senor de Campotéjar y Caballero de la Orden de Santiago caso con Dona
Maria Rengifo Davila, pag. 109. Sobre el ascenso e integracion social en la Granada cristiana de esta
familia, vid. SORIAMESA, Enrique, "De la conquista a la asimilacién: la integracion de la aristocracia
nazari en la olaigarquia granadina. Siglos XVI-XVI", Areas. Revista de Ciencias sociales, 14, Murcia,
1992, p4gs.. 52-64.
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por San Isidoro y ya en sus postrimerias por Hernando del Pulgar con sus Claros
varones...>* Los cinco héroes que figuran en la fachada: Jasény Héctor en la parte
superior; Hércules y Teseo en la inferjor y en el centro Hermes o Mercurio, forman-
do asi e] esquema compositivo de un “Cinco” de baraja de cartas, detalle que suele
pasar desapercibido para la historiografia, y que por esta misma disposicién y, forma
e indumentaria (los héroes visten todos la armadura romana), me recuerdan a las
barajas del Tarot, muy en boga en los circulos cortesanos quattrocentistas, como las
elaboradas por Mantegna o el denominado “Tarot Sforza Visconti’** La disposicién
del dios mensajero en el centro, figura asidua en el tarot, vistiendo un traje moderno
del tipo de los heraldos en el que se dibujan las armas de los Rengifo, tal como lo
llegé a distinguir Gémez-Moreno Gonzalez,resalta la identificacién del propietario
de la casa con los héroes antiguos y mitolégicos. A modo de clave, figurada y real,
sobre la dovela central de la puerta estd grabada la divisa del caballero: un jeroglifico
formado poruna espada pinchando sobre un corazén [Fig.10] ylaleyenda a ambos
lados de éste, “EL. MANDA” (mande”),?® reforzada por tres aldabones de bronce
con distintas ﬁguras geométricas: cuadrado, triéngulo y octégono, cada una con le-
yenda alusiva al papel significativo del corazén: “El (corazén figurado) se quiebra
hecho aldaba llamdndonos a la batalla”, en la primera; El (corazén) manda gente de
gera (sic) exercita las armas, en la segunda; Aldabadas son que las da Dios y las siente
el (corazén). En una de estas aldabas figura la fecha de 1531.26

Ya dentro de la casa, en el zaguan, se representa entre las vigas del alfarje una
zoomaquia de animales fabulosos, temética no ajena en un plano simbolico a las virtu-
des del caballero cristiano,”” para llegar a la “Cuadra Dorada”, donde el alfarje vuelve a

» PULGAR, Fernando del, Claros varones de Castilla(1486), Madrid, Catedra, 2007. Una alusion,
aunque breve, a los Viris illustribus en relacion con los personajes de la fachada d la casa de los Tiros,
en FRANCO, Angela, "Algunas fuentes medievales del Arte del Renacimiento y Barroco”, Anales dde
Historia del Arte, 73-89, Madrid, 2008, pags.. 73-89. La cita de la Casa de los Tiros, pag.79.

 Entre las series de estampas de tarots, la quiza mds antigua de las conocidas, el Sola-Busca Tarocchi
(nombre de |a familia milanesa poseedora) organiza las 78 cartas bajo los cuatro palos convencionales
de la baraja (oros, espadas, copas y bastos); una de ellas el “tres de espadas” se representa con tres es-
padas clavadas en un corazén (ZUCKLER, Mark (ed.) The /llustrated Bartsch, 24.3, pag.71.

En los tarot es frecuente que dioses y reyes se representen como hombres armados y en relacion con
esas figuras deben estar los cuatro héroes de la Antigiiedad, que reproduce igualmente el "Bartsch”
(vol.24.4), etiquetados como anénimos florentinos del s.XV, entre los que se encuentran "Hector de
Troia" y "Teseus”, pag. 208.

2 En la inscripcion epigrafica se superpone una "E” final a 1a “"A". Por eso Gomez Moreno Gonzalez
corrige en su Guia... "Manda" por "Mande”, op. cit. I, pag. 207.

26 GONZALEZ DE LA OLIVA, Francisco; HERMOSO ROMERO, Ignacio,op.cit. pag..66

7 Acerca de una lectura de estas representaciones de "monstruos” en clave antiheroica, pero comple-
mentaria de todo el programa caballeresco, vid. VILLANUEVA MUNQZ, Emilio, "Monstruos del

431



PeDRO A. GALERA ANDREU

ser el gran escenario de un repertorio de
“vires illustribus”, ahora dedicado a una
genealogia de héroes nacionales, que se
remonta a Alarico para terminar con el
Emperador Carlos y la Emperatiz Isabel,
incluyendo de forma destacada también
alos Reyes Catolicos y a una serie héroes
militares hispanos destacados en la gue-
rra contra el islam, entre los que figura su
padre, Juan Vizquez Rengifo, muerto en
la guerra de Granada, y causa de las pre-
bendas de que gozara su hijo [Fig.11].
La representacion de todos ellos, retratos
de busto policromados, acompafiados
de una leyenda alusiva a sus méritos y
dispuestos a modo de un tablero de aje-
drez, incide asimismo en el fuerte tono
caballeresco que lo impregna todo, recal-
cado con la reiteracion de la divisa de la

espada y el corazdn incisos en las vigas,
11. Detalle del alfarje de la “Cuadra Dorada” y pin- ahora con dos 1eyendas alternan’Fes: El
sl o) corazon mande y El corazén me fecit. Pin-

turas murales, descubiertas hace pocos
anos, representan a guerreros, vestidos también a la romana, que sostienen sendos es-
tandartes, lo que los identifica con el titulo del duefio de la casa, tal como nos recuerda
Diego de Valera: “Estandarte, deve traer todo caballero o gentil hombre o capitdn que tiene
cargo de gobernar gentes de armas”, ®*y recordemos la exhortacién de una de las aldabas
dela puerta (“El corazén manda gente de guerra”). Las filacterias que acompanian a los
estandartes contienen ademés leyendas alusivas a los éxitos de guerra contra el “turco’
yla pagana “secta maldita” mahometana [Fig.11], que junto con la cruz de Jerusalén,
que forma parte del emblema de Rengifo, labrado en los cuarterones de la puerta de
acceso a la Cuadra Dorada, culminan los ideales del caballero cristiano.”” Cuatro cli-

renacimiento espanol. La Casa de los Tiros de Granada”, Cuadernos de Arte de la Universidad de
Granada,38, Granada, 2007, pags. 61-80

% ALERA, Diego de, Tratado de las armas, en Epistolas y otros varios tratados, Madrid, Sociedad
de Bibliofilos, 1878, pag.289.

» Esto era lo que cabia esperar del cumplimiento de los deberes de la nobleza de la Caballeria medieval
conducentes , como ha escrito Huizinga, a "la idea de una aspiracion a la paz universal, fundada en la

432



Modelos italianos de ornamentacién en el primer renacimiento en Andalucia oviental

peos con bustos de mujeres fuertes, heroinas biblicas y del Mundo Antiguo (Judit,
Semiramis, Pentesilea y Lucrecia) de factura posterior al resto, atin dentro del s.XVI,
vienen a completar la idea inicial.

De Troya a las hazafas de la guerra contra el moro, Gil Vizquez Rengifo en
su aspiracion a alcanzar la fama que cabia a un miembro de la caballerfa, a lomos
de la Edad media y del Renacimiento, no podia disociar su vida del ejemplo de los
héroes de la antigiiedad, pues a fin de cuentas, como escribié J. Huizinga, “la vida
caballeresca es una vida de imitacion”* Sostiene este mismo autor que ese deseo de
gloria péstuma era tan comun al caballero cortesano medieval como al mercenario
o al refinado espiritu del Quattrocento, y corolario de ese comtn sentimiento serfa
la atencion prestada al tema de “Los nueve de la Fama” (Les neufs preux ), combina-
cién de tres héroes paganos, tres judios y tres cristianos.> Aunque de este conjunto
s6lo uno, Héctor, figura entre los cinco seleccionados para la fachada de la Casa de
los Tiros, la presencia en el interior de tanto héroe cristiano y sobre todo Ia pre-
sencia de las heroinas antiguas, que también fueron incorporadas en la Baja Edad
Media a tan noble elenco, permiten, creo, tomar esta referencia como una primera y
segura clave interpretativa, cosa que hasta ahora apenas se ha destacado.”

En realidad este nimero de nueve es una seleccién escogida de un re-
pertorio mds amplio de “uomini famosi”, que circulaba por Italia en el Siglo
XV, quiza fruto de ampliacién posterior a los Voeux du Paon, obra de Jacques
de Longuyon, en torno a 1312;* pero para nuestro propésito mds fidedigno
a la hora de establecer las hipotéticas fuentes de inspiracién de la casa gra-
nadina. Uno de esos primeros ejemplos quattrocentistas serfa la galeria de es-
tos “uomini” pintados en el desaparecido palacio del cardenal Giordano Orsini
(+ 1438) de Monte Giordano, en Roma, hacia 1432. A través de dos manuscri-
tos conocemos descriptivamente el conjunto, integrado por unos 350 persona-
jes ordenados cronolégicamente a través de las seis edades de la Humanidad,
que arranca con Addn y Eva y finaliza en la Edad Media. Aqui se encuentran
todos los héroes y heroinas de la mansién de Vizquez de Rengifo, a excepcion
del dios pagano, Hermes. No conocemos evidentemente las figuras pintadas,

concordia de los reyes, la conquista de Jerusalén y la expulsion de los turcos de Europa” (HUIZINGA,
Johan, £/ otorio de Ia Edad Media(1929), Madrid, evista de occidente, 1965 (6 ed), pag., 101.

3 ldem, pag., 106

3 ldem, pag., 108

 Que sepa, hasta ahora tan s6lo Angela FRANCO en su trabajo citado (vid. Nota 21)

3 HUIZINGA, Johan, op., cit., pag., 108
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atribuidas a Massolino y a Uccello,** pero si tenemos una copia bastante fiel gra-
cias a la Cronica Crespi , realizada por el artista lombardo Leonardo da Besozzo.
El desigual estilo en las representaciones de estas figuras revela distintas manos
en los originales, que condujo a Mode a jugar con los nombres de Massolino y
Uccello, en cualquier caso alejadas del estilo de da Bessozzo a juzgar porlo que
se puede ver en los frescos de la capilla Caracciolo del Sole (1427-1432) en San
Giovanni a Carbonara (N4poles), que responde mejor a los refinamientos linea-
les del gético dltimo, dentro del gusto elegante cultivado por Renato de Anjouy
su corte en Napoles, y para quien Besozzo iluminaria algunos manuscritos.

La Cronica Crespi, reviste interés para nuestro propésito precisamente por la
representacién de esas figuras m4s volumétricas, pesadas o sélidamente asentadas,
aunque de dibujo anguloso y algo esquemdtico, que como el Nimrod babilénico
visten el traje de armas a la romana, vinculadas al ambiente artistico florentino del
primer tercio del Quattroccento. Esta copia de los frescos del palacio Orsini estaba
destinada a tener un amplio eco. De las mds inmediatas sea tal vez su influencia
sobre otra “Crénica Universal’, s6lo que ha llegado incompleta, la llamada Cronica
Cockerell (su antiguo duefio hasta 1958), hoy atribuida de manera casi undnime a
Barthélemy D’ Eyck.”

Desde el punto de vista formal la obra D Eyck es muy superior a la de Beso-
220, pero la referencia en cuanto a los modelos es innegable. Ademas, y esto nos in-
teresa sobremanera, ambos artistas debieron encontrarse en Népoles en 1438, bajo
el dominio angevino, cuando Renato de Anjou encargd una Crénica inspirada en la
de Crespi, por no decir copiada, dado que en ella figuraba el fundador de su dinastia
(“Carolus primus rex Sicilie 1262”)* Aqui de nuevo encontramos a los héroes tro-
yanos vestidos y armados a la antigua portando largas espadas, particularmente en
la hoja del Metropolitan Museum, donde aparecen Jasén con un carnero y Héctor
con escudo yla leyenda “Hector de Troia” [Fig. 12].

34 MODE, Robert L, "Massolino, Uccello and the Orsini uomini famosi”, The Burlington Magazine,
114, 1972, pags., 369-378. Tb. SIMSPSON, William A, "Cardinal Giordano Orsini (+1438) as prince
of the Church and a patron of the arts”. A contemporary panegyric and two descriptions oh the lost fres-
coes in the Monte Giordano”, Journal of Warburg and Courtauld Institute, 29, 1966, pags., 135-159

33 REYNAUD, Nicole, "Barthélemy d Eyck avant 1450, Revue de | Art, 84, Paris, 1989, pags. 22-43

3 SIMPSON, William A., op. cit, pag. 157. Tb. REYNAUD, Nicole, op. cit. y THIEBAUT, Domi-
nique, "Hoja de una Crenica Universal, c. 1440" en NATALE, Mauro {Comisario), £/ Renacimiento
Mediterraneo. Viajes de artistas e itinerarios de obras entre ltalia, Francia y Espana en el siglo XV,
Madrid, Museo Thyssen-Bornemisza, Catdlogo, n® 53, pags., 357-361.
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Este mundo caballeresco de-
sarrollado en el Ndpoles Angevino,
cruzado de la fantasia provenzal
y de la cultura quattrocentista del
centro y norte de Italia, que atin
mantendrd Alfonso el Magndnimo
cuando el reino italiano pase a ma-
nos de Aragén, me parece clave para
entender una determinada inter-
pretacion o asuncién de la cultura
humanista por parte de un sector de
la aristocracia hispana, aquélla, que
vinculada a las empresas militares
de la nueva monarquia de los Reyes
Catolicos, conociera de forma direc-
ta estas manifestaciones artisticas.
Uno de esos soldados destacados,
que acompaié a Gonzalo Ferndn-
dez de Cérdoba, el Gran Capitén,
a la campaia italiana fue Gil Vaz-
quez Rengifo.”” Este caballero de la
Orden de Santiago, del que se dice  12. “Hector de Troia”. Crénica Cockerell (Metropolitan
que era contino de guerra, es decir, ~Museum)
perteneciente a un selecto grupo de
caballeros de absoluta confianza al servicio de la Corona, educados a este fin, no
solo en el dominio de las armas, sino también en el de las letras, por un maestro
excepcional, Pedro Mirtir de Angleria, comprendemos que se sintiera atraido de
manera especial por el ambiente cultural de este centro del sur de Italia. Pensemos,
que al margen de las obras miniadas, de uso restringido, sin embargo un recorrido
por la ciudad y sus templos podia proveer al visitante extranjero de imédgenes, rea-
lizadas en el siglo, que pudieran satisfacer ese gusto caballeresco. Tal podia ser el
conjunto mostrado en la iglesia de San Giovanni in Carbonara con el monumental
sepulcro delrey Ladislao I'y el de Gianni Caracciolo, el poderoso senescal y amante
de la reina Juana, hermana y sucesora de Ladislao, en la capilla de Caracciolo dal
Sole, detrds del anterior monumento.

7 GONZALEZ DE LA OLIVA, Francisco; HERMOSO ROMERQO, Ignacio, op, cit., pag., 64
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13. Monumento funerario de Gianni Caracciolo. Capi-
1la Caracciolo dal Sole en San Giovanni a Carbonara
(Ndpoles).

Esta tltima es la que mis interesa, pues presenta en su frente a tres s6lidos
personajes, vestidos con armadura militar y la del propio titular coronando el mo-
numento [Fig. 13]. En uno de esos tres personajes, el central, se representaa Hér-
cules. Tipos igualmente armados aparecen también en la otra muy famosa capillade
esta misma iglesia, la de Caracciolo di Vico, tan ligada en su arquitecturay escultura
a insignes nombres del renacimiento espafiol, como los de Siloe, Machuca y Or-
défiez. La calidad de una y otra capilla son muy superiores a las figuras de la Casa de
los Tiros y no cabe establecer paralelos formales entre unas y otras, pero si quiero
subrayar la familiaridad que hubo de tener con toda esta imaginerfa Gil Vazquez
Rengifo cuando visitara Népoles en la compaiifa del Gran Capitdn.

La ciudad italiana y el ambiente artistico, trufado de la corriente nérdica que
introdujo la corte angevina y la revitalizacion a la “antigua” de Alfonso el Magndni-
mo, permitia cultivar un humanismo cultural en clave caballeresca, que entiendo
debié estimular a Vazquez Rengifo a fusionar la tradicién de los “uomini famosi”
con los astros y éstos con los dioses, siempre bajo el timbre de la heroicidad. Es asi
como la fachada de la casa se nos muestra con las figuras de dioses y héroes tan bi-
zarras, tan proximas a las imagenes de los “tarots” que circulaban en el s. XV, como
ya he hecho alusién, o a las representaciones astrales de obras tan admiradas en-
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tonces como De Sphaera Mundi,(1450-1460) de la Biblioteca Estense de Mddena,
cuya representacion de Marte, por ejemplo, tanto nos recuerda en su vestimenta
a estas figuras de Granada. Y qué decir de la divisa de la espada y el corazén, pura
esencia del mds puro espiritu de la caballeria medieval, bellamente cultivado por un
rey poeta, Renato de Anjou, autor él mismo de Coeur d “amour épris, iluminado por
Barthélemy d"Eyck , y ensalzados ambos motivos por Diego de Valera, quien decia
del corazén, citando a Séneca, que “la nobleza del onbre es el coracon alto, conviene
a saber, virtuoso”* En cuanto a la espada, sencillamente, en palabras de Duby, “es el
emblema de la funcién caballeresca, como la corona lo es de la funcién real”’?

- El despliegue de relieves en el interior de la Cuadra Dorada, sobre todo en
el “tablero de ajedrez” formado en el alfarje (aqui también la figura de conjunto
tiene su significado caballeresco) se centra de forma més concreta y reductiva en los
hombres ilustres, limitados a la historia hispana. Una genealogia de reyes y nobles
destacados por sus hazanas bélicas forman esta antologia con arreglo a una férmula
clasica de retrato y leyenda, tal como pocos afios después, en 1546, daria a la luz
Paulo Giovio en su Elogia viris clarorum imaginum y que previamente habia llevado
a los muros de su casa en Como. Obra, que curiosa, pero significativamente, fue
traducida y publicada en Granada por Gaspar de Baeza en 1568.° Y lo es porque
este humanista jiennense, era uno de los contertulios de la Academia de letras que
Alonso Venegas, nieto de Rengifo, habfa instalado en ésta su casa. De modo, que
con seguridad bajo este ilustrado techo hubo de hablarse de cuestiones muy afines
al ornato de la Cuadra y tampoco ha de extrafar que en la dedicatoria puesta por
Baeza al libro de Giovio hiciera hincapié en los ilustres de la guerra: “Porque ese va-
rén doctisimo (a quien todas las naciones de conformidad llaman padre de la historia)
buscando por todo el mundo con su gran cuidado los retratos verdaderos que se pudieron
haber de hombres sefialados en guerra, piisolos en su Museo™.

¥ VALERA, Diego de, Espejo de verdadera nobleza, en op. cit. Pag. 174. El mismo autor vuelve a
ensalzar el corazon por boca de Tomas de Aquino: "En la muchedumbre de los miembros uno es el
que principalmente nos mueve, es a saber, el coracon; en las partes del anima una fuerza principal nos
posee, conviene a saber, la razon...” (Ceremonial de Principes, op, cit., pag.,312).

* DUBY, Georges, Hombres y estructuras de la Edad Media, Madrid, Sigio XXI, 1978.

“ Con el titulo: Elogios o vidas breves de los Caballeros antiguos y modernos, Granada, Hugo de
Mena, 1568. Sobre el autor y su obra, vid. LOPEZ POZA, Sagrario, “Autores italianos en la trans-
misién de la tradicion del elogio en tiempos de Quevedo”, La Perinola, 10, 2006, pags..159-173, en
especial 163 y ss.

“ Cit. En LOPEZ POZA, Sagrario, op. cit., pag.165
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LA IGLESIA Y SU INTERES POR EL “ANTIGUO".

Sefialaba al principio la adiccién de la Iglesia a la arquitectura al “Moderno”
durante las dos primeras décadas del siglo XVI, coincidente con el reinado de los
Reyes Catélicos, estilo —y no digamos sistema constructivo- que tuvo larga coexis-
tencia con el “Romano” o “Antiguo”. Sin embargo, pese a la pervivencia estructu-
ral en el ornato pronto se manifestd proclive a adoptar el otro lenguaje en version
“plateresca”, lujoso, y como tal ostentativa expresion de poder. Desde los vestidos
litdrgicos a las portadas y timulos funerarios, pasando por la rejeria, los retablos
y otros campos artisticos, vemos de forma acelerada como fue subiendo la marea
de un nuevo gusto. Ya la posicién de Ifiigo Lopez de Mendoza, tan observante en
el proyecto gético de la Capilla Real de Granada a su mejor realizacién, buscando
maestros, como Rodrigo Herndndez, maestro mayor de la catedral de Sevilla, es am-
bivalente con respecto al otro lenguaje cuando encarga el sepulcro de su hermano,
Diego Hurtado d Mendoza, obispo de Sevilla, a Domenico Fancelli, de cuyo trato
resultara después el encargo para el de los Reyes Catélicos en la Capilla Real.

No es Fancelli el tinico nombre italiano vinculado a la Capilla Real; otros
dos artistas plasticos de la peninsula vecina se sitan al final de la segunda década
del Quinientos: Francisco Florentin y Jacopo Torni, también conocido por el topé-
nimo de Florentino. Este tltimo mas afamado, por cuanto Vasari lo recogio en sus
Vidas... habia trabajado a la sombra de Ghirlandaio en Florencia y Roma. Su papel
en la obra granadina, segtin lo documentado por Gémez-Moreno, fue la de un dise-
fiador de mobiliario, que afectaba desde cajoneras a puertas, retablos, esculturas y
pinturas. Un campo amplio, pero que venia a confirmar la hegemonia creciente del
lenguaje al “antiguo”, expandible a otras piezas como la monumental reja que separa
la nave de los sepulcros reales, en cuyo contrato para su realizacién hecho por el
contador Fonseca en 1518 se especifica que sea “de obra romana™

De toda ese serie de objetos deudores del disefio de Torni interesa destacar el del
primitivo retablo de Santa Cruz o del Descendimiento (hoyen el Museo de la Sacristia),
[Fig. 14] que alberga el triptico del pintor flamenco Dierick Bouts, por cuanto supone
en su traza la introduccién de un modelo netamente italiano arraigado desde la segun-
da mitad del Quattrocento, compuesto de banco, un cuerpo con tres calles separados
por columnas cldsicas con su orden completo y rematado por un semitondo, en su es-
tado actual, aunque en origen llevaba un segundo cuerpo para albergar en su conjunto

2 GOMEZ-MORENO MARTINEZ, Manuel, “En la Capilla Real”, Sobre el Renacimiento..., pag. 83
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nueve cuadros.®® La riqueza y
variedad de grutescos de los
pedestales y columnas de este
retablo, constituyen otra apor-
tacién importante por su ca-
lidad y “pureza’, en la medida
que denotan un conocimiento
directo de fuentes antiguas yno
una versién de segunda mano
sacada de fuentes impresas, por
lo comun, caso frecuente en
los inicios del renacimiento en
Espana. Su eco se expande en
otras labores ylugares de la mis-
ma Capilla: pilares y antepecho
del coro y parte de la silleria en
el mismo sitio, documentada
como obra de Martin Bello.

Otro conjunto de moti- 14. Jacopo Tornt, retablo primitivo de la Capilla de Santa Cruz o
vos ornamentales de excelente  del “Descendimiento” (Museo de la Capilla Real. Granada).
talla es el que ofrecen el ante-
pecho y gradas del presbiterio, realizado en médrmol por mano de Francisco Flo-
rentin, pero sobre disenos de Felipe Bigarny, autor del retablo mayor. La ejecucién
quizd hable mds del italianismo de los relieves que el disefio en si. De este mismo
artifice italiano, junto a Martin Milanés, de indudable ascendencia italiana también,
es la pila bautismal de la iglesia del Sagrario, anexa a la Catedral y contigua a la Capi-
lla Real. El trabajo es ms tosco que en los relieves anteriores, pero la pieza supone la
introduccién en nuestro suelo de un modelo italiano, novedoso, tanto por material
como por forma y figuras, con la pila medieval, en piedra o en cerdmica, dominante
en Espafia. Realizada en 1520, se puede considerar iniciadora de una serie, junto
con la de la iglesia de San Gabriel de Loja (Granada), que tienen su continuidad en
tierras murcianas y alicantinas, en la catedral de Murcia y en la iglesia de Santiago
de Villena, atribuidas a Jacopo Florentino,*compartiendo todas ellas una misma

“ ldem, pag. 100

* |dem, pag. 106

* GALERA ANDREU, Pedro A., "Pila bautismal”, en VV.AA., La luz de las imagenes, Orihuela, Ge-
neralitat Valenciana, 2003, Catdlogo, n° 19, pags.. 202-203
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tipologfa, que la emparenta con el activo taller de Carrara, en Italia, pero ala vez se
diferencian de éstas por su técnica més tosca y mayor apego a los motivos fantdsti-
cos, arpias, por ejemplo.

Al lado de los artistas italianos que vinieron a trabajar a Andalucia Oriental
estan los esparioles sino formados, iniciados en el arte de la Antigiiedad en Italia, y
llegados a Granada al calor de la floreciente etapa que se abria. Las cuatro célebres
“Aguilas” citadas por Francisco de Holanda concurren, como es sabido en Granada,
pero por influencia en el territorio dos de ellas serdn decisivas: Diego de Siloé y Pe-
dro Machuca. Ambos terminaran sus dias en la ciudad de los Carmenes, el primero
centrado en la transformacién de la arquitectura a partir de su proyecto al “Romano”
introducido en el inicial gético de Egas y el segundo cumpliendo un papel similar
dentro de la pintura, aunque también estuviera al frente de una obra arquitecténica
singular, como era el palacio de Carlos V en la Alhambra.

Primero en el tiempo fue Machuca, quien desde 1520 o incluso un afio antes
hay que situarlo en la capilla Real junto a Jacopo Florentino con el que aparecer
como autor de dos tablas del citado retablo de Santa Cruz, ala vez que despliega una
intensa actividad como pintor de retablos y creo que disefiador mismo de retablos
enla di6cesis granadina y en la vecina jiennense. Aunque por desgracia la casi totali-
dad de los muchos documentados suyos se han perdido o han llegado incompletos
y transformados hasta nosotros, todavia tenemos un buen testigo de lo que hubo
de suponer su contribucién a la implantacion y difusion de modelos italianos en las
primicias del Renacimiento para la regién.

Para valorar dicha contribucién hemos de trasladarnos a Jaén para cuya cate-
dral ya realizaba en 1520 el “retablo” de Consolacion, mds bien altar, o sea, cuadro de
altar, en una aproximacién al conocido tipo de “pala d"altare’, dominado casi exclusi-
vamente por un tema pictérico. En este caso, una tabla excepcional, una Sagrada Fa-
milia, conocida tradicionalmente como Virgen de Consolacién, por identificarse con
la pieza, que separada del retablo homénimo se colocé formando altar en el trascoro
de la vieja catedral gética. Esto dio pie a Hernédndez Perera a asociar la tabla atribuida
en los afios 50 del pasado siglo por Longhi y Andreina Griseri como obra indiscutible
del maestro con la pintura del retablo documentado por Goémez-Moreno.* Desde en-

« GOMEZ-MORENO MARTINEZ, Manuel, Las dguilas del Renacimiento espanol, Madrid, Consejo
Superior de Investigaciones Cientificas, 1941, pags.. 113-114. La cita documental de Libro de Fabrica,
hoy perdido, dice: "A Machuca pintor por el retablo de la imagen de nuestra sefora NUeVO que Se puso
y esté en el altar de Consolacion, ¢inquenta ducados.. ." Las referencias criticas de LONGHI, Roberto,
“Comprimari spagnoli della maniera italiana”, Paragone, 43, Firenze, 1953, pégs.. 3-15; GRISERI,
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tonces se puede decir que a
Machucanole faltaron encar-
gos de la Iglesia jiennense, ya
fuera como institucién o a ti-
tulo particular de las dignida-
des de su cabildo; unas veces
en la misma catedral de Jaén,
otras en la Colegiata de Santa
Maria de Ubeda, ademids de
otros retablos documentados
para las parroquias de San
Andrés y San Ildefonso, tam-
bién en la ciudad de Jaén.

Sin embargo es una
obra tardia la que hallegado
casi intacta a nuestros dias,

pero de singular originali-
dad y plena de referencias 15. Pepro MacHUCA y taller. Retablo de San Pedro de Osma (Sala
Capitular de la catedral de Jaén). Detalle del tondo del retablo y
Tondo “Doni”, de MiGUEL Ancer,

al arte de la primera década
del siglo en Italia. Se trata
del retablo de San Pedro de
Osma , en la Sala Capitular de la catedral jiennense [Fig. 15]. Pieza tanto mds
notable porla estructura que por la pintura en si, desigual, con intervencién de al
menos otra mano o mas de taller. Se trata de un poliptico formado por seis tablas
mayores, que conforman el cuerpo principal en dos pisos, y otras tres menores en
el banco, mas 28 tablitas incrustados en la marqueteria de las tablas y un tondo
por remate. Como puede apreciarse el mismo nimero y disposicion semejante al
retablo de la Capilla Real disefiado por Torni, pero ausente aqui toda referencia a
orden arquitecténico alguno.

En principio se tratarfa por tanto de un mosaico de cuadros como existen
muchos en Italia y también en Andalucia a partir del primer tercio del Quinientos,
sin embargo los elaborados marcos tienen un papel muy destacado, tanto por servir
de soporte a una iconografia imprescindible para el significado del conjunto, como

Andreina, "Nuovo schede di manierismo ibérico”, Paragone, 113, 1959, pags. 33-43; HERNANDEZ
PERERA, Jesus, "La Sagrada Familia de Pedro Machuca en |a catedral de Jaén", Archivo Espanol de
Arte, 129-131, Madrid, 1960, P4gs., 79-81.
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por las labores ornamentales mismas que incorpora. El tipo de marco, de ancho
peinazo con pequefios tondos en los dngulos y tablitas rectangulares en los centros,
responde fidedignamente a una caracteristica “cornice” muy en boga entre fines del
XV y principios del XVI en Italia; la podemos ver tanto en la pintura (Madonna degli
Alberetti, de Giovanni Bellini) como en recercados de portadas y en las decoracio-
nes de bévedas o techos, de lo que ya Francesco de Giorgio Martini dejé muestra en
algtin breve bosquejo (U 329 Av.)." La decoracién en relieve de tupida hojarasca
de vid, que ocupa el resto del marco y que tanto le recordaba a Gémez-Moreno
Martinez la usada por Ghiberti en las puertas del Baptisterio de Florencia, se ajusta
en realidad a un motivo asimismo frecuente en el arte del Alto Renacimiento. Lo
lleva a Roma Giovanni Barili, artista sienés, especializado en esta suntuosas labores
de ornamentacién de marcos, a instancias de Rafael para trabajar en las puertas de
las “Stanze” y para cuadros suyos, como por ejemplo la Santa Cecilia de la Pinaco-
teca Nazionale de Bolonia, que casi nunca se reproduce con su elegante “cornice”.
También, con anterioridad, Filarete habia usado de estos recursos en las puertas en
bronce de la Basilica de San Pedro. Todo ello, obviamente conocido por Machuca
de primera mano. :‘ {

Pero todavia hay un elemento en este retablo que nos acerca mds a los grandes
maestros italianos: el tondo que lo corona [Fig. 15]. Su marco deriva con claridad
del gran tondo Doni de Miguel Angel, obra de la mitad de la primera década del
Quinientos. Tanto el ritmo de los tallos formando “ochos” en torno a un véstago,
como la inclusién de dos pequerios tondos clipeados con cabezas en relieve, siguen
con fidelidad al cuadro florentino de Miguel Angel. Incluso, del mismo modo que
sabemos el significado de los tres clipeos de la obra italiana con respecto a la icono-
graffa del tondo, formando parte del denso discurso iconolégico,™ también aqui,
las dos cabezas, una masculina y otra femenina, se hace dificil separarla de todo el
significado redencionista que guarda el retablo en su conjunto y por lo mismo del
tema al que sirve de guarnicién: La Verdnica, siendo asi que me incline por pensar
que se trate de la alusion al género humano representado en Adény Eva.

¥ FIORE, Francesco Paolo; TAFURI, Manfredo, op. cit. Pag.342

4 |_as cabezas del marco del tondo Doni identificadas como de Profetas y Sibilas se ponen en relacion
con el tenor redencionista de la pintura en la que se quiee ver por la reciente historiografia una repre-
sentacion de las tres grandes etapas de la Humanidad ("Ante Legem”, “Sub Legem” y "Sub Gratia")
con distintos matices por TOLNAY, Charles de, Michelangelo, sculptor, painter, architect, New Jersey,
Princeton, 1975, pag. 18; HARTT, Frederick, History of Italian Renaissance art, New Jersey, Prentice
Hall, 2003, pags.. 506-507. El mds reciente estado de la cuestion, en STEFANIAK, R., Mysterium
Magnum. Michelangelo s tondo Doni, Leiden, Brill, 2008.
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La adecuacién o idoneidad del nuevo lenguaje al “antiguo” para el mensaje
doctrinal en un territorio de reciente recuperacién para la Fe cristiana se pone de
manifiesto en manos de los creadores mas expertos o maduros, como Machuca, que
incorporan con naturalidad e intencionalidad motivos locales a ese lenguaje. Asi,
en este retablo uno de los pequeiios tondos que encierran imédgenes de las sibilas,
muestra a una de ellas con una filacteria en la mano en la que puede leerse, en carac-
teres 4rabes, el nombre de Dios repetido (Allah, Allah, Allah), como anunciadora a
los gentiles de la venida de Cristo, o el hecho de sentara Jlos Cuatro Padres de la Igle-
sia en sillas o “jamugas” de tipo nazari. Algo similar a lo que Vandelvira hacia en el
friso dérico de la portada sur del crucero de esta misma catedral de Jaén, al sustituir
en una metopa escudos romanos, dentro de la panoplia clasica que exige el orden
arquitecténico, por unas adargas nazaries.

En conclusién, Granada y su Reino, en virtud de las circunstancias histéricas
que rodean su incorporacién al mundo cristiano bajo la égida de los monarcas que
més expectacién podian despertar en el dmbito occidental; monarcas “modernos”
en lo politico, capaces de atraer a intelectuales como Pedro Martir de Angleria auna
Granada fuertemente militarizada, cultivadora de los més acendrados valores de la
caballerfa medieval a la par que abierta a la cultura humanista, que enlaza las cam-
panas bélicas de Granada con Italia, y una Iglesia con una enorme y trascendente
empresa de catequizacion por delante, motivan un intenso y sostenido intercambio
de artistas y modelos entre las dos Peninsulas en el que los centros artisticos impor-
tantes, de norte a sur de Italia, de Lombardia y Venecia a Ndpoles, se hacen presen-
tes en esta parte del sur de Espafia.
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