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Excmo. Sr. Rector Magnifico

[lmos. Sres. Vicerrectores 'y Decanos

Claustro de Doctores de la Universidad de Granada
Sefioras y Senores:

Al presentar al profesor Earl E. Rosenthal al Claustro de
esta Universidad quiero comenzar sefialando que su con-
tribucién al conocimiento cientifico de nuestra, arquitec-
tura del siglo XVI ha sido posible gracias a las virtudes
y el rigor critico de una filosofia cultural y una metodo-
logia cientifica originadas en la mds valiosa tradicion
historiografica, la que entre los afios finales del Ocho-
cientos y el periodo de entreguerras fundamentard la
moderna Historia del Arte, desde el purovisibilismo a la
iconologia o la critica psicolégica y social del arte. El
objeto privilegiado de estos desarrollos intelectuales lo
constituy6 el arte del humanismo, otorgandose al estudio
del Renacimiento todas las virtualidades que permitirian
la exacta comprension de la naturaleza moral y social de
la cultura moderna. El método integraria las conclusiones
teoricas del pensamiento y las ciencias sociales confor-
madas en el campo del conocimiento con posterioridad al
positivismo.



El autor de la investigacion histérico-artistica sobre la
Catedral granadina representa uno de los mas completos
modelos humanos y profesionales de esta concepcién
cientifico-social y cultura, de la que se impregnaria en
sus afios juveniles para su formacion en Nueva York
junto al profesor Erwin Panofsky, arribado a los Estados
Unidos tras la didspora que afectd a gran nimero de
intelectuales centroeuropeos en las hostiles condiciones
politicas y morales imperantes en los afios 30, obligando-
les al abandono de los que habian sido importantes ho-
gares culturales en la reciente tradicion europea.

El profesor Rosenthal, que gracias a su dedicacion y
humanidad ha conseguido un lugar de excepcidén en el
paisaje intelectual de nuestra ciudad, a la que acude para
investigar, impartir seminarios en la Universidad o reci-
bir justisimos homenajes, me confesaba como en el momento
presente su mayor preocupacion investigadora y profe-
sional era de caracter tedrico, centrandose en el estudio
de cuestiones metodoldgicas y problemas historiograficos.

Ello significa que el gran historiador se halla envuelto en
una reflexion sobre el importante legado cientifico que él
ha utilizado tan competentemente, ademdas de haber sido
un oportunisimo mediador historico al acercarlo a noso-
tros. Las virtudes de la historiografia participada por
Rosenthal son las de un paradigma cientifico que se
considera a si mismo como una exigente filosofia de la
cultura. Este cardcter se ha reducido en ocasiones erré-
neamente a la consideracion de una sola opcion metodologica
como la iconologia, tan eficazmente innovadora, pero
que no lo es de forma exclusiva. Fundamental resulta
también el constituir una alta filologia artistica, con amplitud
y variedad en los instrumentos culturales puestos a con-
tribucion de la explicacién de los hechos estéticos, muy
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especialmente los derivados de la investigacion cassireriana
del pensamiento simbolico. Y, finalmente, su compren-
sion de la artisticidad en estrecha relacion con su dimen-
sién psico-social, entendiendo que la misma es insepara-
ble de la historicidad.

Este es el bagaje que condujo al profesor Rosenthal a
elegir como objeto de su critica arquitectonica e histori-
co-artistica las obras maestras que el mecenazgo imperial
dejara en Granada, ocupandose sucesivamente de la Ca-
tedral y el Palacio de Carlos V. De esta constante inves-
tigacion sobresalen las dos grandes monografias publica-
das en Princenton con un intervalo de veinte afos. Tanto
la densidad como el rigor en el aparato conceptual y
critico de ambas obras, realmente excepcionales en la
produccién historiografica del ultimo cuarto de siglo,
procuran de manera muy exacta la escala del esfuerzo
investigador que las hizo posibles.

De él forman parte los trabajos sobre el proceso y la
filosofia de la introduccion del clasicismo en Espafia; el
andlisis iconologico de la simbologia imperial, y sus
implicaciones en la Weltanschauung y la cultura de un
momento clave en la historia de nuestra modernidad, en
que quedaran definidos los lenguajes y los modelos de
poder destinados a la mayor trascendencia; o el programa
escultdrico del Palacio de Carlos V, como representacion
objetiva de aquel espiritu, a la vez que laboratorio fun-
damental de los lenguajes clasicistas del Quinientos, de
los que saldria la alegoria moderna, que pervive vigorosa
en nuestra cultura hasta el siglo XVIIL

El libro sobre la Catedral de Granada constituye sin la

menor exageracion una contribucién historiografica fun-
damental al conocimiento de la cultura del humanismo
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en Occidente. Su contenido, pese a lo mucho que se ha
demorado su imprescindible edicion entre nosotros, en
ningun momento ha dejado de enriquecer a historiadores
y a criticos, aportando claves para el conocimiento de
nuestro pasado, y del rico legado renacentista, que resul-
taron esenciales para la comprension y correcta interpre-
tacidn de una obra que, a pesar de su entidad, permanecia
envuelta en grave oscuridad en lo referente a su plan
original, historia constructiva y significaciones. Por las
vias mas diversas la interpretacion de Rosenthal ha devenido
una opinién popular, su pensamiento ha quedado defini-
tivamente vinculado a nuestro patrimonio, al tiempo que
éste se ha hecho mas transparente, y, por consiguiente, ha
quedado humanizado, reintegrandose en lo social. A partir
de su obra puede proclamarse que la apreciacion histori-
ca y estética del extraordinario organismo catedralicio,
tan influyente en la ciudad y su cultura, es otra y consi-
derableménte enriquecida.

Otro tanto cabria decir con respecto al conocimiento
documental y la valoracion critica de la Capilla Real. El
caracter dual con que se alumbra nuestra sociedad mo-
derma ha sido admirablemente puesto de relieve en las
investigaciones de Rosenthal, que demuestran historio-
graficamente que nuestra Monarquia, como sus obras y
sus simbolos, es un gran proyecto clasicista con un co-
razéon gotico.

La cumbre de una modernidad de rara y luminosa cua-
lidad, significada por nuestro Renacimiento, se hallaria
en otro monumento, no menos representativo desde el
punto de vista histérico y socio-politico y no menos
enigmatico y complejo desde el arquitectonico y estetico,
como sin duda resulta ser el Palacio de Carlos V. El rigor
critico y la seguridad en los instrumentos filologicos y la

comprension estilistica e historico-cultural del profesor
Rosenthal han permitido iluminar los fines y rasgos
proyectuales y formales del singular palacio alhambreno.
A partir de su trabajo los prejuicios de la apreciacion
historica tanto como las dudas generadas por la frustrada
historia del monumento, y por la evolucion del pensa-
miento historiografico, han sido superados, y la obra de
Machuca proclama la modernidad de su concepcion ar-
quitecténica y de los altos valores de un humanismo de
fundamentacion augustea, tensiéon universal y sincero
irenismo, lejos de constituir un gesto de poder omnimodo
nacido para borrar la grandeza del pasado nazari.

Esta brevisima valoraciéon debe servir para que el Claus-
tro de la Universidad de Granada conozca algo de los
extraordinarios méritos cientificos y humanos del profe-
sor Rosenthal, al que el Departamento de Historia del
Arte se honra en proponer para que figure entre sus
doctores.
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DISCURSO PRONUNCIADO POR EL DOCTOR DON
EARL E. ROSENTHAL

CON MOTIVO DE SU INVESTIDURA

COMO DOCTOR “HONORIS CAUSA”



LA SINGULARIDAD DEL RENACIMIENTO EN
ESPANA

EARL E. ROSENTHAL

Excmo. Sr. Rector Magnifico

IImos. Sres. Vicerrectores y Decanos

Claustro de Doctores de la Universidad de Granada
Sefioras y Sefores:

Durante los muchos afios que llevo estudiando la difu-
sién del estilo renacentista desde Italia al resto de Euro-
pa, me ha impresionado el vigor e independencia del
Renacimiento espafiol, y también las formas en que la
difusién del renacimiento en Espafia difiere del proceso
en otros lugares.

En la Europa transalpina, el estilo renacentista fue
promocionado por reyes, principes, prelados y duques,
iniciandose a comienzos de la década de 1460 con Mattias
Corvinus, rey de Hungria. En principio, los gobernadores
emplearon el nuevo estilo para las festividades reales y
los monumentos funerarios, asi como para las logias,
patios, y salas de recepcion que se introdujeron en sus
castilles medievales para darles un aspecto mds palacie-
go. Designado entonces “Romano” o “Antiguo”, el
estilo renacentista interesé a los gobernantes, principal-
mente, porque recordaba el poder, la grandeza y la
magnificencia de la Roma antigua. Los humanistas italia-
nos y del norte de Europa alababan las hazafias de sus
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seflores como “no menos gloriosas que las de los roma-
nos”, y sus fiestas y residencias como “no menos mag-
nificas”. Esta practica, inevitablemente, otorgd valores
simbolicos a los ordenes cldsicos y a su ornamentacién,
relaciondndolos con la imagen heroica del cuerpo huma-
no. Estas referencias literarias y visuales, que llamaré “la
metafora romana”, fueron raramente utilizadas por o
para los Reyes Catdlicos !, 1o cual sorprende cuando se
considera que Fernando e Isabel recibieron una educa-
cion humanista superior & la de otros soberanos transalpinos
contemporaneos. Tal vez la explicacién sea que el Sacro
Imperio Romano ficticio convalidé los titulos de sus
gobernantes, de los “signori” de Italia hasta los duques,
principes y reyes de la Europa transalpina; y debido a
que el Sdcro Imperio Romano fue aceptado como la
continuaciéon del Imperio Romano antiguo, la metafora
romana fue alli mas significativa. Por supuesto, los mo-
narcas catolicos no consiguieron sus titulos del Sacro
Imperio Romano, y tampoco tuvieron necesidad de en-
volverse en el manto de los emperadores romanos anti-
guos, ya que tuvieron logros notables y hazafias propias.
Incluso después de la coronacién en 1520 del joven
Carlos I como el rey de los romanos, con la autoridad
papal para utilizar el titulo de “emperador”, los espafio-
les tardaron en adoptar la “metafora romana”. Entre las
primeras referencias concretas encontramos las decora-

I. Los candeleros y artesones de los arcos triunfales que se disefiaron
con ocasion de la entrada de Fernando en Sevilla en 1508, podrian
semejar elementos clasicos, pero esas referencias parecen mas bien
responder a exigencias de las autoridades locales, especialmente a las de
fray Diego de Deza, que no a las del rey. La eleccién de Doménico
Fancelli como escultor del sepulcro del principe Juan fue probablemente
hecha por don Juan Veldzquez de Avila, a quien Isabel confi6 el proyec-
to poco antes de su muerte en 1504.
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ciones efimeras de las entradas de Carlos en Sevilla y
Granada en 1526, su palacio en la Alhambra disefiado en
1527, y su pantedn-catedral en Granada, cuya construc-
cion se comenzd el afio siguiente. Asi pues, la realeza
espafiola se retraso al menos cuarenta afios con respecto
a la Europa transalpina en su adopciéon de la metafora
romana, y para esa época el estilo renacentista se habia
implantado firmemente en Espafia gracias a sus pobles,
quienes lo conocieron cuando fueron como embajadores
a Italia o clérigos al Vaticano.

Entre los nobles espafioles, la familia Mendoza tuvo un
papel importante, en parte debido a su aceptacidon tem-
prana del concepto humanista por el que un noble debe
ser un hombre de letras ademas de un hombre de armas
—una idea que no fue aceptada enteramente en la Europa
transalpina hasta bien avanzado el siglo XVI—. Desde ¢l
principio del siglo XV, los Mendoza estudiaron latin, leye-
ron y tradujeron obras de los autores clasicos. Asi se
prepararon intelectualmente y se cultivaron para apreciar el
clasicismo de las artes visuales. Menos destacados, aunque
importantes, fueron los Fonseca, los cuales ocuparon los
obispados de las diocesis mas relevantes durante la primera
mitad del siglo XVI. Algunos miembros de estas dos fami-
lias, con la ayuda de otros nobles menos conocidos, intro-
dujeron y promocionaron el nuevo estilo, practicamente sin
relacién con la realeza espafiola, hasta los Ultimos afios de
la década de 1520.

En una fecha tan temprana como la década de 1480,
algurios nobles espafioles comienzan a confiar suficiente-
mente en sus conocimientos del nuevo estilo para impo-
ner los principios de la simetria en los proyectos ar-
quitecténicos que ejecutaban los maestros espafioles
completamente instruidos en el estilo gotico. Aparente-
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mente, Pedro Gonzélez de Mendoza hizo la conversion al
nuevo estilo gracias a su amigo, el cardenal Rodrigo
Borja, que regresé a Espafia como legado papal en 1472,
ademas de su sobrino, Iiigo Lépez de Mendoza, cuya
admiracion por el estilo arquitectdénico renacentista se
debié a varias misiones diplomaticas prolongadas que
hizo a Italia por encargo de los Reyes Catdlicos. En
1498, Iiigo Lopez pidid a un arquitecto italiano que le
hiciera un plano para la pequefia i1glesia de San Anto-
nio en Mondéjar, el pueblo de los Mendoza, pero
Lorenzo Vazquez, el maestro castellano que ejecuto la
planta, nunca habfa visto obras en el estilo renacentista.
Inevitablemente, Iiligo Lopez se sintio decepcionado
cuando vio la iglesia al regresar a Espafia una década
mas tarde. No obstante, esta iglesia modesta y ruinosa
se distingue por ser la primera iglesia fuera de Italia
que emplea el orden corintio, 0 una aproximacién al
mismo.

Quizas el ejemplo mas temprano y mas sorprendente del
mecenazgo de los Mendoza se encuentre en la simetria
axial de la planta y la fachada del Colegio-Seminario
Mayor de Santa Cruz en Valladolid, comenzado en 1486
por Pedro Gonzilez de Mendoza. El cronista de princi-
pios del siglo XVII, Pedro Salazar de Mendoza, atribuye
la “idea” del Colegio a Pedro Gonzalez de Mendoza,
quien impondria la simetria en la planta y la fachada, y
no al maestro anénimo gotico que realizd los cimientos,
0 a Vazquez que tom¢ la direccidon en 1489.

La simetria en la época gotica fue reservada principal-
mente para las plantas y las fachadas de las iglesias; su
uso en los edificios seculares es propio del Renacimiento.
En este seminario el primer maestro anéonimo seguid la
costumbre gotica de abrir la mayoria de las puertas
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donde fuese conveniente, colocando la entrada principal
y la puerta trasera al jardin cerca del eje longitudinal.
El desplazamiento de los ejes de las puertas por un
metro es insignificante en esta escala, y probablemente
se debe a la falta de familiaridad con la disciplina de la
simetria axial. Esto, tal vez, ofrezca una explicacion
para las irregularidades en la anchura de las cinco crujias
de la fachada, en la cual la entrada principal ocupa la
crujia central, una colocacién claramente renacentista.
También las alineaciones verticales y horizontales de
las ventanas de la fachada introdujeron una regulariza-
cion tipicamente renacentista de los vanos. La cornisa,
el miembro terminal caracteristico de las fachadas de los
palacios italianos desde mediados del siglo XV, se compo-
ne de elementos arquitectonicos y decorativos que su-
gieren que ni el disefiador ni los escultores habian visto
jamas una cornisa renacentista italiana, pero ahi esta la
referencia. La elevacion del patio del Colegio es gotica
en estilo, pero no el cuadrado de la planta con siete arcos
de la misma anchura en cada lado. Esto puede parecer
normal, pero tal coincidencia es rara. Todos los elementos
arquitecténicos son goticos —los soportes octagonales del
portico, las molduras, los disefios de los pretiles que sirven
de barandas en la galeria—, pero el patio se basa en el
principio renacentista de la simetria central. El nimero
impar de arcos en cada lado proporciona la referencia
central y se acentia por la disposicion simétrica de los
paneles perforados en las galerias, equilibrandose los late-
rales a partir del panel central. De esta forma se produce el
rtmo a-b-c-d-c-b-a.

Los rasgos particularmente renacentistas de la fachadas
del palacio Medinaceli en Cogolludo fueron probable-
mente sugeridos por Pedro Gonzélez y no por su sobri-
no, para quien se construyé el edificio en 1492, ni por
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Vézquez, el maestro gotico encargado de la obra. De esta
forma, ni el disefio, ni el estilo rustico, apreciados en el
portal y marcos de las ventanas, ni la cornisa terminal,
nos impiden que se tuviera conocimiento directo de los
palacios italianos.

El efecto global de la superficie de la planta recuerda al
estilo rustico de los palacios italianos, especialmente de
Napoles, por los planos escalonados de los bloques indi-
viduales con reminiscencias de la superficie llamada
almohadillada. A menudo, las reminiscencias de las for-
mas islamicas se han tomado como evidencia de la resis-
tencia espafiola al Renacimiento, pero en toda Europa los
arquitectos y los escultores, desprovistos de los antiguos
modelos romanos o griegos, se fijaron en sustitutos,
portadores de las formas romanas, como el romanico en
Lombardia y Alemania o el bizantino en el Veneto. En
Espafia fue el Islam quien continué con muchas formas
arquitectonicas romanas, de las cuales el patio porticado
no se queda atrds en importancia.

Otros ejemplos de las disparidades de estilo entre los
elementos arquitectonicos y los principios de disefio son
los de los hospitales reales en Santiago, Toledo y Grana-
da. Sus construcciones son esencialmente goticas mien-
tras que sus disposiciones cruciformes son centralmente
simétricas, siguiendo el disefio de Filarete para el duque
de Milan en 1464. Mientras que los hospitales espafioles
fueron finalmente financiados por los Reyes Catdlicos,
Pedro Gonzalez probablemente eligi6 la planta cruciforme
para el hospital en Toledo, aproximadamente en 1483,
cuando recibid el permiso papal para su fundacidn. Estos
hospitales de construccion a gran escala con cuatro patios
introdujeron el concepto renacentista del “plan maes-
tro”, que definia de antemano todas las partes de la
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planta y el alzado, en contraste con la practica gotica de
hacer un plan general y dejar el disefio especifico de cada
parte al maestro que finalmente la ejecutara.

Algunos otros maestros espafioles, que nunca visitaron
Italia, mezclaron su vocabulario goético con la sintaxis
renacentista, y mi suposicion es que muchos de ellos
también fueron dirigidos por los nobles convertidos al
nuevo estilo. Las numerosas obras realizadas ponen de
manifiesto que un estilo arquitectonico se difunde prime-
ramente en sus motivos decorativos, después en sus ele-
mentos arquitectonicos (columnas, entablamentos, etc.),
y por ultimo, en sus principios de disefio.

Una de la consecuencias del patronazgo, mas nobiliario
que real, de este nuevo estilo fue la profusion con la que
se distribuyeron por toda Espafia las obras renacentistas,
a diferencia de la concentracion en los centros cortesanos
europeos. En 1510, en Espafia, las obras que reflejaban
los motivos o principios del estilo renacentista podian
hallarse en mas de una docena de centros muy dispersos,
la mayor parte de los cuales eran capitales de provincia:
Vallado}id, Cogolludo, Mondéjar, Toledo, Paredes de
Nava, Avila, Guadalajara, Sigiienza, Zaragoza, Sevilla,
Valencia y Burgos. A lo largo de la década siguiente, que
finaliza en 1520, comienzan a aparecer muestras en muchos
mas centros: La Calahorra, Granada, Vélez-Blanco,
Salamanca, Leén, Alcala de Henares, Murcia, Tarragona
y Barcelona. Esta dispersion facilitdé mucho més que en
el norte de Europa una amplia base para la implantacién
y el avance de este estilo.

Otra de las consecuencias del mecenazgo nobiliario con-

sistié en la utilizacién del estilo en un amplio espectro de
funciones sociales, en contraste con la restringida identi-
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ficacion del estilo conforme a las reglas de las cortes
transalpinas. En Espafia, antes de 1530, la mayoria de los
trabajos de estilo renacentista eran seminarios, conven-
tos, iglesias y hospitales, junto con sillerias de coro,
sepulcros y retablos tallados y pintados. En 1530 ninguna
ciudad transalpina podia enorgullecerse del numero de
obras renacentistas que en aquel momento se estaban
realizando en Granada: un hospital, un convento de
Jerénimos, una catedral, una universidad, un palacio imperial,
retablos de altares, e incluso. portadas para viejas iglesias
parroquiales y palacios de estilos gético y mudéjar. La
utilizacion del estilo renacentista para todo tipo de traba-
jos nos sugiere que los primeros que adaptaron el estilo
en Espafla se sintieron atraidos méas por sus cualidades
estéticas que por su sentido metafdrico relacionado con
la antigua fuerza y magnificencia romanas.

Si los nobles parecen haber sido los agentes que comen-
zaron a difundir el Renacimiento en Espafia, el segundo
grupo en importancia lo componian artistas espafoles
que se desplazaron hasta Italia para hacer acopio de las
técnicas y conocimientos necesarios para trabajar en el
nuevo estilo. Para poder apreciar la importancia de su
papel, tenemos que establecer una comparacién en cuan-
to a su nimero, propdsitos y duracién de sus estancias en
Italia con aquellos artistas que provenian de otras areas
culturales y, por supuesto, en lo referente a la compren-
sién del Renacimiento y de sus principios.

Para instruirse, algunos artistas transalpinos se traslada-
ron a Roma en peregrinaciones religiosas o al abrigo de
prelados y gobernantes, pero sus estancias fueron breves
y su contacto con los artistas italianos meramente fortui-
to. Los artistas alemanes, empezando por Michele Pacher
en la década de 1470, fueron los primeros en identificar

2

[talia como la nueva Meca de los artistas noveles, pero
éstos realizaron viajes relativamente breves, limitdndose
a menudo al norte de Italia. Su retablo de 1477 de San
Wolfgang am Abersee en el Tirol nos revela que habian
estudiado el claroscuro y las osadas perspectivas de Andrea
de Mantegna en Padua. Sin embargo, sus pinturas
mantegnescas tuvieron escasa repercusion en el arte ale-
man, al igual que Durero tras sus viajes de 1495 y 1505.
Ademas, desde 1519 aproximadamente, la practica de las
artes en muchas 4reas de habla germana entrd en crisis
debido a la confusion politica y religiosa de la Reforma.

El estilo renacentista se introdujo inicialmente en
centroeuropa por artistas italianos de segunda fila que
decoraron residencias y mausoleos de capillas reales, de
principes y prelados. Tal vez el mejor de ellos fue .el
florentino Francesco Berrucci, quien en 1516 comenzo la
construcciéon del mausoleo del rey Segismundo en Cracovia,
aunque por aquella época su estilo era anticuado con
respecto al nuevo estilo del Alto Renacimiento. Puesto
que los italianos como Berrucci normalmente se hacian
acompariar por sus propios ayudantes, los artistas nativos
del norte tenian escasas posibilidades de adiestrarse en el
nuevo estilo, por lo que quedd como monopolio de los
italianos en el centro y este de Europa hasta bien supe-
rado el ecuador del siglo XVIL

‘Francia podia haber experimentado una explosion de

formas renacentistas después de que Carlos VIII y un
gran numero de aristocratas franceses regresaran a Fran-
cia después de haberse atrevido a ir a Italia en 1494 para
reivindicar el reino de Napoles. Si los italianos hubieran
hecho mds efectivas sus fuerzas para atacar al ejéreito
invasor en su retirada en 1495, le hubieran cortado el
paso a la aristocracia francesa. Ni su espectacular giro
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por Italia, ni los veintitin artistas italianos, ni las nume-
rosas obras italianas importadas de Italia por Carlos VIII
en 1495 supusieron el avance del Renacimiento que hu-
biera cabido esperar en Francia. El apoyo entusiasta vino
de la mano de Francisco [ después de 1515, dependiendo
entonces ante todo, junto con sus ministros mas impor-
tantes, de artistas y arquitectos italianos. Tanto para Francisco
como para los gobernantes de Europa central, los estilos
renacentista y manierista constituian especialidades ita-
lianas, adaptados esencialmente a sus residencias y sus
jardines reales, asi como a los moenumentos funerarios.

Por contraste, unos pocos italianos vinieron hasta Espa-
fia, donde jugaron un papel secundario. Por supuesto, a
principios del siglo XVI, los nobles espafioles importaron
media docena de sepulcros de méarmol y tres patios com-
pletos realizados en Génova por talleres florentinos y
lombardos. Pero estos trabajos tuvieron, para mayor sor-
presa, poca repercusion en el desarrollo del Renacimien-
to espafiol. Para hacerlo mas efectivo, se invité a Doménico
Fancelli a trasladar su taller a Sevilla cuando vino aqui
en 1508 para montar el sepulcro de don Diego Hurtado
de Mendoza, pero decliné la oferta. Un década mas tarde,
los hermanos Torni de Florencia vinieron a Espafia.
Francesco Torni colocd los cimientos de la torre de la
catedral de Murcia en 1519, y su hermano Jacopo con-
tinué en 1520 con el trabajo. Poco después, se trasladd
a Granada, donde comenzé el convento de San Jerénimo
en 1525. Sin embargo, su estilo arquitecténico ornamen-
tal de finales del siglo XV, que habia sido empleado con
anterioridad en la construccién del mausoleo por Berrucci
en Cracovia, fue introducido en 1519 en Castilla la Vieja
de forma independiente por Diego de Siloé, quien suce-
di6 a Jacopo en Granada en 1528. Un cuarto italiano
digno de mencién es Pietro Torrigiani, que trabajé en
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Sevilla desde aproximadamente 1522 hasta 1526. Logréd
impresionar a sus contemporaneos, pero su agresividad y
sus problemas con la Inquisicion parece ser que limitaron
sus oportunidades en este pais.

En Espafia, los artistas autoctonos, y no los italianos,
jugaron un papel de liderazgo en la promocion del estilo
renacentista. En primer y mas importante lugar, estaba la
introduccién del modo de pintar que Pedro Berruguete
hizo en Castilla en 1480. De su preparacion inicial en la
técnica del dleo utilizada por los flamencos da cuenta el
hecho de que alrededor de 1477 fuese invitado a Urbino °
para que colaborara con el flamenco Justo de Gante en
la decoracion del gabinete de Federico de Montefeltro
con pinturas al oleo, practica que estaba a medio camino
del éxito en Italia. Aqui Pedro adopta el estilo renacentista,
y mas tarde, en 1490, probablemente aconsejara a su
discipulo Juan de Borgofia que hiciera un viaje a Italia
para formarse, donde estudiaria, evidentemente, los fres-
cos de Guirlandaio. Ambos iniciaran la primera escuela
autoctona de pintura renacentista fuera de Italia. Aunque
el estilo renacentista fuera introducido en Valencia en
1472 por el pintor emiliano Paolo de San Leocadio, tanto
la escuela valenciana como la toledana fueron continua-
das y sostenidas por pintores espafioles durante cuatro o
cinco generaciones.

La mayor contribucién al desarrollo del Renacimiento en
Espafna seria la realizada mas tarde por una docena de
artistas espafioles que habian regresado de Italia entre
1505 y 1525 donde se habian marchado para estudiar.
Algunos, como Fernando Yafiez, Damian Forment, Gil
de Morlanes el Joven, Jerénimo Quijano, y el tedrico de
la arquitectura Diego de Sagredo, parece ser que no
estuvieron mas de un afio o dos en Italia. Sin embargo,
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los cuatro, més tarde denominados “las 4guilas del Re-
nacimiento espafiol”: Bartolomé Ordéiiez, Diego de Siloé,
Alonso Berruguete y Pedro de Machuca, estarfan alli por
lo menos una década. Esta fuera de toda duda que alre-
dedor de 1500 muchos artistas espafioles llegaran a acep-
tar el liderazgo de Italia en las artes y, de ahi, la nece-
sidad de estudiar alli.

Parece ser que los espafioles tenian mas facil acceso a los
circulos artisticos italianos que a los de otros sitios de
Europa. Era evidente que en la mayor parte de las ciu-
dades italianas, los espafioles constituyeron la mayor
comunidad extranjera y que estaban bien relacionados.
Fernando Yifiez es por ende “Ferrando Spagnolo” quien
en 1503-04 ayudé a Leonardo da Vinci en la pintura
perdida de la “Batalla de Anghiari” en el Palacio Vecchio
de Florencia. Algunos apuntan que volvié a Valencia en
1505 para realizar sus primeras pinturas en el estilo del
Alto Renacimiento fuera de Italia. Ordéfiez y su colabo-
rador, Siloé¢, trabajaron para mecenas italianos en Napoles
y Carrara. Alrededor de 1515 disefiaron el mausoleo de
la familia Carbonara, una rotonda rematada con una
cupula en la iglesia napolitana de San Giovanni Carbonara,
ademas de un retablo tallado y sepulcros. Alonso Berruguete,
segun Vasari, participaba de manera activa en la escena
italiana. Tomo parte en la restauracion del Laoconte,
descubierto en 1506. Miguel Angel escribié desde Roma
una carta en 1508 para facilitarle el estudio del cartén de
la batalla de Cascina en Florencia, interesandose por él
‘mas tarde, en 1512. Berruguete fue convincentemente
identificado por Longhi como el pintor que concluyé
“La Coronacion de la Virgen” de Filippino Lippi, que
actualmente se encuentra en el Louvre. La media docena
de paneles pintados que se le asignaron en Italia indican
que trabajé alli como artista independiente antes de que
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regresara a Espafia en 1517. Lo mismo puede decirse de
Pedro Machuca, cuyas pinturas y arquitectura nos hacen
pensar que tuviera acceso a los circulos de Rafael en
Roma. Ningun artista transalpino gozaba de tanta acep-
tacion por parte de los artistas y mecenas italianos %

En vista de estas privilegiadas circunstancias, no puede
sorprendernos el que los artistas espafioles regresaran
entre 1505 y 1525 con las mas avanzadas técnicas del

‘Renacimiento, mientras ‘que aquellos italianos de segun-

da fila que llevaron el estilo renacentista por la mayor
parte de Europa (Francia habria de esperar hasta después
de 1516) iban una generacion por detras de las ultimas
corrientes italianas. Hacia el afio 1516, Ordofiez y Siloé
habian logrado dominar las proporciones y- la ornamen-
tacion propias de los ordenes clasicos que los artistas
transalpinos no consiguieron hasta transcurrida una gene-
racién. En 1528 Siloé¢ “romanizé” en Granada la traza
de una catedral gotica de cinco naves longitudinales,
disefiando la primera planta vitrubiana realizada fuera de
Italia. Tanto Ordéfiez como Siloé dominaban de igual
modo la dificil técnica escultorica del bajo relieve, el
cual, en cualquier lugar de Europa permanecié como una
especialidad italiana hasta después de mediado el siglo.
De igual modo, ningun no italiano y s6lo unos pocos
italianos consiguieron aproximarse tanto al estilo y a la
técnica al 6leo del estilo tardio de Rafael como Machuca
en la década de 1520, y el palacio por €l disefiado en
1527 para Carlos V se distingue por ser el primero de los

2. Aunque Durero tenia numerosos contactos con artistas y miembros
del mundo artistico Veneto, durante su segundo viaje realizado en 1505,
no tengo referencias de que recibiera encargos por parte de mecenas
italianos, y parece ser que recibié menos apoyo de la colonia germana
en Venecia de la que esperaba.
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edificios del Alto Renacimiento fuera de Italia, contando,
ademas, con incipientes caracteristicas manieristas, de las
que nosotros solo tenemos conocimiento por los edificios
italianos de la década de 1530 y posteriores. El incipiente
manierismo del palacio de Machuca aparece floreciente
en la pintura, en la escultura y en los retablos de Alonso
de Berruguete. Este infundié a sus dinimicas y atormen-
tadas figuras laocontescas el miguelangelesco sentido del
conflicto interior, que resultaba mucho mas convincente
que la aparatosidad de la mayor parte de los italianos
contemporaneos. De hecho, Berruguete, junto con Ordoiiez
y Siloé, iniciaron una tradicién miguelangelesca que so-
brevivié en Espafia durante cuatro generaciones y que no
podemos constatar en ninguna otra parte. Mientras que
muchos estudiosos estin dispuestos a garantizar una afi-
nidad al manierismo entre los espafioles, debido a un
supuesto espiritu anti-clasico, debemos reconocer que el
estilo renacentista cldsico fue implantado pronto en Es-
pafia y a una mayor escala, y que esto fue logrado
principalmente por los artistas espafioles.

Podria dar la impresién de que los espafioles fueron a
Italia en un gran numero, que permanecieron alli durante
largos periodos, que gozaron de un acceso privilegiado a
los circulos artisticos italianos, y que obtuvieron mas
encargos en Italia que los artistas de otras partes de
Europa. La mayor parte de ellos parecen haber ido alli
con el propdsito expreso de conseguir el dominio del
nuevo estilo, y que no soélo regresaron con las técnicas de
moda sino también con un conocimiento tedrico sobre la
unidad de las artes y sus principios comunes de disefio,
en contraposicién a las caracteristicas y motivos aislados
importados de cualquier parte en las primeras fases de la
difusion del estilo renacentista. .De igual modo, muchos
fueron los espafioles que lograron el objetivo de estilo
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personal que distinguia al Renacimiento. Sin duda, los
artistas espafioles se aprovecharon de la temprana con-
versiéon de los nobles espafioles que fomentaron este
estilo por toda Espafia para todo tipo de funciones socia-
les y artisticas, beneficiandose también de la necesidad
de sustituir las estructuras musulmana y mudéjar que
habian sido utilizadas durante tanto tiempo por los espa-
fioles en iglesias y residencias. La nueva opulencia y
poder de Espafia durante el siglo XVI, y especialmente
su status imperial tanto en Europa como en el Nuevo
Mundo, concedié una especial significacién a la “meta-
fora romana”, una vez que los espafioles la abrazaran
definitivamente a finales de la década de 1520.

En suma, la singularidad del estilo renacentista en Espa-
fia debe su introduccién y promocién mas a los nobles
que a la realeza y mas a los artistas espafioles que a los
italianos, debiéndose también, en cuanto a su pronta
aceptacion, més a su estética que a su valor metaforico.
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Curriculum vitae del Prof. Dr. D. Earl E. Rosenthal

El doctor Earl E. Rosenthal es profesor de la Universidad
de Princenton (Chicago). Desde la década de los 50 viene
orientando su labor investigadora con prioridad absoluta
hacia los temas artisticos del Renacimiento granadino.

A lo largo de este tiempo ha pasado largas temporadas en
nuestra ciudad, donde ha elaborado dos trabajos, los
dedicadas al Palacio de Carlos V y a la Catedral, que son
basicos para cualquier estudioso de la arquitectura renacentista
dentro del conjunto histérico granadino.

Su dedicacion, y el hecho de que deba ser considerado
como uno de los grandes maestros de la Historia del
Arte, llevd al Departamento de Historia del Arte de la
Universidad de Granada a organizar en su honor en 1987
un Seminario sobre Arquitectura Imperial que gozé de la
presencia y la aportacion —posteriormente editada por el
Servicio de Publicaciones de nuestra Universidad— de los
mejores especialistas nacionales en la materia.

El curriculum vitae del profesor Rosenthal, que también
ha ejercido su magisterio entre nosotros impartiendo un
curso sobre Arquitectura del Renacimiento en la Facultad

de Filosofia y Letras, podria concretarse en los siguientes
puntos:

EDUCACION
Universidad de Wisconsin (Milwaukee), B.S., 1943.

Servicio Militar en la II Guerra Mundial 1943-1946. Lt.
(G.g), US.N.R.
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Graduado en Historia del Arte por el Instituto de Bellas
Artes de la Universidad de Nueva York, 1946-53.

Cursos de Especializaciéon en Historia del Arte en las
Universidades de Columbia y Chicago.

Becado en Espafia por la Junta de Relaciones Culturales,
en 1948-49.

Becado por la Fundacién Archer M. Huntington en Por-
tugal (en 1949).

Becado por la Fulbright Scholarship en Italia (Universi-
dad de Florencia), 1949-50.

Estudios de Arte Colonial y Pre-Hispanico en México
(en 1952)..

Ph. D., Instituto de Bellas Artes, Universidad de Nueva
York (1953).

CARRERA PROFESIONAL

Director Adjunto del Instituto de Arte de Milwaukee y la
Galeria de Arte de Layton (en la actualidad Centro de
Arte de Milwaukee, Wisconsin, 1952-53).
Departamento de Historia del Arte, Escuela de Gradua-

cion (y desde 1959, Facultad), Universidad de Chicago
(desde 1954 hasta la fecha).
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ASISTENCIA A CONGRESOS Y COMUNICACIONES

Presidente de la Seccién de Renacirﬁiento del XXIII
Congreso de Historia del Arte celebrado en Granada, en
1973.

Presidente de la Seccidn de Renacimiento en la LXII
Convencion Anual de la Asociacién de Facultades de
Arte, celebrado en Chicago, en 1976.

Ponencia titulada “El Arte al servicio de la politica de
los Hasburgo” en el Simposium “Arte y Politica en el
Renacimiento”, presidido por Félix Gilbert y celebrado
en la Facultad Smith, en 1977.

Comentario a las ponencias sobre arte en la Convencién
de la Sociedad de Psicoanalisis de Chicago, celebrada en
1978.

Conferencia'“La difusion del Renacimiento Italiano en
la Europa del Este”, en el Simposium sobre el Renaci-
miento, celebrada en la Universidad de Kansas en Lawrence
(Kansas, 1978).

Presidente de la seccién de Renacimiento en la novena
convencién anual promovida por la Sociedad de Historia
y Arte de Oriente Medio, celebrada en Chicago, en 1982.

Ponencia presentada en el congreso “Estudios sobre el
mecenazgo artistico en el siglo XVI” con el titulo: “El
Emperador Carlos V, mecenas de las artes”, celebrado
en la Universidad de Marquette (Milwaukee), en 1983.

Ponencia presentada en el congreso patrocinado por la

Universidad de Madrid en el Escorial, en 1966, “La .
. ¢
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Iglesia centralizada en el siglo XVI”, con el titulo “La
Catedral de Granada: el altar bajo cipula”.

Simposium sobre Arquitectura Imperial celebrado en su
honor en Granada, en 1987, con la participaciéon de
profesores de Madrid, Sevilla y Granada, presentando
una ponencia con el titulo “Arquitectura Imperial”.

ACTI VIDAD DOCENTE EN_ OTRAS UNIVERSIDADES

Curso sobre la difusién de la Italia Renacentista en la
Biblioteca Folger Shakespeare de Washington, en 1983.

Conferencias en la Universidad de Verano de Baeza, en
1986. ’

Curso de Arquitectura Renacentista Espafiola, en la Uni-
versidad de Granada, en 1987.

HONORES

Miembro Correspondiente de la Spanish Society of America,
de Nueva York, desde 1961, y Miembro de Numero,
desde 1985. .

Director de la Sociedad de Historiadores de la Arquitec-
tura de 1957-58, y de 1966-68. Presidente del “Chicago
Chapter” de 1957 a 1959.

Miembro de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, desde 1974.

Miembro Correspondiente del Centro de Estudios Histo-
ricos de Granada y su Reino, desde 1986.
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Homenajeado en el Seminario de Arquitectura Imperial
celebrado en Granada, en 1987, por profesores de esta
Universidad, Sevilla y Madrid.

Galardonado con la Medalla de Honor de la 'Func‘ilacién
Rodriguez Acosta de Granada por su contribucion al
estudio del Renacimiento Granadino, en 1989.

Galardonado por el Rey de Espafia con la Medalla de

Oro al Meérito, por su contribucién a la Historia del Arte
del Renacimiento en Espafia.
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