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Todas (...) [las] artes derivan sin duda del dibujo, sin cuyo conocimiento es imposible realizar
obra alguna de valor. Todos los secretos y estilos artisticos son buenos, pero Gnicamente el di-
bujo logra superar las dificultades y ha facilitado el camino a los seres privilegiados por la na-
turaleza, que lograron realizar obras estupendas a través Gnicamente del dominio del dibujo.
(Vasari, 1998, p. 135)
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> Resumen

La presente investigacion trata de hacer un estudio exhaustivo sobre las pinturas murales de las estancias denominadas
Peinador de la Reina de la Alhambra en Granada, localizadas en la parte superior de la torre Abu—I-Hayyay. Fueron
pintadas entre 1539 y 1545 por Julio de Aquiles y Alexander Mayner, artistas con procedencia italiana, mostrando un
exquisito programa iconografico adaptado a los gustos cristianos con escenas mitologicas y alegdricas, paisajes navales
y decoracion de grutescos.

Estas pinturas son consideradas como uno de los conjuntos artisticos mas representativos del Renacimiento espafiol
por su riqueza pictdrica y por su calidad artistica e iconografica. Sin embargo, el paso del tiempo, los agentes climato-
légicos, el abandono por parte de la monarquia espafiola, la mala praxis de los visitantes al conjunto nazari, entre otros
factores, han ocasionado la desaparicion parcial de los frescos. Por tanto, el objetivo de esta investigacion es mostrar el
estudio realizado en torno a la decoracion mural del Peinador de la Reina, y la reconstruccion por medio de la disciplina
artistica del dibujo de algunos fragmentos de estas pinturas. De este modo, se crea una hip6tesis visual que nos ayude
a comprender cdmo pudieron haber sido en su estado original y contribuir a la documentacion de estas estancias para
enriquecer el conocimiento sobre el conjunto de la Alhambra.

Palabras Clave

Peinador de la Reina — Alhambra — Dibujo — Hipdtesis visual — Reconstruccion del patrimonio — Renacimiento espafiol.

> Abstract

The hereby research does an exhaustive study about the mural paintings of the Queen’s Dressing Room?. The Alhambra
court room in Granada is at the top of the tower Abu—I-Hayyay. It was painted between 1539 and 1545 by two Italian
artists: Julio de Aquiles and Alexander Mayner. It shows an exquisite iconography suitable to Christian taste with myth-
ological scenes, allegories, naval scenes and grotesques elements.

The mural paintings of the Queen’s Dressing Room are considered one of the most important Spanish Renaissance
works of art for the pictorial wealth, for the iconographic representation and for the artistic quality. However, the passing
of time, the climatological agents, the abandonment of the Spanish monarchy, the bad conduct of the travellers in the
Nasrid monument, and other factors, have caused the partial disappearance of the frescoes. Thus, the main objective of
this research is to show the study carried out about the mural paintings of the Queen’s Dressing Room, and the recon-
struction through artistic drawings of some fragments of these paintings. In this way, a visual hypotheses is created to
help us to understand how the paintings could have been in their original state, and it contributes to the documentation
of these rooms to improve the knowledge about the Alhambra.

Keywo rds

Queen’s Dressing Room — Alhambra — Drawing — Visual Hypotheses — Heritage Reconstruction — Spanish Renaissance.

1 Or Queen’s Robing Room.
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Riassunto

La presente ricerca offre uno studio esaustivo sulle pitture murali delle stanze denominate Peinador de la Reina
dell’ Alhambra di Granada, situate nella parte superiore della torre Abu—I-Hayyay. Dipinte fra il 1539 e il 1545 da Giulio
Aquili e Alexander Mayner, artisti di provenienza italiana, mostrano una raffinata iconografia, adattata ai gusti cristiani,
con scene mitologiche e allegoriche, paesaggi navali e decorazioni a grottesche.

Queste pitture sono considerate uno dei complessi artistici piu rappresentativi del Rinascimento spagnolo per la loro
ricchezza pittorica e la qualita artistica ed iconografica. Cio nonostante, il passare del tempo, gli agenti metereologici,
I’abbandono da parte della monarchia spagnola, la pessima condotta dei visitanti all’interno del complesso nazari, tra le
altre cause, hanno portato alla scomparsa parziale degli affreschi. L’obiettivo di questa ricerca ¢, pertanto, mostrare lo
studio realizzato sulle decorazioni murali del Peinador de la Reina, impiegando, inoltre, la ricostruzione visiva, attra-
verso la disciplina artistica del disegno, di alcuni frammenti danneggiati. Su cio si basa la creazione di una ipotesi visiva
capace di restituire una idea, il piu fedele possibile, dello stato originale di queste pitture, contribuendo, in questo modo,
ad arricchire la conoscenza sulle stanze del Peinador de la Reina, e sul complesso dell’ Alhambra in generale, attraverso
la produzione di materiale inedito.

Parole Chiave

Peinador de la Reina — Alhambra — Disegno — Ipotesi visiva — Ricostruzione del patrimonio — Rinascimento spagnolo.















I ntroduccion

I dentificacion del tema de investigacion y objetivos

Junto al Arte, el rea de conocimiento que mas me ha interesado a lo largo de mi vida ha sido la historia. Por este motivo
sentia la necesidad de hacer una investigacion que uniese los dos &ambitos que mas me apasionan, y asi poder contribuir
al conocimiento cientifico en la rama de las Artes y Humanidades por medio de la creacidon de narrativas visuales. De
este modo, el presente proyecto trata de estudiar y comprender una de las obras patrimoniales méas destacables del Re-
nacimiento espafiol, las pinturas murales al fresco del Peinador de la Reina de la Alhambra en Granada.

Existe la necesidad de resolver cuestiones que se plantean acerca de los lenguajes y narrativas de las pinturas del Pei-
nador de la Reina para comprender el conjunto compositivo, ademas de la necesidad de visualizar la iconografia de
estas pinturas al completo, puesto que en la actualidad se encuentran parcialmente deterioradas, sin tener que recurrir
a la intervencion directa en la superficie mural. Porque cuando la capa pictorica se presenta deteriorada, desaparece la
ilusion de representacion, se convierte en una simple capa de pintura.

Como solucidn a estos planteamientos, surge la idea de realizar una reconstruccion por medio del dibujo con la creacion
de una nueva obra artistica como alternativa a la problematica de intervencién directa, practica que ha suscitado al de-
bate a lo largo de toda la historia del Artet. Asi pues, se pone en valor la practica artistica en el contexto contemporaneo
en el que la obra de Arte tiene una finalidad especifica. Nos encontrariamos pues, ante dos manifestaciones artisticas: las
pinturas del propio Peinador de la Reina y la hipdtesis visual surgida en la presente investigacion.

¢Por qué es necesario volcar la mirada al pasado? La rememoracién del Arte del pasado me ha ayudado a entender
los procesos creativos que se llevaban a cabo. Estos procesos y metodologias creativas, ademas, proporcionan nuevos
conceptos visuales y sirven como base para la creacion de mi propuesta visual, es decir, establecer un didlogo con el
Arte pasado y que sirva como fuente de inspiracion para el artista contemporaneo; de la misma manera que el Arte del
Renacimiento estaba influenciado por el Arte y la cultura cléasica. Para ello ha sido imprescindible la recopilacion do-
cumental, el estudio historiografico y la contextualizacion del lugar durante todas las épocas porque, para entender el
presente hay que conocer el pasado.

Como en tantas otras disciplinas del conocimiento humano, especialmente en el ambito de las ciencias huma-
nas y sociales, volver a mirar o volver a leer las obras del pasado es una actividad constante que se considera
necesaria para seguir avanzando. En el caso de las Artes visuales las obras grecorromanas han marcado de
forma indeleble la cultura visual occidental desde su redescubrimiento en el Renacimiento italiano. (Jodar y
Marin, 2015, p. 18)

El Peinador de la Reina es sin duda un lugar maravilloso cargado de belleza, capaz de producirnos sensaciones de ad-
miracion y agrado, inmerso en un monumento catalogado como Patrimonio de la Humanidad, con las caracteristicas

1 El ser humano a lo largo de toda la historia del Arte ha intervenido en las obras pasadas con repintes o retoques para, bien compren-
der lo que la obra de Arte narra al completo, bien para adaptar las obras antiguas a los nuevos modelos estéticos, o simplemente para
completar lo desgastado o dafiado. En efecto, el hombre ha sentido siempre la necesidad de relacionarse con los tiempos pasados.
Sin embargo, es evidente que los principios de restauracién han cambiado a lo largo de la historia, primando en la actualidad el valor
historico y rigiéndose bajo el principio de conservacion.
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de ostentacién y majestuosidad —propia de la Corte de los Habsburgo— gracias al disefio pictérico y arquitectdnico ita-
lianizante; y de firmeza, proporcionada por la solida construccion de la torre nazari Abu—l-Hayyay: “Aqui, pues, habia
misterio; era, sin duda, el sitio encantado de la fortaleza” (Irving, 2001, p. 52). No es de sorprender que este lugar me
haya cautivado, estimandole y prestandole especial atencion con la dedicacion de una tesis doctoral.

En una de estas noches subi al pabelloncito denominado el Tocador de la Reina para gozar del extenso y va-
riado panorama. A la derecha veia los nevados picos de la Sierra Nevada, que brillaban como plateadas nubes
sobre el oscuro firmamento, percibiéndose, delicadamente delineado, el perfil de la montafia. jQué delicia tan
inefable sentia apoyado sobre aquel murallén del Tocador, contemplando abajo la hermosa Granada, extendida
como un plano bajo mis pies, sumida en profundo reposo y viendo el efecto que hacian a la blanca luz de la
luna sus blancos palacios y conventos! (Irving, 2001, p. 57)

En este marco, las pinturas del Peinador de la Reina estan realizadas desde diferentes enfoques: la exaltacion propia
del Arte a través de la pintura mural, la utilizacion de la pintura como recurso decorativo, la necesidad de comunicar la
ostentacion por medio del recurso visual.

Sin embargo, la sensacion magica que provoca este lugar se contrasta con la sensacion de afliccion causada por el de-
terioro que muestra parte de la decoracién pictorica: El paso del tiempo, los agentes climatoldgicos, el profundo aban-
dono por parte de la monarquia espafiola durante siglos, la mala praxis de los visitantes al conjunto nazari, entre otros
factores, resultaron ser fatales para la Alhambra en general y para el Peinador de la Reina en particular. El abandono
del conjunto de la Alhambra y, en especial, la desvalorizacién de los afiadidos renacentistas en el monumento nazari, es
perceptible claramente en el Peinador de la Reina, habiendo sufrido castigo durante siglos la policromia parietal. Pues
ya lo denunciaba Irving en su estancia en el lugar: “la desolacidn de los regios aposentos, residencia en otros dias de
la altiva y espléndida Isabel, ofrecian mayor encanto ante mis ojos que si los hubiera visto en su posterior suntuosidad,
brillando con la pompa de la Corte” (2001, pp. 53-54). A pesar de ello, afortunadamente estas estancias han corrido con
mayor suerte que las salas préximas Ilamadas “Habitaciones del Emperador”. El rechazo a los afiadidos modernos del
conjunto alhambrefio durante varias épocas ha quedado patente, sobre todo en la época romantica con la bisqueda de
lo exético, no tanto por el desinterés del estilo renacentista, sino mas bien por la incapacidad de reconocer Arte dando
lugar a la desestimacion.

Por tanto, como bien se ha comentado, el principal objetivo de esta investigacion es poder plasmar a través de la crea-
cién de mi propia obra artistica, la reconstruccion por medio de la disciplina del dibujo los frescos parietales de estas
estancias situadas en la parte alta de la torre Abu—l-Hayyay, para asi llegar a una hipétesis visual de como pudieron
haber sido estas pinturas en su estado original antes del deterioro parcial que muestran en la actualidad.

Tras este planteamiento, podemos determinar los objetivos principales para esta investigacion:

1. Lareconstruccion a través del dibujo de 17 fragmentos de las pinturas murales del Peinador de la Reina en la
Alhambra, es decir, la creacién de nueva obra artistica como vehiculo de estudio capaz de contribuir al cono-
cimiento. Para ello es necesaria la previa seleccion de los fragmentos a reconstruir.

2. Aportacion de informacidn histdrico—artistica que ayude a comprender estas estancias reales desde la perspec-
tiva de las Bellas Artes. La creacidn artistica como forma de comunicacion en la que el artista es el encargado
de plasmar mediante el cédigo (el dibujo y la pintura) un mensaje (la obra artistica), para que pueda llegar al
publico y éste entender la idea. El Arte como canal del lenguaje difundido a través de los soportes tradicionales
y digitales.

3. Utilizar los recursos del siglo XXI, las metodologias artisticas contemporaneas y los nuevos lenguajes artis-
ticos para estudiar el Arte del pasado. Materializar las ideas de este proyecto y generar nueva obra artistica
para comprender la obra del pasado. En este sentido se puede decir que se trata de un proceso de creacion y
proyeccion préctica.



Objetivos especificos:
1. Aplicar el dibujo artistico como eje central en la investigacion.

2. Contextualizacion historica y artistica del Peinador de la Reina, desde su creacion hasta la actualidad. El estu-
dio de las interrelaciones entre historia y medio artistico y su conceptualizacion.

3. Comprensién de los lenguajes pictdricos renacentistas italianos de la escuela rafaelesca: analizar las obras de
los artistas Julio de Aquiles y Alexander Mayner asi como a sus influyentes e influenciados. Para ello es funda-
mental seguir el rastro biografico de cada uno de los artistas estudiados.

4. Busqueda e identificacion de paralelos de pinturas murales de estilo “al romano” datadas a lo largo del siglo
XVI, tanto en Espafia como en ltalia.

En definitiva, lo que se plasma es una hipdtesis visual, una creacion artistica que responde a una interpretacion, a la
formay a la “mano” del artista que la realiza y por tanto, no deja de ser una lectura subjetiva, una reinterpretacion del
patrimonio histérico-artistico. Este concepto romantico surge con la intencion de entender las narrativas renacentistas
centradas en la idea humanista.
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Justificacion del tema de investigacion

¢CoOmo debid de lucir el Peinador de la Reina en el siglo XVI1? ;Qué narraban las pinturas de sus muros integramente?
(Cuadles eran las formas, figuras y elementos que completaban la composicion? ;Qué colores y pigmentos emplearon los
artistas? Estas cuestiones emergen de la problematica ubicada en el temay son el punto de partida para la investigacion:
asi el Arte se crea haciendo respuesta a las preguntas. De este modo, vimos que era necesaria una investigacion para el
Peinador de la Reina desde el punto de vista de las Bellas Artes para abordar asuntos que hasta el momento no se habian
planteado, utilizando a las hipdtesis visuales como aportacion al conocimiento.

Como se ha indicado anteriormente, el Peinador de la Reina ha sufrido a lo largo de su historia varios incidentes que han
ocasionado dafios en la policromia mural. Esta situacion de abandono en épocas pasadas es uno de los estimulos que nos
avivan para intentar comprender el lugar, optando por una vision holistica para asi poder llegar a dar respuesta a todos
los interrogantes que se nos plantean. Para ello utilizamos el dibujo como via de actuacion, como herramienta de pensa-
miento para la busqueda de respuestas y, en consecuencia, crear una reconstruccion hipotética siendo esta la idea matriz.

¢Por qué el dibujo? El dibujo es la disciplina artistica primaria del que se subordinan el resto de manifestaciones artis-
ticas. La materia del dibujo tiene la capacidad de equipararse a la escritura y al lenguaje oral como forma de expresion
comunicativa universal, compresible por cualquier marco histoérico, nacionalidad, condicién social o edad. Asimismo,
es quizas la forma de comunicacion mas pura por poseer la facultad de poder expresar tanto lo intrinseco como lo extrin-
seco del ser humano, de construir argumentos y de sostener conceptos de una investigacion. El dibujo se emplea como
medio para abordar las distintas hip6tesis que manan a lo largo de la investigacion. Asi la obra de Arte tiene la capacidad
de portar procesos cognitivos e ideas, y generar discursos con mensajes eficaces gracias a sus cualidades estéticas.

Si bien el término “dibujo” alude a un tipo de accion directa de la mano sobre el plano, se recogen aquellos
quehaceres que participan en alguna parte de su proceso y de forma méas o0 menos evidente de esa misma accion
manual. (De Laiglesia, 1998, p. 26)

Sin embargo, existe una infravaloracién de la aportacion subjetiva e individual del Arte con respecto a las aportacio-
nes cientificas objetivas. Pero como contraposicion, por medio de esta tesis doctoral podemos argumentar y situar en
el mismo plano ambas ramas del conocimiento, posicionando al Arte como elemento esencial para el desarrollo de la
humanidad.

La obra de Arte es la representacion del concepto de Arte, del Arte con mayuscula, es decir, el Arte culto, cuyo propdsito
es ser mirado, contemplado e interpretado. Su finalidad est4 en si misma. Esta realidad dependiente de las personas,
surge de obrar cierta idea (ideal) o poética, dando lugar a buenas o malas obras de Arte que, ademas de por su calidad
plastica y técnica, dependera de como hayan reflejado esos ideales o poéticas. Valorar el Arte por su poética y no por su
parecido con la realidad natural o por su coste econémico pues, como ya dijo Antonio Machado, “todo necio confunde
valor y precio”. De esta forma, sin conceptualizacion y sin idealizacion de la realidad no hay mensajes que transmitir,
porque la historia del Arte nos coloca en el hecho de que jamas se ha identificado con la realidad, es mas, la forma puede
ser estable pero la significacion no. Efectivamente, nos encontramos con que el Peinador es valorado como una obra de
gran importancia patrimonial y que despierta interés cultural por reflejar con absoluta exquisitez plastica y técnica las
poéticas renacentistas italianas que se desarrollaban en el siglo XVI. De la misma manera, para poder comprender los
discursos de estas pinturas al fresco es indispensable que primeramente comprendamaos las poéticas, no solo las renacen-
tistas, también las clasicas para posteriormente actuar bajo la disciplina del dibujo. No obstante, en la cultura occidental
estamos muy familiarizados con las imagenes grecorromanas y pertenecemos a ese mundo visual. No es casual que el
estudio de estatuas clasicas en las facultades de Bellas Artes sea de las primeras asignaturas para aprender a dibujar,
utilizadas como modelo a seguir y consideradas como la base de cualquier obra artistica.



Pero ¢;como obrar la idea que manejamos? Para ello sera preciso disponer de varios conceptos sobre el Arte: el Arte del
Renacimiento, el Peinador de la Reina y el Dibujo. Las ideas son en si mismas convicciones, opiniones y creencias que
poseemos en nuestra mente y estan determinadas por nuestra percepcién sensitiva y nuestra relacion con las cosas. Por
ejemplo, la idea que se puede tener sobre “Arte” no es objetiva, por lo que no es apta para crear definiciones con razona-
mientos fundamentados y cientificos. Por el contrario, si disponemos de un concepto de “Arte” este serd una especie de
definicion universal, un tipo de conocimiento objetivo fundamentado. El concepto, a pesar de estar referido a la palabra
(por mediacion oral o escrita), sigue siendo un tipo de idea referido a clasificar y categorizar, encargado de poner en
orden nuestro conocimiento y experiencias vividas con nuevas incorporaciones, es decir, cadenas de conocimiento, a
diferencia de las ideas que son individuales. Tanto la idea como el concepto acttan en un estado mental de conciencia,
de lo contrario estariamos ante un estado de inconsciencia. Por tanto, el concepto sera la definicion del problema o for-
mulacion de la hipdtesis visual. La hipotesis es una afirmacion tentativa, mas que definitiva. Esta sustentada por la teoria
y requiere de la investigacion para la comprobacion de los postulados que contiene. Esta hipotesis visual es por tanto el
vinculo entre la teoria y la practica. Una investigacion artistica no puede tener cabida sin explicacion, ambas necesitan
el apoyo mutuo para la comprension, enriquecer la obra con una reflexion. La hipotesis visual esta construida con base
en la realidad del Peinador de la Reina y fundamentada en la teoria. Con ella se pretende dar respuesta al problema de
la investigacion, conocer las narrativas de estas instalaciones al completo.

Igualmente, es importante el empleo del lenguaje simbdlico en la creacion artistica pues, para Goodman (1990), no se
debe buscar respuesta a la pregunta “;qué es Arte?” sino formularse otra cuestién mas acertada, “;cuando hay Arte?”.
La respuesta dependera de la funcion simbolica de la obra artistica.

En cuanto a la técnica artistica, la cocina del Arte, dependera de los procedimientos empleados por el artista experi-
mentado, capacitado para resolver los problemas formales que se plantean en torno a las cuestiones plasticas como la
exhibicidn de los elementos, el color y la colorimetria, las texturas, las formas, la iluminacion, la apreciacion estilistica,
la estructuracion de los signos o la organizacion compositiva del espacio. Para el analisis de las obras parietales, hay
que tener en cuenta todos estos criterios, ademas de los procedimientos y sistemas de trabajo y los instrumentos de uso.

En definitiva, para la creacion plastica ha sido necesario tanto el conocimiento de las poéticas renacentistas como la
comprension profunda de la técnica empleada. Se trata de hacer una investigacion experimentando con la creacién
artistica por medio de desarrollos coherentes. Nos encontramos ante un tipo de tesis con caracter multidisciplinar que,
segun J. Luis Tolosa (1998), seria una combinacion de dos tipos: la teérico—practica, caracterizada por experimentar una
creacion artistica para producir un discurso practico y sustentado con una reflexion; y la teodrica, en las que se aborda un
planteamiento tedrico perteneciente al estudio social o humano.

El interés de las tesis teoricas radica en la calidad de la descripcion, clasificacion, interpretacion o explicacion
que se da de las obras de Arte (...) que se investigan; mientras que en las tesis practicas el criterio fundamental
de validez es la calidad artistica, originalidad, coherencia y sensibilidad de la obra que se han creado. (Marin,
1998, p. 90)

—_—

(Fig. 3) Puerto, M. I. (2019). Linterna del Peinador de la Reina
e hipdtesis visual del intrados del arco [Composicion fotografical.
Alhambra, Granada.
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Estado de la cuestion

EI Arte patrimonial

La historia es imprescindible para conocer la vida humana por constituir elementos esenciales de la circunstancia indi-
vidual y social del ser humano. Y de ella forma parte el Arte.

Nos encontramos en este estudio ante un reconocimiento de la cultura renacentista con problemas actuales a los cuales
podemos acudir para buscar respuestas: la postura del artista ante la historia del Arte del que toma parte activa. De la
misma manera que el Arte del Renacimiento mostraba interés en el Arte clasico como fuente de inspiracion, actualmente
se pretende encontrar las gramaticas visuales renacentistas para poder resolver las cuestiones que se nos plantean sobre
la estética del siglo XV1. En este sentido, se une lo producido con lo que se esta produciendo.

Los movimientos artisticos que se han ido sucediendo a lo largo de la historia, han sido resultado de la contraposicién de
los lenguajes del estilo precedente, y usando como fuentes de inspiracion a otros movimientos pasados o de otras cultu-
ras para renovarlos y dotarles de un aire de innovacion estilistica y técnica. Por tanto, ningtn determinado movimiento
artistico o época es superior a otro, simplemente presentan concepciones diferentes a la hora de interpretar las ideas.

Durante la historia del Arte ha habido una linea sucesiva de exégesis de los movimientos anteriores, mostrando interés
por aquello que ha finalizado. Si bien, desde finales del siglo XVIII aproximadamente, el interés por el Arte pasado fue
in crescendo como por ejemplo lo reflejaba la corriente romantica en la primera mitad del siglo XIX. En la actualidad
este interés por la interpretacion del Arte patrimonial, viene ademas complementado con el estudio y analisis investiga-
tivo. Es el caso del presente proyecto, el cual parte de una linea de investigacién centrada en el estudio del patrimonio
a traves de las Bellas Artes. De este modo, podemos poner de ejemplo varios trabajos que han seguido esta linea como
son los estudios de Asuncion Jodar Mifarro, Ludovico Mirri, Emile Prisse d’Avennes, Jean Claudie Golvin o Miguel
Angel Vazquez Vera.

Pero antes de describir algunos paradigmas, pensamos que es necesario definir el concepto de “Patrimonio Historico”.
Si bien, es el conjunto de bienes, tanto materiales como inmateriales, acumulados a lo largo del tiempo. Si son relevan-
tes se les puede otorgar la categoria de bien de interés cultural, requiriendo consecuentemente mayor privilegio en su
conservacion y proteccion.

En nuestro caso, Andalucia cuenta con su propia ley de Patrimonio Historico la cual ampara a todos los bienes de la cul-
tura que se encuentren en la Comunidad Auténoma y revelen interés artistico, historico, paleontologico, arqueoldgico,
etnolégico, documental, bibliografico, cientifico o técnico. Del mismo modo, el articulo 46 de la Constitucién Espaiola
declara que los poderes publicos garantizaran la conservacion y promoveran el enriquecimiento del patrimonio histéri-
co, cultural y artistico de los pueblos de Espafia y de los bienes que lo integran, cualquiera que sea su régimen juridico
y su titularidad; asi como en el articulo 44 manifiesta que los poderes publicos promoveran y tutelaran el acceso a la
cultura, a la que todos tienen derecho. Los poderes publicos promoveran la ciencia y la investigacion cientifica y técnica
en beneficio del interés general.

Retomando el hilo, mostramos algunos ejemplos de artistas que han plasmado monumentos patrimoniales de épocas
pasadas a través de sus trabajos como son: ilustraciones de Nicholas Wood y Elvira Gonzalez de Durana (Berry, 1998),
quienes hacen un estudio de los cuatro estilos de las pinturas murales pompeyanas; Jean Clédat (1992) hace un resumen
a través de varias ilustraciones, la decoracion mural desde la antigtiedad hasta mediados del siglo XIX; reconstruccio-
nes por medio de ilustraciones de la Domus Aurea por artistas como Ludovico Mirri en 1776 (Ricci, 2002) o Francisco
de Holanda en 1538 (lacopi, 1999); ilustraciones sobre los frescos parietales y del techo de Villa Madama por W.E.
Greenwood en 1928 (Lefevre, 1984); dibujos y grabados romanticos de la Alhambra y de otros monumentos de Granada



como son los de William Gell (Coleccion British Museum), Egron Lundgren (Museo Nacional de Estocolmo), T. Henry
Sutton (Torre et al, 2009), Juan Pedro Arnal (R.A.BB.AA.S.F.), Girault de Prangey, Frederick Lewis, David Roberts,
James Murphy, o los del siglo XX de Manuel L6pez Bueno (todos estos Gltimos de la coleccion A.P.A.G.); pinturas de
la Alhambra como es la de Eugenio Luca Velazquez (Coleccién Museo Lazaro Galdiano).

Pero sin duda, los proyectos que debemos resaltar sobre el estudio del Arte patrimonial desde el punto de vista de las
Bellas Artes, y de los que hemos tomado como referencia principal para la presente investigacion son:

Proyecto Habitaciones del Emperador. Investigacion y creacion de
hipotesis visuales de las pinturas murales de las Habitaciones del
Emperador de la Alhambra, concretamente del Cuarto de las Frutas,
dirigido por Asuncion Jodar (Jodar y Marin, 2021).

Proyecto Incantadas de Asuncion Jodar Mifiarro y Ricardo Marin
Viadel (Marin y Jodar, 2013), en el que se toman cuatro pilares de la
Macedonia clésica conservados en el Museo del Louvre, asi como al-
gunas piezas de la coleccion del Museo Arqueoldgico de Tesalonica.
Cada uno de estos artistas interpreta las formas clasicas y las traducen
a un lenguaje contemporaneo, cada uno bajo su linea estilistica que,
a pesar de las diferencias, “los dos siguen el mismo método que los
antiguos artistas y artesanos que dedicaron sus vidas a la solucion de
problemas visuales y formales” (Marin y Jodar, 2013, p. 32).

El dibujo contemporaneo como intérprete del patrimonio: la sala de  (Fig. 4) Jodar, A. (2020). Habitaciones del
caballeros XXIV de la Madraza de Granada por Asuncion Jodar (J6-  Emperador [Dibujo, detalle]. Alhambra,
dar, 2018). En este estudio el protagonismo lo cobra la techumbre  Granada.

mudéjar de la Sala de Caballeros XXIV en la Madraza de Granada,

en la que se representan iconografias cristianas para hacer una inter-

pretacion visual.

Estudio de las figuras de los sacerdotes portainsignias de la escalera Oeste del templo de Edft en Egipto, Los
dibujos del tiempo, llevados a cabo por Asuncién Jodar y Ricardo Marin (Jodar y Marin, 2010).

Dibujos de estudio del Arte egipcio por Emile Prisse d”Avennes (Prisse, 2014) y los de Ippolito Rosellini (Ro-
sellini y Serino, 2003), ambos de principios del siglo XIX; y pinturas de ruinas clasicas de Hubert Robert de
finales del siglo X VIII.

Interpretaciones de los sarcéfagos antropomorfos fenicios del Museo de Cadiz por Asuncién Jodar (Jodar,
2018).

Estudio de las piezas ceramicas del Museo Arqueoldgico de Tesalonica de Miguel Angel Véazquez (Véazquez,
2017), en el que se toman los dibujos griegos inscritos en las mismas para adaptarlos a una nueva realidad
artistica contemporanea.

Aqui, por tanto, se ha enumerado de manera genérica una serie de proyectos de investigacion en los que se ha usado el
patrimonio artistico y arqueoldgico para dar lugar a nuevas relecturas del pasado. Apreciar con ojos actuales la belleza
y contenido de otros momentos y avanzar en el conocimiento humanistico.

5010 ¢ ,onn ﬁnw[@ Eﬂ@mmaﬁ, @y mnructuﬁa mhb Sﬂml mmr .

(Fig. 5) Jodar, A. (2018). Caballeros XXV, “Lagrimas” [Dibujo, detalle]. En
Jadar, A. (2018). El dibujo contemporaneo como intérprete del patrimonio.

(Fig. 6) Andnimo italiano. (S. XVI). Nifio alado con
una mascara aterra a otros querubines [Dibujo].
Museo del Louvre, Paris.



T

Estudio del patrimonio por Maria Isabel Puerto.
Otros proyectos de investigacion

Varios son los proyectos en los que el patrimonio histdrico-artistico es la principal linea de investigacion. Se tratan fun-
damentalmente de proyectos con caracter patrimonial, en los que el registro del pasado se toma como punto de partida
para la creacion artistica y para la documentacion arqueoldgica a través del dibujo. El dibujo es el medio artistico méas
adecuado para la representacion arqueolégica y patrimonial, siendo uno de los recursos mas utilizados a lo largo de la
historia para la documentacion en las excavaciones, antes y después de la invencién de la fotografia.

Ecclesia Igneus: Reconstruccion del patrimonio perdido (Puerto, 2016), es una investigacion en la que se utiliza el
dibujo como medio de estudio y andlisis de la desaparecida iglesia de San Andrés de la localidad de Alcaracejos con
datacion del siglo XV1. Se trata de un trabajo de indagacion y recopilacién documental para descubrir como pudo haber
sido esta obra arquitectonica antes de su completa desaparicion, ademas de buscar informacién de la ornamentacion
de su interior. Asi prestamos especial atencion al retablo mayor de la parroquia, utilizando el dibujo tanto tradicional
como digital para hacer una recreacion de éste. Con este proyecto se prendia contribuir al incremento del saber cultural
y patrimonial de la Comarca de los Pedroches, en especial de Alcaracejos.

Otro proyecto que se ha llevado a cabo en paralelo a la actual investigacion y que comparte gran similitud, es el referido
a las “Habitaciones del Emperador” de la Alhambra en Granada. En el que se ha reconstruido por medio de hipétesis
visuales, las pinturas murales al fresco de la Sala de las Frutas pintadas por Julio de Aquiles y Alexander Mayner en-
tre 1535 y 1537 (Jédar y Marin, 2021). Proyecto 1+D+I del Plan Nacional (Referencia HAR2016-76353-R), Métodos
artisticos y visuales de investigacion, innovacion educativa e intervencion social (MAIN 4); Grupo de Investigacion
Composicidn y narrativa en el dibujo contemporaneo (HUM-805).

Por otro lado, también se ha colaborado en proyectos arqueoldgicos egipcios en los que se han llevado a cabo la do-
cumentacion de los hallazgos arqueoldgicos a través del dibujo: Proyecto Qubbet el Hawa (Universidad de Jaén), y
Thutmosis Il temple Project (Universidad de Sevilla, Consejo Supremo de Antigiiedades Egipcias, Real Academia de
Bellas Artes de Santa Isabel de Hungria).

(Fig. 7) Puerto, Maria Isabel. (Fig. 8) Puerto, Maria Isabel.(2016).
(2016). Perpetuo Socorro [Dibujo de Retablo de la iglesia de San Andrés de
sanguina sobre papel Rosa Espinal. Alcaracejos [Dibujo vectorial].



Metodologia de investigacion

Proceso metodoldgico

Como bien se ha comentado en apartados anteriores, esta investigacion gira en torno a la reconstruccion visual de modo
hipotético a través de dibujos de fragmentos de las pinturas murales del Peinador de la Reina de la Alhambra en Gra-
nada. El dibujo como elemento esencial para la investigacion pero, para llegar a ello, primeramente hay que centrarse
en la busqueda y analisis del contexto histérico, artistico, cultural, econémico, ideol6gico y social en el que se realizo,
en la primera mitad del siglo XVI, para explicar la obra en funcién de lo que sucedid a su alrededor desde una posicién
holistica. Por tanto nos encontramos con un estudio de caracter interdisciplinar.

El mal estado de conservacion en la policromia de los muros imposibilita la vision total del conjunto compositivo. Aqui
actlia el artista investigador con papel protagonista en la que como artista, habla de la obra de otros artistas: una inter-
pretacion a través de una minuciosa exploracion de datos para proponer una hipétesis visual de como debian de lucir
los muros del Peinador en su estado original antes de su parcial destruccién. En esta busqueda de datos nos planteamos
constantemente un método cualitativo, llevado a cabo bajo la documentacion escrita y grafica en diferentes soportes:
fotografias del Peinador de la Reina, fotografias de otras zonas de la Alhambra y fotografias de otros monumentos de
Granada y externos a Granada; digitalizacién o escaneado de recursos materiales como documentacién archivistica
en papel; anotaciones de caracter grafico mediante bocetos y dibujos; asi como la exploracion en linea de los recursos
artisticos digitalizados que ofrecen diferentes instituciones. Una vez completado el proceso de estudio, se plantea la
hipdtesis visual con el dibujo como vehiculo, implicando a que sea el artista el encargado de la plasmacidon del proceso.
Nos encontramos, en efecto, ante dos competencias desarrolladas: la capacidad del sujeto como investigador, con la
aptitud de captar y recopilar la maxima informacion posible; y la visidn del sujeto como artista, capaz de transmitir los
conocimientos mediante una obra artistica desarrollada bajo una mirada entrenada para percibir la realidad.

El ojo artistico, en su percepcion, no es un o0jo pasivo que recibe y registra la presion de las cosas, es cons-
tructivo, y Unicamente puede construir mediante actos naturales. Toda gran obra de Arte se caracteriza por
una profunda unidad estructural, posee una estructura intuitiva y esto quiere decir un caracter de racionalidad.
(Arafnd, 2005, p. 23)

Asi nos identificamos como artistas-investigadores que, segin las metodologias de investigacion artisticas empleadas
para este proyecto (Roldan y Marin, 2012), podemos clasificarlo en: metodologia basada en Arte académico investiga-
dor (Art For Scholarship 'Sake), combinando Arte y ciencia; metodologia basada en investigacion informada en las Ar-
tes (Arts-Informed Research), en la que se mezclan los lenguajes literarios con las Artes visuales; investigacion basada
en las Artes Visuales (Art-Based Research), consistente en comprender la investigacion a partir del lenguaje estético.

Las metodologias artisticas de investigacién (...) aprovechan los conocimientos profesionales de las diferentes
especialidades artisticas (...). Tanto para el planteamiento y definicion de los problemas como para la obten-
cion de los datos, la elaboracion de los argumentos, la demostracion de las conclusiones y la presentacion de
los resultados finales. Las metodologias artisticas de investigacion son una nueva forma de hacer investigacion
en ciencias humanas y sociales que trabajan de forma paralela y semejante a la creacion artistica. (Roldan y
Marin, 2012, p. 16)

Un proceso que invita a resolver los diferentes interrogantes que nos planteamos, atendiendo a nuestra propia trayectoria
personal y experimental, y surgiendo dos interacciones: el didlogo del artista con la obra parietal, y la posterior inter-
pretacion y traduccidn plasmandola en el soporte en blanco. Estas narrativas en investigacién son por tanto un proceso
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complejo que requiere de reflexion y andlisis individual para trascender en una mayor comprension de la realidad a
través de la interpretacion de los significados.

Desde la epistemologia, a través de este estudio basado en las Artes y Humanidades, aportamos un método tedrico-
practico. La finalidad es poder llegar a entender los discursos de las pinturas al fresco del Peinador de la Reina, obte-
niendo como producto resultante una serie de imagenes interpretativas de las zonas peor conservadas en la policromia.
El dibujo seria por tanto la méxima para la aportacion al conocimiento. Bajo la concepcion platonica, el estudio de la
episteme da lugar a la verdad, en contraposicién de la doxa u opinién. En la doxa se encontraria la imaginacion (eikasia)
o reflejos y sombras de las cosas sensibles; y la creencia o conocimiento empirico de las cosas sensibles y materiales.
Sin embargo, nuestro criterio metodoldgico esta basado en un proceso en el que la experiencia artistica es fundamental
para la creacion de la hip6tesis visual.

De este modo, nuestra investigacion plastica parte de una variable independiente desde la cual se formula el objetivo y
la premisa, en este caso visual, para la reconstruccion de las pinturas parietales del Peinador de la Reina. Para ello nos
hacemos varios planteamientos: estas pinturas fueron realizadas bajo un estilo italianizante con iconografia propia del
Renacimiento, en la que destacan las figuras mitoldgicas y las composiciones grutescas. Efectivamente, teniendo en
cuenta estos parametros, llegamos a la reconstruccion de los fragmentos de pintura que en la actualidad no se conservan,
siendo estos la conclusion final. Este procedimiento de investigacion, por tanto, esta basado en el razonamiento deducti-
vo a través de un silogismo, del cual, por medio de la secuencia de premisas, podemos sacar los elementos compositivos
de todo el pafio mural como conclusion.

Al igual que para toda investigacion de cualquier ambito del conocimiento cientifico, se parte de la observacion y el
analisis de ideas 0 conceptos que previamente poseemos y que posteriormente incrementamos con la exploracion, bus-
queda y valoracion de nuevos datos para llegar a una serie de conclusiones. Este método supone un cambio sustancial en
el conocimiento individual, en el artista investigador; y en el colectivo, la incorporacion al conocimiento cientifico bajo
nuevas propuestas metodologicas. Asi lo asegura el diccionario de la Real Academia Espafiola con la tercera acepcion
de la palabra “investigar”: “realizar actividades intelectuales y experimentales de modo sistemético con el propdsito de
aumentar los conocimientos sobre una determinada materia” (2019, edicién del tricentenario, consultado el 10 de junio
de 2020). La investigacion artistica ofrece una contribucion al conocimiento desde el punto de vista de la individualidad
por estar sujeta a un marco de posibles interpretaciones, dando lugar a una ambigliedad productiva. Un modo de ver
subjetivo, métodos cualitativos que promueven la creatividad del artista investigador. Pero como bien asegura Agra
Pardifias (2012), con este tipo de investigaciones no se pretende mostrar una verdad absoluta, un dogma, se trata de
identificar cuestiones y problemas y poner sobre la mesa diferentes observaciones y puntos informativos contrastados
para disefiar nuevos modelos que enriquezcan al conocimiento.

En cuanto al resultado final, la hipotesis visual, se puede decir que se crea bajo una orientacion estética expresiva, es
decir, aparece el papel emocional del artista con una vision subjetiva de la deduccion: la técnica asociada a una idea
produce la obra de Arte, de la idea a la obra. Sin embargo, para la creacion de los frescos del Peinador, los artistas
posiblemente desempefiaron su trabajo regidos bajo propuestas orientadas al sentimiento del mecenas con simbolismo
atribuible al contexto Imperator y no tanto a las suyas propias, aunque si usando recursos técnicos basados en sus pro-
pias experiencias y trayectorias. En este caso, es en el cardcter decorativista donde se refleja la idiosincrasia del artista,
en la formay no en el contenido.

Asi nos encontramos ante el artista como creador de un producto, la obra de Arte, la cual debe de contener un codigo
compartido por el contexto sociocultural para que de este modo se produzca comunicacién. EI mensaje de la obra de
Arte debe de presentar un equilibrio entre el codigo tradicional y la innovacion del mismo. Por ejemplo, la representa-
cion plastica de las pinturas murales del Peinador de 1a Reina, poseen un significado que se extrae de su contexto histori-
co-cultural, es decir, el artista no actdia como individuo independiente del contexto sino como parte de él. Es tan impor-
tante el mensaje conceptual representado en forma de iconologia simbolica, como los recursos plasticos utilizados para
dicha representacion: la calidad técnica combinada con los discursos narrativos, coherencia entre forma y contenido.

Este tipo de estudios humanisticos de caracter cualitativo, ofrecen una perspectiva de los procesos analizados de inter-
pretacion de significados basados en datos empiricos y organolépticos, aunque no por ello abandonan su caracter critico.
Es importante comprender cdmo actuamos los seres humanos tanto individual como de forma colectiva.

La auto etnografia es una modalidad de investigacion que despliega multiples capas o estratos de conciencia
con el propdsito de establecer conexiones entre lo personal y lo social o cultural, y tiene un marcado caracter
autobiografico, ya que se centra en los aspectos sociales y culturales de la experiencia personal. (Marin, 2005, p. 248)



Por otro lado, debemos marcar el contexto cultural mundial en el que vivimos en la actualidad, en el que se nos dice
que es igual de importante o quizas mas, las imagenes que las palabras o el sonido. Es por ello, la importancia de educar
a través de la gramatica visual para que el publico general sea conocedor de este lenguaje y en ilacion poderles trans-
mitir conocimientos a través de imagenes. Nos encontramos con un paralelismo con la visidn renacentista en la que
las narrativas visuales eran sumamente importantes, y por ello se incrementaba la cultura visual dotandola de un papel
protagonista frente a otro tipo de narrativas. Es igual de importante el qué se dice como el como se dice.

El Arte “desde una perspectiva socioldgica y mas concretamente antropoldgica, lo podemos considerar como un fené-
meno cultural de caracter universal que afecta a todas las personas, grupos sociales y culturas” (Arafid, 2005, p. 23), un
modo de transmisiéon comunicativa. Pues a través de €l se pone de manifiesto todo un contexto social, politico y econo-
mico que va mas alla del mero decorativismo.

Es evidente que los métodos para llegar al conocimiento entre los artisticos y los cientificos son diferentes, aunque
tienen en comln una premisa que responde a planteamientos y cuestiones que surgen por vacios del saber. Nos encon-
trariamos ante un planteamiento romantico frente a los planteamientos de la Ilustracion basados en raciocinio cientifico
para entender la realidad.

Para llegar a este resultado, se ha desarrollado el siguiente proceso de trabajo documental, teérico, conceptual, empirico
y practico de manera sistematica, coherente y fundamentada:

1. Eleccion del tema de investigacion: las Pinturas murales del Peinador de la Reina de la Alhambra en Granada.

2. Estudio explorativo: Dialogo entre el artista-investigador y el objeto de estudio en un primer acercamiento al
tema en cuestion, definiendo y delimitando los aspectos que intervienen en él. ;Es la obra de Arte la que nos
habla 0 somos nosotros los que cargamos de conceptos a aquello que estamos observando? En cualquier caso,
lo verdaderamente importante es la relacion que se establezca.

3. Trabajo de campo: El seguimiento y estudio detallado de cada elemento y area del lugar, siendo necesaria una
vision espacial y una orientacion contextual que nos permita comprender la semidtica representada y su por
qué. Para ello ha sido indispensable realizar una minuciosa recogida de datos para poder abarcar a la maxima
informacion posible sobre el tema a tratar por medio de:

e Fotografias del Peinador de la Reina, las cuales se han tomado desde diferentes angulos y perspec-
tivas, con planos genéricos de las estancias o con detalles de las pinturas murales. Estas fotografias
se han realizado en diferentes sesiones, variando la época del afio y la hora de realizacion para poder
captar varias proyecciones de luz solar en la policromia puesto que, este lugar tan diafano especial-
mente el Mirador o Galeria Exterior, como su propio nombre indica, se abre al exterior incidiéndole
directamente los rayos solares. Tras la observacion de como incide el sol en el Peinador de la Reina,
para una correcta toma de fotografias y que no interfieran los cortes angulares bruscos de luz y som-
bra, es apropiado realizarlas a la luz de la tarde, debido a que la torre de Abu-I-Hayyay esta orientada
hacia el Norte. Ademas, si es posible, es aconsejable hacer la toma de fotografias con luz primaveral
puesto que los rayos de sol no se proyectan con demasiada intensidad.

Las fotografias han sido un recurso de gran importancia en la investigacion, pues con ellas hemos
podido visualizar siempre que ha sido preciso el lugar, sin la necesidad de tener que visitar de forma
continuada estas estancias cerradas al pablico para su mayor conservacion. Este recurso es uno de los
mas rigurosos para la representacion fiel de la realidad, pues las anotaciones y dibujos tomados en el
trabajo de campo por si solos, ademas de la propia capacidad eidética del artista-investigador, pueden
variar bajo interpretacion subjetiva del ojo que las percibe. De este modo volvemos a poner sobre la
mesa el cdmo las imagenes son un medio imprescindible para la actividad investigadora, ya sea en la
recogida de datos o en la presentacion final de conclusiones.

e Fotografias de otras zonas de la Alhambra como el célebre palacio de Carlos V, las Habitaciones del
Emperador, el Mexuar, la Puerta de las Granadas, el Pilar de Carlos V o el Jardin de Lindaraja. El es-
tudio de estos lugares, principalmente las Habitaciones del Emperador y el palacio de Carlos V, es ne-
cesario para entender y comparar la emblematica del Emperador en estas zonas con las del Peinador.

e Fotografias a otros monumentos de Granada y otros lugares de Espafia y de Italia. (Lista de lugares
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en p. 270). Es imprescindible conocer otros paralelos a los del Peinador de la Reina para entender y
comparar los lenguajes pictdricos del Renacimiento, concretamente de representaciones mitoldgicas
y grutescas.

Notas de campo: toma de medidas de cada una de las estancias del Peinador de la Reina (Sala de la
Estufa, Linterna y Galeria Exterior) de planta y alzado, asi como las medidas de los elementos picto-
ricos que las componen por medio del uso de cinta métrica y laser métrico; toma de datos con bocetos
y dibujos in situ como anotaciones en el cuaderno de campo, taccuino, para posteriormente trasladar
dicha informacion a la obra final en el taller de artista.

Consulta de documentacion escrita, bien sea en formato papel o en formato digital. Para los materia-
les fisicos, ha sido precisa la digitalizacion o escaneado de documentos archivisticos y otras fuentes
bibliograficas. La informacion recopilada de documentacion escrita, en ambos soportes, ha sido una
tarea diaria de estudio y dedicacion la cual nos ha aportado gran parte de la informacidn total para el
desarrollo de este proyecto. Documentacion que nos proporciona informacion sobre el Peinador de
la Reina durante el momento de su creacion: sobre sus artistas creadores; sobre la figura del Empe-
rador Carlos V y la Emperatriz Isabel de Portugal; y sobre el Arte del Renacimiento, concretamente
la escuela rafaelesca; asi como todo el marco etnografico, politicas imperiales, avances tecnoldgicos,
corrientes humanisticas, conquistas territoriales y progreso econémico del siglo XVI. Una simbiosis
y fusion entre varios &mbitos del conocimiento.

También recopilacion de documentacion de otras épocas histdricas hasta la actualidad referente al
Peinador de la Reina y su pintura inserta, como intervenciones arqueolégicas, restauraciones, trata-
mientos e intervenciones.

Para el proceso de documentacion historica y bibliografica ha sido necesaria la visita a numerosas
bibliotecas y archivos (p. 267), destacando las informaciones proporcionadas por: el Archivo del Pa-
tronato de la Alhambra y Generalife, subrayando los cuadernos de néminas o los testimonios escritos
por viajeros e historiadores antiguos; el Archivo Histérico Municipal de Ubeda, donde podemos se-
guir el rastro de algunos artistas; varios archivos eclesiasticos, donde se detallan los libros de cuentas
para la creacion de obras artisticas, o incluso documentos de bautizos y defunciones significativas.
También han sido indispensables los tratados y manifiestos de Arte de siglos pasados para conocer las
dinamicas conceptuales de la creacidn artistica.

Para este tipo de fuentes documentales hay que tener en cuenta la conjetura y el caracter hermenéutico
desde el punto de vista de sus autores, la interpretacion como forma de investigacién “dando cabida
a la deconstruccién; asumir el valor de la pluralidad y multiplicidad de lecturas de una misma reali-
dad; aceptar la provisionalidad de las certezas que arrojan los estudios basados en la interpretacion”
(Ortega, 2005, p. 301).

Consulta y exploracién en linea de recursos artisticos digitalizados por diferentes instituciones pu-
blicas y privadas (p. 267). En este apartado conviene destacar el sistema actual de democratizacion
del conocimiento, ejemplificado con internet como herramienta de accesibilidad a la informacion
mediante los medios electronicos. Se trata de nuevos comportamientos institucionales en los que se
asegura llegar con facilidad al conocimiento dando lugar a nuevos habitos culturales y de investiga-
cién. Estos recursos han sido fundamentales para el presente proyecto.

Estudio descriptivo: Observacién y dedicacion minuciosa al analisis de cada detalle, ya sea en un marco histé-
rico o pictorico, teniendo una profunda inmersion con el objeto de estudio.

Tratamiento de los datos, andlisis y comparacion. Ordenacion sincrdnica de cada uno de los datos obtenidos,
atribuyéndoles bajo el método cualitativo, una interpretacion y un significado a cada uno de ellos, sabiendo
distinguir entre lo relevante o lo irrelevante tras la observacion sensitiva.

Las ciencias humanas, por el contenido antropoldgico e ideoldgico que les es propio, tienen como
objeto de investigacion una realidad dificil de delimitar y requieren de procedimientos comprensivos
racionales, que permitan llegar al sentido de la accion humana. Para ello no basta con recoger solo in-



formacion cuantificable, sino que es necesario constatar aspectos tan importantes para la comprension
de esa realidad como las razones, los significados o las intenciones de los sujetos que la protagonizan.
(Gutiérrez, 2005, p. 151)

Para todo este proceso de recogida de datos, es imprescindible dejar constancia las anotaciones de impresiones
personales y las fechas de las tomas de datos. Diariamente, cada dato recopilado se ha ido almacenando y re-
gistrando de forma ordenada en una base de datos personal. Por otro lado, debemos diferenciar entre las foto-
grafias tomadas como “serie estudio”, correspondientes a la documentacion de informacién en un determinado
lugar; y a las “citas visuales”, recopiladas desde diferentes fuentes que complementan a nuestra investigacion,
pero cuya autoria es externa a nosotros (Roldan y Marin, 2012).

Hasta aqui podemos decir que ha sido la primera parte del proyecto, la segunda parte esta dedicada principal-
mente a la elaboracién de la hipotesis visual.

6. Creacion dialéctica. Tras este minucioso trabajo estructurado de blsqueda, analisis y organizacién vertebrada
de datos, nos centramos en la comprobacion o refutacion de la hip6tesis por medio de varias técnicas de crea-
cion plastica para posteriormente llegar a los resultados finales, en este caso las conclusiones son principalmen-
te los dibujos: “equiparar directamente creacion artistica e investigacion” (Marin, 1998, p. 88). Estos dibujos,
como queda demostrado, no se han realizado bajo un proceso de creacion habitual sino bajo la investigacion
visual.

7. Exposicion teorica y visual de los resultados obtenidos para la difusion del conocimiento.

(Fig. 9) Puerto, M. I. (2020). Galeria Exterior del Peinador de la Reina
[Fotografia]. Alhambra, Granada.

Por Gltimo, queremos manifestar que creemos en la importancia de esta investigacion, la factibilidad del estudio y el
impacto positivo que puede resultar para el incremento del saber sobre el Peinador de la Reina desde la visién del cam-
po de las Bellas Artes y con la cooperacion con otras diciplinas de estudio. La cultura es un factor fundamental para el
desarrollo social y econdmico, y el Arte esta capacitado para influir en ello. La obra de Arte es una externalidad experi-
mentada por el individuo y debe de ser positiva para la sociedad, pues incrementa el conocimiento cultural, enriquece y
ayuda a los grupos sociales a prosperar en valores y a mejorar su calidad de vida, impulsando a su vez a la creatividad
e innovacion. En todas sus manifestaciones, es un motor del ritmo social.

El capital econémico reside en el conocimiento, sin innovacién y sin desarrollo hay estancamiento. En cuanto al valor
del Arte, esta compuesto de: el valor de uso y la capacidad que tiene de satisfacer la necesidad; el valor artistico, es decir,
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la obra de Arte creada para satisfacer una necesidad artistica; el valor comercial, haciendo referencia al precio para su
consumo; el valor cultural; el valor econémico. Nos encontramos ante la teoria de la “utilidad marginal” para explicar
el valor del Arte, el valor artistico relacionado con el valor de uso teniendo un beneficio estético.

En cuanto al valor cultural, va més alla de lo artistico: emocional, decorativo, el valor de lo bello, de la técnica, de la
expresion individual, el valor como memoria colectiva, el valor del compromiso ético, el valor espiritual, etc.

Siendo una realidad que el Arte mueve dinero y que es una externalidad positiva que genera negocio econémico, este
fendmeno de desarrollo cultural en el contexto y estructura socioeconémica en la que vivimos se puede traducir prin-
cipalmente en turismo, teniendo en cuenta que el conjunto monumental de la Alhambra y Generalife es uno de los mo-
numentos mas visitados del mundo. El Patronato apuesta de forma decidida por la investigacion como medio elemental
para su conservacion, gestion y difusidn patrimonial, porque enriquecer el conocimiento del conjunto de la Alhambra
es enriquecer su imagen.

Lineas de Investigacion

1. Nuestra tesis doctoral esta bajo el programa de doctorado de la Universidad de Granada Historia y Artes, per-
teneciendo a la Linea de Investigacion Creacidn Artistica, Audiovisual y Reflexion Critica.

2. Segln el Plan Director de la Alhambra, se establecen varias lineas de investigacién de las cuales, tres estan
vinculadas a la presente tesis doctoral. Estas son: Historia politica, artistica y arquitecténica del conjunto
monumental; La Alhambra espacio de conflictividad y de encuentro entre las culturas cristiana occidental e
islamica; La Alhambra como paisaje cultural. Implicaciones sociales, culturales y econémicas.

(Fig. 10) Puerto, M. I. (2020). Galeria Exterior ~ (Fig. 11) Bru, M. (2018). Habitaciones
del Peinador de la Reina [Fotografia]. Alhambra,  del Emperador [Fotografia]. Alhambra,
Granada. Granada.

(Fig. 12) Palazzo Grimani. (2017). Sala de Psique
[Fotografia]. Palacio Grimani, Venecia.















E! Peinador de la Reina: parte histérica

El Peinador de la Reina, con abundancia toponimica, es también conocido con los nombres de “Tocador de la Reina™,
“Tocador de la Sultana?, “Toaletta™, “Studiolo™, “Mirador”®, “Mirador de la Reinas, “Stufetta” o “Stuffetta™, “Toi-
lette™®, “Torre de la Estufa™ y “Belvedere”. Se trata de un conjunto de reducidas estancias situadas en la parte alta
de la torre de Abu—I-Hayyay de la Alhambra, reformada en época cristiana tras la venida del Emperador Carlos V' y la
Emperatriz Isabel de Portugal a la ciudad de Granada en su luna de miel de 1526 (Vilar Sanchez, 2016), acomodando el
palacio nazari a los nuevos gustos renacentistas y costumbres cristianas.

El Peinador de la Reina, estd compuesto por Sala de la Estufa®* (también conocida con el nombre de “Perfumador”? o
“Sahumerio™®®), Linterna!* (“Cuerpo de Luces™ o “Gabinete del Peinador”®) y “Galeria Exterior”*” (también denominada

1 Almansa et al, 2018, p. 78; Andros, 1860, p. 99; Angulo, 1954, p. 227; 2010, p. 42; Avila et 4l, 1998, p. 46; Bascle, 1872; Bermidez
Pareja, 1971, p. 2; Blazquez, 1994, p. 11; Camén, 1979, p. 438; Cavanah, 1987, p. 16; E. Rosenthal, 1988, pp. 15, 47, 48; Ford, 2012,
p. 63; Gallego y Burin, 1996, pp. 102, 109; Giménez—Serrano, 1846, p. 109; Gémez-Moreno Gonzélez, 1873%; 1873° p. 114; 18882,
pp. 138, 147; Gémez—Moreno Martinez, 1983; Heredia, 2005, p. 137; Irving, 2001, pp. 35, 53, 57; Lafuente, 1843, pp. 160, 163;
Lopez Torrijos, 1982, p. 45; 1985, pp. 294, 385; 2000, p. 109; Martinez Elvira, 1997, p. 22; Martinez Jiménez, 2019, p. 7; Moreno
Mendoza, 1993, p. 171; Pi y Margall, 1981, p. 526; Ramos, 1972, p. 97; Redondo Cantera, 2000, pp. 92, 96; Redondo y Zalama,
2009; Salomon, s.f., p. 141; Sebastian, 1981, p. 64; Velazquez de Echeverria y Romero Yranzo, 1764, p. 107; Vilchez, 19882, p. 26.
2 Cavanah, 1987, p. 16. Esta denominacion de “Tocador de la Sultana” quizas se refiera a la antigua torre nazari Abu—I-Hayyay que,
segln algunos autores (Bascle, 1872; Contreras, 2007, p. 205; De Argote, 1805, p. 194; Ford, 2012, p. 64; Giménez—Serrano, 1846,
p. 109; Gémez—Moreno Gonzalez, 18732, p. 3; 1873°, p. 114; 1888, p. 130; Lafuente, 1843, p. 163; Salomoén, s.f., p. 141; Velazquez
de Echeverria y Romero Yranzo, 1764, p. 108), fue utilizada como Mihrab u oratorio de las sultanas en el piso bajo. Esta funcién de
la torre, sin embargo, no estad demostrada segin Gémez—Moreno Calera (20072, p. 12).

3 Gémez—Moreno Calera, 20072, p. 11.

4 Vilar, 2016, p. 195; Villafranca, 2007, p. 7.

5 Barrios, 2016, p. 51; De Argote, 1805, p. 186; E. Rosenthal, 1988, p. 48; Gallego y Burin, 1996, p. 102; Irving, 2001, pp. 35, 53;
Salomon, s.f., pp. 141, 142.

6 Gomez—Moreno Gonzalez, 18882, p. 125; Lopez Torrijos, 2000, p. 125; Moreno Mendoza, 1993, p. 58.

7 Villafranca, 2007, p. 7.

8 Vilchez, 19882, pp. 279, 499, 500.

9 Gallego y Burin, 1996, p. 102; Hinojosa, 2007, p. 69; Ldpez Torrijos, 2000; Torres Balbas, 1931.

10 Bascle, 1872; Gomez—Moreno Calera, 1985, p. 390.

11 Aguilar, 2006, pp. 161, 163; Almansa, 20082, p. 77; 2008, pp. 238, 239; Blazquez, 1994, p. 20; Contreras, 2007, p. 278; Garcia—
Frias, 2005, p. 12; Gémez—Moreno Gonzalez, 18732, pp. 8, 9; 1873, pp. 113, 114, 117, 1885% 18882 1888°, p. 65; Gdmez—Moreno
Martinez, 1983, p. 119; Heredia, 2005, p. 137; L6pez Torrijos, 1986; 2000; Martinez Jiménez, 2018% 2018°, p. 221; 2019, pp. 12,
15; Moreno Mendoza, 2002, pp. 87, 88; Osorio, 2000, p. 138; Pi y Margall, 1981, p. 526; Puerto y Jodar, 2020, p. 100; Redondo
Cantera, 2000; 2013°, p. 243; Redondo y Zalama, 2009, p. 83; Ruiz Fuentes, 1992, p. 83; Sanchez—Montes, 2018, p. 264; 2019, p.
58; Zamperini, 2007.

12 Aguilar, 2006, p. 161; Contreras, 2007, p. 277; Gémez—Moreno Gonzélez, 1888?% Redondo Cantera, 2000, p. 92; Torres, 1931, p. 206.
13 Aguilar, 2006, p. 161; Aguilar y Hasbach, 2007, p. 134; Almansa et l, 2018, p. 69; Gdmez—Moreno Calera, 2007, p. 42; Ramos,
1972, p. 96; Torres, 1931, p. 196, 209; Vilchez, 19882, pp. 282, 284; 1988°, pp. 503, 504.

14 Aguilar, 2006, pp. 160, 161; Gallego y Burin, 1996, p. 102; Pavén, 1985, p. 432; Puerto y Jodar, 2020, p. 100; Redondo Cantera,
2000, pp. 92, 93; Redondo y Zalama, 2009, p. 82; Torres, 1931; Vilchez, 1988%; 1988°.

15 Gallego y Burin, 1996, p. 109; Gomez—Moreno Gonzalez, 18732 p. 3; 1873, pp. 114, 116; 18882, pp. 130, 136; Lopez Torrijos,
2000, p. 117; Redondo Cantera, 2000, p. 92; Torres, 1931; Vilchez, 19882, p. 282; 1988", p. 502.

16 Aguilar y Hashach, 2007, p. 121; Velazquez de Echeverria y Romero Yranzo, 1764, p. 106.

17 Aguilar, 2006; Puerto y Jadar, 2020; Torre et al, 2009, p. 217.
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“Logia”8, “Loggetta”, “Locha™®, “Loggia” o “Mirador”?), en el que se muestra un rico y relevante patrimonio pict6-
rico usandose las paredes como soportes para llenarlas de colorido con gran maestria. Lo cierto es que este bello lugar
nunca fue utilizado por la pareja imperial que no volvié de regreso a Granada por la imposibilidad de sus afanes tras
la partida del 10 de diciembre de 1526, por lo que el Emperador y su esposa nunca llegaron a ver estas esplendorosas
estancias regias.

Este afio de mil y quinienteso y veintileis fue alaz alegre para Elpafia, por las felices bodas del Emperador
Carlos Quinto de Alemania, y primero Rey defte nombre en Elpaiia, con la Infanta dofia Ifabel, hija del Rey de
Portugal. Y mas alegre en Sevilla, q celebr6 [u recibimiento y bodas con fiefltas de [u grandeza acoftumbrada.
Y mucho mas para Granada por aver la iluftrado con [u Real prefencia. (Bermudez de Pedraza, 1989, folio 211
p. 2—folio 212 p. 1)

Ala llegada del matrimonio imperial a Granada, el alcazar se encontraba disefiado
bajo el estilo y costumbres arabes, por lo que fue preciso la adaptacion y el remo-
zamiento de la residencia real, pues no estaba habilitada para el gusto fastuoso de
la Corte de los Habsburgo. Mientras tanto, es sabido por ejemplo que por encima
del Cuarto Dorado se situaba el “aposento donde posaba la emperatriz” (Redon-
do y Zalama, 2009, p. 86) durante su alojamiento en la Alhambra, o el Mexuar
como dormitorio de Germana de Foix (Almansa, 2008?), segun se puede leer en
el Plano Grande de Machuca conservado en la Real Biblioteca de Madrid. Pero
cuando pasaron los meses estivales, el matrimonio debi6 sentirse incomodo en
los aposentos nazaries con el caracteristico frio de Granada y la humedad de la
Alhambra. De este modo, Isabel de Portugal embarazada del que seria Felipe 112,
decidi6 hospedarse en el Real Monasterio de San Jerédnimo, pues se trataba de un
lugar mas acomodado. Asi, se mandaron a construir con urgencia unas habitacio-
nes que pudiesen cubrir esas necesidades para sus probables futuras visitas. Estas
habitaciones son las llamadas “Habitaciones del Emperador” y la “Estufa”, hoy
conocida como Peinador de la Reina.

No hay documentacion que certifique a quien iba destinado el Peinador de la Rei-
na: hay quienes aseguran que su disefio femenino corresponde a que su destinata-
rio fuese Isabel de Portugal, sin embargo, otros consideran que tanto el Peinador
de la Reina como las Habitaciones del Emperador, estaban orientadas para Carlos
V. Nosotros nos quedamos con la segunda hipétesis debido a la representacion : -
iconografica mostrada en los muros de este lugar, aludiendo claramente con exal-  (Fig. 13) Puerto, M. . (2018). Peinador de
tacion y elocuencia la figura del Emperador. Ademas, es sabido que el nombre de 12 Reina [Fotografia]. Alhambra, Granada.
“Peinador de la Reina” o “Tocador de la Reina” es dado a partir de la visita de

Isabel de Borbén como veremos mas adelante.

No obstante, nos encontramos ante un disefio importado de Italia novedoso en Espafia, siendo una intervencion de ex-
clusividad incrementada gracias a la idilica posicién de la torre Abu-I-Hayyay. Unas hermosas vistas que desde este
lugar magico se descubren y abren hacia el barrio granadino del Albaicin, con el rio Darro a los pies de la muralla, el
bosque de la ladera y a la derecha las vistas al palacio y jardines del Generalife. Es evidente que estas lujosas estancias
se trazaron para el disfrute y deleite de los monarcas desde la vision hedonista, un locus amoenus, pues al ambiente puro
de las montafias y las vistas desde el Mirador, se suma al maravilloso repertorio de pintura mural que se representa 'y a
los aromas que debian de vaporar la Estufa.

A pesar de ello, las salas del Peinador de la Reina y las Habitaciones del Emperador, por su caracter privado y exclusivo
para el retiro de los monarcas, no denotaban ni mostraban la magnificencia y grandiosidad del poder imperial dirigido
y expresado a la sociedad civil. Por este motivo y con el propdsito de regresar a Granada, se decidié comenzar la cons-
truccion de un gran palacio en la alcazaba arabe con una concepcion mas oficial y publica con funcion gubernamental,

18 E. Rosenthal, 1988, p. 36; Lépez Torrijos, 1986, p. 47; 2000.

19 Contreras, 2007, p. 279.

20 E. Rosenthal, 1988, p. 36; Lafuente, 1843, pp. 161-164; L6pez Torrijos, 2000; Puerto y Jodar, 2020, p. 100.

21 El 15 de septiembre de 1526 se anuncia en Granada que la emperatriz estaba en cinta, naciendo el 21 de mayo de 1527 Felipe II.



siendo la obra cumbre del Renacimiento en Espafia y que marcaria el inicio de una nueva concepcion artistica. Aqui
surge la diferenciacion entre la “Casa Real Nueva” y la “Casa Real Vieja” en la Alhambra.

las personas ilustres, que exerciendo honores y cargos publicos deben gobernar los ciudadanos, se haran ves-
tibulos regios, atrios magnificos, y dilatados peristilos, parques, jardines y anchos paseos, executado todo con
magestad y grandeza. Tendran tambien bibliotecas, galerias de pinturas (...). (Vitruvio, 1987, p. 153)

Pero la entrada de la sociedad y cultura cristiana no solo causaria la renovacion en el Arte, también lo haria por medio
de reformas politicas, religiosas, morales, econdémicas, juridicas, industriales y comerciales. Ademas, Granada se con-
vertiria por un tiempo en el centro del mundo renacentista gracias a la llegada de la Corte Imperial a la ciudad, desde
donde se controlaban los flujos econémicos y comerciales con las Indias, y desde donde se asentaban las bases renacen-
tistas en la Peninsula Ibérica iniciandose con ello el Siglo de Oro espafiol. Asi como el control de las politicas externas,
donde se efectuaban los conflictos italiano y francés con las disputas del Emperador con el Papa Clemente VII y con el
rey Francisco I de Francia; y las politicas internas de los conflictos con los moriscos en el que fue el Reino de Granada.

Pero lejos quedaron esos afios de gloria y prosperidad para Granada. El desinterés por parte de la monarquia espafiola
a la medina alhambrefia, caus6 auténtico abandono y ocasiono la ruina parcial del monumento al que acudian ladrones
con saqueos constantes, vagabundos e incluso fue utilizada como carcel? (Aguilar y Hasbach, 2007). En el siglo XIX la
actuacion francesa durante la Guerra de la Independencia Espafiola, fue de los sucesos que mas afectaron desfavorable-
mente a la ciudadela, sufriendo grandes desperfectos y utilizandose cual almacén de artilleria; el derrumbe de parte de
la muralla junto a la torre del Peinador en 1831; sumado a la mala praxis de los recluidos en esta torre y de los viajeros
romanticos que incentivaron su deterioro. Esta serie de vicisitudes se complementan a las provocadas por los agentes
naturales y climatolégicos que también implicaron en su menoscabo. Solo en visperas de visitas monarquicas esporadi-
cas a lo largo de los siglos, incentivaron la restauracion e intervencion del conjunto nazari para poder hospedar y agradar
a las familias reales que lo visitaban.

Fue en 1868 cuando la Alhambra se desvincul6 de la Corona pasando a dominio del Estado espafiol y declarandose en
1870 como “Monumento Nacional”. En 1984 el conjunto monumental de la Alhambra fue declarado Patrimonio de la
Humanidad por la UNESCO con el correspondiente compromiso por parte de Espafia de conservar y proteger el mo-
numento.

En la actualidad los espacios del Peinador de la Reina y las Habitaciones del Emperador se encuentran cerrados al pu-
blico debido a la fragilidad que muestran, y por ser un espacio altamente protegido por el Patronato de la Alhambra y
Generalife.

(Fig. 14) Gell, William. (1808). En el Mirador [Dibujo]. British Museum,
Londres.

22 Torre et al, 2009.
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Familias reales en la Alhambra

Como se ha comentado con anterioridad, el Peinador de la Reina fue disefiado por y para el Emperador Carlos V' y su
esposa la Emperatriz Isabel de Portugal, en la primera mitad del siglo XVI. Sin embargo, el matrimonio imperial nunca
Ilegd a ver concluido este maravilloso lugar y, por tanto, nunca fue utilizado para su disfrute y deleite. Si lo usarian
mas tarde los monarcas Felipe IV y su esposa Isabel de Borbon (1624), Felipe V e Isabel de Farnesio (1730), ademas
de la Infanta Luisa Carlota de Borbon y Dos Sicilias junto a su marido Francisco de Paula de Borbén (1832), y por
Maria Luisa Fernanda de Borbon y Antonio de Orleans (1849). La reina Isabel Il de Borbon y su esposo Francisco de
Asis en su visita a Granada en 1862, aunque no hospedaron en la Alhambra, ordenaron reparaciones en el Real Alcazar.
Efectivamente “la permanencia de estos soberanos fue efimera, y después de su partida el palacio volvié de nuevo a su
abandono” (Irving, 2001, p. 26).

Reyes Felipe 1V e Isabel de Borbon.

Casa Real de los Austrias o dinastia de los Habsburgo. Visita realizada a la Alhambra desde el dia 3 al 10 de abril de
1624.

Fue a partir de esta visita cuando se comenzd a nombrar como “Peinador de la Reina” o “Tocador de la Reina” en los
documentos de contadurias para la restauracion del lugar (Gémez—Moreno Calera, 2007").

Para Simon de Argote, Lafuente Alcantara y Remigio Salomdn, la decoracién pictérica del Peinador de la Reina “fue
obra de Bartolome Raxis, morisco, & juzgar por su apellido, ayudado por Alonso Pérez y Juan de la Fuente” (Salomén,
s.f., p. 142). Lo cierto es que, no conociéndose en la fecha los documentos que Gomez—Moreno Gonzalez afios méas
tarde habria localizado en el Archivo del Patronato de la Alhambra y Generalife, donde aparecian los nombres de Julio
y Alexander como responsables de las pinturas de la Estufa, Simoén de Argote y Lafuente Alcantara, atribuyeron a los
artistas que se dedicaron a la restauracion para la venida del monarca Felipe IV, como los creadores de las pinturas pa-
rietales. Sin embargo, “solo atendieron a remediar los desperfectos ocasionados en ellas con el transcurso del tiempo”
(Gémez—Moreno Gonzalez, 18882, p. 126).

Gbémez—Moreno Gonzalez publico los documentos en los que se exponia lo realizado por Pedro de Raxis y Bartolomé
Raxis en la restauracion del Tocador:

Pedro de Raxis pintor digo que habiéndome informado el maestro mayor Francisco de Potes de lo que se ha
reparado en la estufa en la pintura y dorado de los recuadros de ella en el mirador & la parte del bosque y &
pedimento de su merced y de Juan de la Fuente y Alonso Pérez dorador vi y tasé lo que vale en conciencia el
reparo de la pintura y dorado de los recuadros que hasta hoy esta hecho y asi mismo unas barandillas que salen
& los bafios dadas de color de hierro y considerado y mirado el valor de lo uno y lo otro vale ochocientos y
veinte reales que es su justo valor y por la verdad lo firmé en Granada 4 15 de marzo de 1624. —Pedro de Raxis.
(Gémez—Moreno Gonzalez, 18882, p. 145)

[A Bartolomé Raxis] Por el brutesco que esta en el peinador (...) la cantidad de diez ducados, segun la tasa
hecha en 9 de mayo del mismo afio, por el Licenciado Felipe Herrera Segado, preshitero y por Juan de Burgos,
ambos pintores (...). En 1625 se pusieron encerados de lienzo en los corredores, sustituyendo & los cristales
primitivos. (Gomez—Moreno Gonzalez, 18882, p. 145)

En la restauracion, ademas de los retoques pictoricos, se hicieron reparaciones en los muros y techumbre del Tocador, se
repusieron los vidrios de las ventanas y se cambiaron las puertas, pues el incendio causado por la explosion de la casa de
un polvorista junto a la parroquia de San Pedro en 1590, afect6 a la estructura (Gémez—Moreno Gonzalez, 1873°; Torres
Balbés, 1931). Posiblemente seria en esta intervencion cuando se doraron los capiteles de la Logia segin Gomez—More-
no Calera (2007°), ya que en un documento por pago de partidas describe a la galeria como “corredor de los marmoles
dorados”. Esta intervencion ocasion6 un gran coste para los granadinos que se hallaban en una profunda crisis. A pesar
de ello, realizaron un gran esfuerzo para contentar al monarca.



Reyes Felipe V e Isabel de Farnesio.

Casa Real de los Borbones. Visita realizada a la Al-
hambra desde el 23 de marzo al 5 de junio de 1730.

Felipe V e Isabel de Farnesio anunciaron con un
afio de antelacion que llegarian a Granada, en 1729,
iniciandose las reparaciones desde ese momento
para que pudiera ser habitado. Las restauraciones
fueron llevadas a cabo por el maestro Martin de Pi-
neda Ponce junto a Raman de Pineda, Juan Cabello
y Francisco Moreno, quienes encalaron las paredes
de los Cuartos de las Frutas tapando las pinturas
murales renacentistas que se representaban, justi-
ficando, segun un informe del maestro mayor (Go6-
mez—Moreno Gonzélez, 1888%), que se encontraban
parcialmente borradas, deterioradas y con vejigas
de aire dispuestas a desconcharse. Las reparaciones
debieron de ser costosas, pues se guarnecieron to-
dos los cuartos y corredores, se colocaron puertas
y ventanas de madera de nogal y vidrieras nuevas.

El Peinador de la Reina iba destinado a Isabel de
Farnesio y en él Pineda Ponce hizo una fuerte in-
tervencion en la pintura mural. Se conoce que so-
bre todo intervino en la pintura del antepecho de la
ventana de la Estufa y en la franja superior de gru-
tescos sobre fondo rojo pompeyano (Torres Bal-
bas, 1931). En este friso de grutescos hay pintadas

(Fig. 15) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander. (1539—1545). Grutescos
[Fresco, detalle]. Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.

Puerto, M. I. (2018). Friso de la Sala de la Estufa [Fotografia, detalle].
Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.
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(Fig. 16) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander. (1539-1545). Grutescos
[Fresco, detalle]. Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.

Puerto, M. 1. (2018). Friso de la Sala de la Estufa [Fotografia, detalle].
Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.

unas cartelas que en tiempos de Carlos V tuvieron
inscripciones con el lema “Plvs Oviltre (...). [Pero]
cuando Felipe IV vino & esta ciudad, sustituydse aquel lema por las iniciales de los nombres del rey y de su esposa Isabel de
Borbdn, y afiadiose & la F una E pequeiia, 4 fin de evitar se confundieran con las de los Reyes Catolicos” (Gomez—Moreno
Gonzalez, 1873, p. 116). Esta afirmacion no es del todo correcta, pues la “F” con una “E” pequefia, y la “Y” que apare-
cen en las cartelas de este friso, hacen referencia a Felipe V e Isabel de Farnesio en 1729 (Lafuente, 1843; Ramos, 1972).

Y elto dan a entender las dos letras F, ¢ Y, que dicen Felipe, Y(abel, no como [e [uele creer Fernando, pues para
quitar efta equivocacion, a la F le afiadieron en lo alto una E pequeia, con la que dice abiertamente Felipe.
(\Velazquez de Echeverria y Romero Yranzo, 1764, p. 107)

Esta pareja real fue la Gltima en residir en la Alhambra. Para ellos se hicieron grandes y suntuosos preparativos en los
que los jardines y estancias palaciegas sufrieron considerables cambios en su aspecto. Advertir que Washington Irving
en su obra mas célebre, habla de la visita de Felipe V “y su hermosa esposa Isabel de Parma” (2001, p. 26). Es evidente
que el autor confunde a la reina Isabel de Farnesio por Isabel de Parma®,

Infanta Luisa Carlota de Borbdn y Dos Sicilias y su esposo el Infante Francisco de Paula de Borbon.

Luisa Carlota de Borbdn (hermana de la reina Maria Cristina de Borbo6n) y Francisco de Paula de Borb6n (hermano del
rey Fernando VI1I), se hospedaron en la Alhambra en el verano de 1832 (Gutiérrez, 2011).

Para ellos se habilitaron las estancias con el disefio y pintura dirigido por Luis Muriel y donde en la galeria de acceso al
Peinador de la Reina se colocaron “colgaduras de seda entre las columnas” (Barrios, 2016, p. 55). Una intervencion en
1842 borro6 el rastro de esta Ultima (Barrios, 2016).

23 Isabel de Parma fue infanta de Espafia, princesa de Parma, archiduquesa consorte de Austria y princesa heredera de Bohemia y
Hungria, pero nunca fue reina. Ademas, cuando Felipe V visitd la Alhambra, Isabel de Parma ain no habia nacido.
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Infanta Maria Luisa Fernanda de Borbon y Borbon y su esposo Antonio de Orleans, Duque de Montpensier.

La Infanta M.2 Luisa Fernanda de Borbon, hija de los reyes Fernando VII'y M.2 Cristina de Borbdn, visito la Alhambra
junto a su cdnyuge Antonio de Orleans en junio de 1849 (Lundgren, 1882).

Reyes Isabel Il y Francisco de Asis de Borbon.

La reina Isabel Il y su esposo Francisco de Asis estuvieron en la ciudad de Granada en octubre de 1862. Se hicieron vi-
sitas a diferentes monumentos como a la Real Chancilleria el dia 13 de octubre o a la Alhambra. Aunque no hospedaron
en el conjunto palaciego, si ordenaron un decreto para su restauracion el dia 9 de octubre.

Otras restauraciones: Estudio del Peinador de la Reina
desde la perspectiva historica de restauracion

En 1796 se hizo un informe para restaurar, a cargo de José Antonio Garcia Santisteban, las pinturas del Peinador y el
techo de los Cuartos de las Frutas (Gomez—Moreno Gonzélez, 18882 Torres Balbas, 1931). Afortunadamente no se
Ilegaron a ejecutar, pues el criterio de restauracion de la época hubiera ocasionado dafios irreparables.

En 1837 se hicieron obras de reparacion bajo la direccién de José de Salas (Barrios, 2016). Pero las restauraciones del
siglo X1X dejaron mucho que desear con operaciones improvisadas bajo el criterio romantico, dafiando la autenticidad
del lugar y que “no estuvieron nunca acompafiadas de reflexiones arqueoldgicas e historicas, simplemente fueron obras
de consolidacion y rehabilitacién (...)” (Barrios, 2008, p. 143). Otras reparaciones se fueron sucediendo como la de la
familia Contreras y mas tarde la de Modesto Cendoya. Quizas la visita de Washington Irving y su repercusion sobre la
Alhambra de manera mundial, fue el estimulo de las restauraciones de la Alhambra a lo largo del siglo XIX.

Durante las intervenciones de los siglos XVII, XVIII y XIX, se realizaron repintes con pintura oleosa y trabajando de
oscuros a claros (Aguilar y Hasbach, 2007,). El hecho de retocar con pintura grasa junto con la limpieza continuada de la
superficie mural con pafios, ocasiond el pulimento en algunas zonas de la epidermis policromada. También se originaron
grietas y craquelados.

Debido a estas alarmantes formas de restauracion que se estaban llevando a cabo en la Alhambra, Leopoldo Torres Bal-
bas a comienzos del siglo XX, realiz6 una comisidn de evaluacion del conjunto para emprender obras en el monumento.
En 1923 la Real Orden nombro a Balbas responsable de las obras, marcando el inicio de un proyecto de restauracion y
conservacion del conjunto monumental de la Alhambra. En este proyecto se restauraron las Habitaciones del Empera-
dor, el Peinador de la Reinay el patio de Lindaraja: se repararon los muros y techos; se eliminaron los postizos, repintes
y afadidos de otras épocas; se limpiaron los estratos de suciedad acumulada por los afios y se barnizaron las pinturas.
En 1930 se repard la torre Abu—I-Hayyay intentando recuperar en lo mas posible las formas primitivas arabes:

[Se fue] desmontando el suelo que cortaba la linterna 'y el hogar del sahumerio; abriéndolos balcones primitivos
y rehaciendo sus arcos y columnas de escayola, asi como los alizares y alféizares; limpiando de cal y humo
seculares las paredes y techos del interior; consolidando la parte inferior de los muros; reparando la puerta,
gue se protegio con un alero de canecillos lisos; sustituyendo la soleria, moderna y mala, de la estancia baja,
por otra de ladrillo antiguo con alambrillas; aplomando las columnas del paseador alto; reparando los techos
y el artesonado arabe del cuerpo de luces; y, finalmente, borrando en lo posible los grafitos y refrescando las
pinturas del siglo XVI. (Torres Balbas, 1931, p. 209)

Entre 1936 y 1978, se hizo cargo de la conservacion de la Alhambra Francisco Prieto—Moreno con numerosos proyec-
tos de gran importancia. Por suerte, durante el intervalo de la Guerra Civil espafiola, la Alhambra no sufrié dafio. Sin



embargo, en los afios sesenta del siglo XX se volvieron a hacer restauraciones en el Peinador de la Reina con cierto
despropdsito. En un informe del Ministerio de Educacién y Ciencia, Direccién general de Bellas Artes, Instituto Central
de Restauracién del afio 1969, se menciona unos abombados en las pinturas que amenazaban con desprenderse. Los
trabajos se llevaron a cabo por Marcelino Iglesias con la consolidacion de algunas zonas ademas de la eliminacién de
los repintes de 6leos, lacas y barnices, y la eliminacion de marcas de grafito. En estas intervenciones vuelve a surgir la
“recreacion artistica” que, segin Aguilar Gutiérrez (2006), eran justificadas por la supuesta necesidad de poder conocer
el conjunto de pinturas al completo.

Las restauraciones del siglo XXI entre los afios 2000 y 2002 en el Peinador de la Reina, han sido las mas congruentes en
toda la historia por prevalecer la obra original sobre las intervenciones posteriores. La pintura mural ha sido el elemento
mas vulnerable a lo largo del tiempo, pues si no se intervenia de inmediato, corria el riesgo de la paulatina desapari-
cién como ya ha sucedido en la parte baja de los muros de la Galeria Exterior del Peinador. Para el relleno de algunas
lagunas pictoricas en estas Gltimas restauraciones, se utilizo la técnica del tratteggio con lapices acuarelables (Aguilar
y Hasbach, 2007).

Toda esta serie de restauraciones que el Peinador de la Reina ha sufrido a lo largo de la historia, han producido cierto
menoscabo, pues los artistas que las ejecutaban actuaban bajo los criterios de innovacion pictdrica y reconstruccion sin
respetar la pureza de la obra original. Por este motivo, la presente tesis doctoral pretende mostrar de manera visual una
serie de dibujos con la reconstruccidn de las pinturas de este lugar como forma alternativa a la intervencion directa en el
paramento, pues los principios de restauracion en la actualidad por fortuna estan regidos bajo los valores historicos que
priman sobre los estéticos, y con una perfecta sincronia entre técnicos, restauradores, quimicos e historiadores.

Pero ademas de los deterioros causados directamente por la accién humana, otros agentes indirectos también son fa-
vorecedores de las reacciones quimicas ocasionando grandes dafios en la epidermis mural como la propia respiracion
humana con la expulsidn de bioxido de carbono y humedad. En cuanto a los agentes naturales, nos encontramos con
los contaminantes atmosféricos, la actuacion alcalina, organismos como hongos, residuos organicos, polvo, agentes
climatoldgicos como la erosidn del viento, los cambios de temperatura, la humedad o sequedad extrema, los movimien-
tos sismicos, la exposicion directa del sol, la exfoliacion causada por particulas, etc. Entre otros agentes de deterioro
estarian la arena como agente de deterioro fisico, o las sales (cloruro sédico), como agente de deterioro fisico y quimico.
Otros contaminantes artificiales muy corrosivos son:

acroleina, amoniaco, acetona, bencenos, hidrocarburos del petrolero, acetato de vinilo, dicloroetano, acido
nitrico, &cido sulflrico, metanol, el manganeso y sus compuestos, el arsénico y sus compuestos, los 6xidos de
carbono, 6xido de nitrégeno, polvo no téxico, mercurio metalico, anhidrido sulfuroso, &cido sulfhidrico, hollin,
el plomo y sus compuestos, aldehidos férmicos y los compuestos del fltor, cloro, etanol, cicloexano y otros.
(Ferrer, 1995, p. 72)

(Fig. 17) Andnimo. (Primer tercio S. XX). Peinador de la (Fig. 18) Laurent, Jean. (S. XIX). El Tocador de la
Reina [Fotografia]. Museo Nacional de Antropologia, Madrid. Reina [Fotografia]. Beaux Arts, Paris.
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La torre arabe Abu-l-Hayyay

La torre Abu—I-Hayyay o Abu—I-Yuyus Nasr (Gémez—Moreno Cale-
ra, 20072) es una construccion isldmica medieval que fue intervenida
en el siglo XVI fusionandose y fundiéndose la decoracién nazari con
el disefio renacentista cristiano. La parte baja de la torre aln conser-
va las trazas arabes. Se haya en la parte Norte del monumento de la
Alhambra, con una planta rectangular de 8,10 x 5,75 metros (Torres
Balbas, 1931). Una esbelta torre que rompe con el patron castrense y
recio del resto de torres de la muralla de la Alhambra, acentuado por
las delgadas columnas de su parte alta.

Hay diversas teorias sobre quién fue el sultadn que realiz6 el encargo
de construccidn de esta torre, aunque lo que esta claro es que, gra- :

cias a las inscripciones de aleyas del Coran entre otras cuficas con le-  (Fig. 19) Puerto, M. 1. (2018). Parte baja de la torre
mas nazaries dispuestos en el interior de la torre tanto en la parte alta ~ Abu-l-Hayyay [Fotografia]. Alhambra, Granada.
como en la parte baja, se hace referencia a los sultanes Abu—I-Yuyus

Nasr, Abu-I-Hayyay Yusuf I, Muhammad V, Abu-I-Hayyay Yusuf

111 (Gbmez—Moreno Calera, 2007%; Pavon, 1985; \elazquez de Echeverria y Romero Yranzo, 1764), aunque también
pudieron intervenir Muhammad V11 o Yusuf 1l (Gomez—Moreno Calera 20072). La cronologia es dificil de situar por
las manifestaciones de elementos ornamentales de diferentes periodos muy proximos en el tiempo y que se renovaban
constantemente. Tampoco es cierto cual fue su uso o funcion especifica. Los primeros estudios sobre la torre conside-
raban erroneamente que fue utilizada como Mihrab durante la época mahometana o incluso como alminar (Contreras,
2007), sin embargo, estas funciones de la torre no estdn demostradas (Gémez—Moreno Calera 20074). Pudo tener un
sentido intimista de los sultanes para el disfrute de los sentidos desde este estratégico lugar de admiracion paisajistica,
advirtiendo de su funcién palatina y no castrense.

. i i/

EI palacio de Carlos V'y su relacion con el Peinador de la Reina
y las Habitaciones del Emperador

La proyeccion de este edificio tenia como fin manifestar publicamente la osadia y magnificencia del Imperio con los
nuevos sistemas estilisticos que se estaban desarrollando en Italia, puesto que el Peinador de la Reina y las Habitaciones
del Emperador se disefiaron para una funcién mas privada y practica. Con esta gran obra se importaba un disefio arqui-
tectonico innovador en Espafia, caracterizado por la elegancia de sus formas compuestas por sillares almohadillados,
cornisas, pilastras y columnas de 6rdenes clasicos.

Esta caprichosa fabrica fue confiada por el Emperador a Luis Hurtado de Mendoza, gobernador de la Alhambra, co-
menzando su construccion bajo las trazas de Pedro Machuca? en torno a 1528% e iniciandose la construccion en 1533.
La financiacion estaba asegurada por Carlos V gracias a los impuestos que los moriscos debian aportar a cambio de
mantener sus costumbres, sin embargo, el pago de estos tributos anuales acab6 ocasionando pleitos?.

24 Pintor y arquitecto espafiol formado en Italia pionero en eliminar las formas tradicionales propias del gético en Espafia, e introdu-
ciendo el estilo renacentista puro inspirado en las obras de Bramante, Baldassarre Peruzzi, Michelangelo Buonarroti y Rafael Sanzio.
\olvié de regreso a Espafia en 1520.

25 Para Pedro Galera (2000) pudo ser en el afio 1531 segiin una carta del Marqués de Mondéjar donde lo certificaria.

26 La intransigencia de Felipe Il sobre las actitudes de los moriscos de mantener sus costumbres, forzaron a la conversién y adoctri-
namiento. Este hecho provocd que los moriscos se rebelaran en las Alpujarras en 1568.



(Fig. 20) Puerto, M. 1. (2019). Neptuno [Fotografia, detalle]. Palacio de Carlos V, Granada.

Su construccién fue interrumpida en varias ocasiones a lo largo de los siglos bajo la direccion de varios arquitectos
como Luis Machuca?’ a mediados del siglo XVI, Juan de Orea en 1574, Juan de Herrera en los afios ochenta del mismo
siglo, Juan de Minjares en los afios noventa. Posteriormente se encargaron otros arquitectos como Juan de la Vega, Pedro
Velasco, Francisco de Potes, etc.

En cuanto a la iconografia de los relieves y esculturas de las fachadas de esta suntuosa obra, especialmente las fachadas
Sury Oeste, al igual que en el Peinador de la Reina o Habitaciones del Emperador, describia la heroicidad del monarca.
Para la presente investigacion, el palacio de Carlos V ha sido clave gracias a la simbiosis existente con el Peinador de la
Reina. Nos encontramos, por ejemplo, cémo en la fachada Sur, o Meridional, se alude a las empresas marinas con el dios
Neptuno como gobernante del mar y su tridente, simbolo del triple poder de “levantar la superficie del mar, aplacarla y
mantenerla” (Conti, 1988, p. 154). Se observan las escenas de Neptuno Calmando a la Tempestad con su carro tirado de
cuatro caballos marinos®, y el rapto de la diosa Anfitrite a quien tuvo como esposa
y, “como la amara perdidamente y de ningin modo pudiera atraerla a su amor, le
envid un Delfin que la reconciliara con él y la convenciera de soportar con ani-
mo resignado a Neptuno como marido” (Conti, 1988, p. 149). También aparece la
Abundancia en el timpano; dos relieves de figuras femeninas aladas sosteniendo ta-
blas que posiblemente se traten de Sibilas, aunque para Giménez—Serrano se deben
a la Historia y la Poesia (1846); y, dos figuras de las Victorias realizadas por Nic-
colo da Corte?. Estas Ultimas fueron tasadas el 15 de noviembre de 1537 por Julio
de Aquiles, Pedro Machuca y Diego de Siloé (Gémez—Moreno Gonzalez, 1888%).

La fachada Oeste o de Poniente, es considerada como la puerta principal al palacio
en la que aparecen medallas de méarmol con los trabajos de Hércules realizados por
Andrés de Ocampo a finales del siglo XVI (E. Rosenthal, 1988); bajorrelieves en
los plintos de las columnas representando la Batalla de Pavia en la que fue hecho
prisionero el rey Francisco | de Francia; en los plintos también aparecen dos perso- :
nificaciones de la Fama y otras dos de la Paz que flanquean un orbe y las Columnas — —

de Hércules; en el frontdn, efigies de las Victorias hechas por Antonio de Leval a  (Fig. 21) Singer Sargent, John. (1879).
mediados del siglo XVI. No faltan las guirnaldas, festones, flores o frutas como  Pilar de Carlos V [Dibujo]. British
granadas, ademas de medallones. Museum, Londres.

27 Hijo de Pedro Machuca, también formado en Italia, quien tomo el relevo de la direccion a la muerte de su padre.
28 En otros lugares se suele representar acompafiado de Tritones.
29 Lombardo procedente de la provincia de Como en Italia (Martinez Jiménez, 2020%).
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Los triunfos guerreros toman importancia en el Arte del Renacimiento revividos de la concepcion clasica con escenas
panegiricas en sintonia a los relieves de la Roma Imperial tal y como se puede ver por ejemplo en la Columna Trajana
o0 en el Arco de Constantino en Roma.

Todos estos elementos denotaban expresion de poder junto a los emblemas y lemas del Emperador como Plvs Vitra 'y
su vinculacidn con los dioses clasicos como seres superiores. Las imagenes simbolicas como el personaje de Hércules
y sus trabajos estan muy presentes en la iconologia carolina como patrén del monarca por su relacion con la heroicidad;
Neptuno como alusion a la grandiosidad marina y a las conquistas obtenidas por medio del mar; o las alegorias a la
Victoriay a la Paz, esta segunda con la rama de olivo en la mano.

La fachada Este es la mas sencilla, y la Norte esta contigua a la entrada del palacio arabe produciéndose un importante
contraste arquitectonico. Hubo quienes pensaron que para la construccién del palacio de Carlos V se demolid parte de la
Alhambra (Gallego y Burin, 1996; Salomon, s.f.). Lo cierto es que tanto los Reyes Catdlicos, la reina Juana | de Castilla
y posteriormente Carlos V, se preocuparon de preservar el monumento nazari valorando su belleza artistica.

Los que quieran suponerles una forma mas simétrica echan siempre al emperador Carlos V la culpa de lo que
hiciera desaparecer para levantar su inttil obra; pero conviene fijar bien las ideas y la suma de responsabilidad
que tuvieron los conocidos artistas de aquel monarca: investigaciones recientes hechas sobre el terreno y la
prolongacién de algunas lineas de cimientos de los subterraneos del palacio del César, nos han puesto en la
posibilidad de marcar todo lo que fue destruido del palacio arabe. (Contreras, 2007, p. 204)

Otros encargos de construccion simultaneos al gran palacio, ilustraban del mismo modo los sentimientos de magnificen-
cia regia como son La Puerta de las Granadas y el Pilar de Carlos V.

La Puerta de las Granadas da su nombre a “las tres granadas abiertas que decoran su frontdn (...)” (Gallego y Burin,
1996, p. 63) y en el que habia reclinadas las figuras de la Abundancia y la Paz, las cuales sostenian la corona del escudo
imperial con el aguila bicéfala, atribuido a Juan de Orea (E. Rosenthal, 1988). Hoy en dia estas dos féminas se encuen-
tran desaparecidas. El Pilar de Carlos V, también conocido como el de “las cornetas”, con traza de Pedro Machuca y
esculturas de Niccolo da Corte (Gallego y Burin, 1996), fue mandado a construir por los Tendilla, apareciendo labrado
el escudo del 1l Conde de Tendilla ademaés del escudo imperial, el aspa de Borgofia y los emblemas de Carlos V con el
Plvs Vltra en las Columnas de Hércules y la inscripcion “Imperatori Cesari Karolo Qvinto Hispaniarvm Regi”. Tam-
bién aparecen figuras de niflos sosteniendo caracolas y mascarones alusivos a los tres rios de Granada. Este pilar sufrio
grandes deterioros por lo que, para la llegada de Felipe 1V en 1624 se hizo una restauracion supervisada por Alonso de
Mena. Pero ademas de estos monumentos mas destacables, en otros lugares de Granada y de la Alhambra se pueden ver
alusiones al Emperador como en el alicatado del Mexuar.

(Fig. 22) Puerto, M. 1. (2020). Puertas de la Real Chancilleria (Fig. 23) Puerto, M. 1. (2017). Alicatado
[Fotografia, detalle]. Real Chancilleria, Granada. con emblema carolino [Fotografia, detalle].
Mexuar, Alhambra, Granada.



Virtudes de un Emperador cristiano

Para comprender la simbologia representada en el Peinador de la Reina,
es indispensable conocer al Emperador Carlos V, por lo que mostramos
un breve acercamiento a su figura:

Carlos V, natural de Gante, llegé por primera vez a Espafia en 1516
para tomar posesion de la Corona. En octubre de 1520 se convertia
en el nuevo soberano del Sacro Imperio Romano Germanico, pro-
duciéndose su primera coronacion imperial en 1530 en Bolonia,
donde le fueron otorgados los atributos de cetro, orbe y espada.

En 1525 comenzaron las negociaciones de boda del rey Carlos con la
afamada bella Isabel de Portugal a la edad de 22 afios y él 26. Se des-
posaron en Sevilla el 10 de marzo de 1526 para posteriormente mar-
char de luna de miel a Granada, parando en Santa Fe desde el 29 de
mayo hasta el 4 de junio mientras finalizaban los preparativos de los
aposentos en Granada. Con actos solemnes y abundante decoracién
de arcos efimeros en las calles, recibia Granada a los recién casados:

Prudencia, Fortaleza, Clemencia, La Paz y la Justicia; la fi-
gura del protagonista remataba cada arco. El arco sexto es-
taba dedicado a las Virtudes Teologales, y el séptimo estaba
dedicado a la regia pareja, pues los coronaba la Gloria, y
mas arriba estaba la Fama apartando trofeos (...). (Sebastian,
1981, p. 232)

A lo largo de su trayectoria como Emperador abundaron los méritos
contraidos en sus victoriosas contiendas como la de Pavia en 1525 o
la de TUnez en 1535, pues sus principales enemigos fueron los turcos
y el rey Francisco | de Francia, ademas de heterodoxos y luteranos:
“monarca, tan de veras Catolico, Religiolo, Pio, y Honra de el genero
humano” (Santos, 1698, folio 1). Pero a pesar de que el Soberano
cristiano era muy ortodoxo, en el Arte permitia las representaciones
profanas.

El poder que el Emperador pudo llegar a tener, no solo se limitaba al
dominio territorial y la hegemonia de la cristiandad con la teoria de
monarquia universal, sino también a las riquezas extraidas de sus do-
minios. Esta facultad esta vinculada con la representacion mitologica
de la princesa Europa:

Estara sefialando con el indice de la diestra Reinos, Cetros,
Guirnaldas y Coronas, asi como otras cosas semejantes, por-
que en Europa residen los mayores y mas poderosos princi-
pes del mundo, contandose entre ellos la Majestad Cesarea
y el sumo Pontifice Romano, cuya autoridad se extiende in-
mensamente por la totalidad de las tierras en las que impera
la Santisima y Catdlica Fe Cristiana; la cual, por especialisi-
ma gracia de Dios Nuestro Sefior, alcanza actualmente inclu-
so al Nuevo Mundo. (Ripa, 1987, Tomo II, p. 103)

(Fig. 24) Rubens, Pedro P. (1577). Alegoria del
emperador Carlos V como gobernante mundial.
[Oleo]. Residenzgalerie, Salzburg.

(Fig. 25) Scrots, William. (Primera mitad S. XVI).
Isabel de Portugal. [Oleo sobre tabla]. Muzeum
Narodowe W Poznaniu, Polonia.

El retrato tiene el fondo verde, color de la heréaldica
de la Emperatriz, y una diadema en la cabeza similar

a la de la Templanza del Peinador de la Reina.
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El Emperador acab6 renunciando al gobierno de los reinos a favor de su hijo Felipe 11 que le tocaban por legitima here-
dad en 1556. Desde ese momento, el monarca emérito de la responsabilidad imperial, decidio retirarse en el monasterio
de San Jerénimo de Yuste en febrero de 1557 en busca de la paz interior para alcanzar la buena muerte. Asi, en tanto
que el edificio de Machuca fue expresion de un Emperador deseoso de proclamar la grandeza imperial; el palacio de
Yuste era el simbolo de abdicacion imperial de un hombre abatido por la tristeza, la soledad y la enfermedad (Rodriguez,
2017). El 21 de septiembre, “murio el Maximo de los Celares, Carlos Quinto (...) en el Monalterio de San Geronimo de
Tufte, el afio de 1558. Dexando al mundo ablorto con su retiro” (Santos, 1698, hoja 3).

Epigrama a la muerte del Emperador Carlos Quinto. La Fama. [Fragmento]

Los tiranos rebelados Que Dios le quisiese dar Y es digna de tal memoria,
De la Fe y dél en su tierra, De si tan gran sucesor, Que por si sola merece

Con gran liga conjurados, Que le pudiese llamar Divina, no humana historia:
Fueron dél en justa guerra Traslado de su valor; Pues fue solo él vencedor
Presos y desbaratados; A quien el Cielo concede De su grandeza y valor,

Y por él, en conclusion, Que con sus reinos herede Cuando el humano estado
La Cristiana Religion, Su misma felicidad, Despreciando el summo grado,
Perseguida y trabajada, La cual de edad en edad Gano el Imperio mayor.
Fue en sus tiempos amparada A sus sucesores quede. (De Acuria, s.f.)

De toda persecucion. Y al fin hubo otra vitoria

Por do fue merecedor Que la més clara escurece,

(Fig. 26) Puerto, M. 1. (2019). Paz y Famas [Fotografia,
detalle]. Palacio de Carlos V, Granada.

Queremos destacar la figura de la Emperatriz Isabel de Portugal, mujer muy determinante para la toma de decisiones du-
rante las ausencias de su marido. Se hizo cargo del patrimonio histérico y de diversos temas politicos durante sus regencias,
en tanto que Carlos V se dedicaba a otros asuntos en el exterior. Aunque a la sombra, sus decisiones politicas y consejos a
su marido fueron decisivos y determinantes. Muri6 el 1 de mayo de 1539. La comitiva partia desde Toledo a Granada para
darle sepelio, pero el Emperador decidi6 no ir a Granada por lo que no llegé a ver lo que alli se estaba haciendo.

Tres mujeres fueron fundamentales en la vida de Carlos V: su tia Margarita de Austria, su madre Juana | de Castilla'y
su esposa Isabel de Portugal. Todas quizas a su sombra, pero que fueron determinantes durante la carrera personal y
profesional del Emperador.



Victoriosos don Fernando 1l de Aragén y dofia Isabel | de Casti-
Ila, tras las luchas de los ejércitos el 2 de enero de 1492, Boab-
dil el dltimo rey nazari, abandona la Alhambra consumandose
la unidad en todo el territorio espafiol. Aqui se inicia una nueva
época de gestion en torno a la Alhambra y a Granada. Uno de los
principales propésitos de la Corte cristiana era “mantener intacta
aquella joya arquitecténica (...), [ordenando al] tesorero mayor
y receptor de la renta de los habices, que desde 1527 destinara
300.000 maravedies anuales para la restauracién y sostenimiento
de la Alhambra” (Vilar, 2016, p. 80). El dinero fue entregado
anualmente al Marqués de Mondéjar. Sin embargo, los costos
de las reparaciones de la ciudad palatina siempre han sido una
empresa nada barata, por lo que era necesaria la recaudacion y
fuentes de ingresos en la Corona.

La conquista cristiana supuso un considerable cambio en el dise-
fio urbanistico y callejero en la ciudad, con el levantamiento de
varios edificios arquitectonicos y sus formas ornamentales tradu-
cidas en escultura y pintura. Edificios tales como: el palacio de la
Audiencia de Granada o Real Chancilleria, encontrada en la Pla-
za Nueva; el Hospital Real, construccidn iniciada en 1504 y que
quedd paralizada hasta que Carlos V retomé la actividad; La Ca-
pilla Real, encargada a Alonso Berruguete como mausoleo para
la Corona; la Catedral renacentista por Diego de Silogé; el Real
Monasterio de San Jerénimo por los arquitectos Jacobo Floren-
tino y Diego de Siloé; el palacio hoy en dia desaparecido del
Marqués de Santa Cruz en Granada, con un disefio influenciado
por el palacio del principe Andrea Doria de Génova; el convento
de Santa Inés, con pinturas parietales hoy desaparecidas y de las
que Gallego y Burin proporcion6 los siguientes datos:

Uno de los més interesantes rincones de [Granada] (...)
es el que ofrece la cuesta de Santa Inés, cuya casa nim.
9 tiene en su fachada bella ventana plateresca de co-
mienzos del cinquecento (...), y en el patio, pinturas
murales al fresco -modernamente restauradas y ya casi
destruidas— quiza debidas a Julio Aquiles y Alejandro
Mayner o al italiano Antonio Semini® que, de 1539 a
1542, vivia en Granada decorando las casas de don Al-
varo de Bazan. (Gallego y Burin, 1996, pp. 340-341)

Contexto en Granada

(Fig. 27) Puerto, M. I. (2019). Pintura mural con emblema
del Emperador [Fotografia]. Real Chancilleria, Granada.

(Fig. 28) Puerto, M. 1. (2020). Fachada con pintura mural
[Fotografia]. Plaza de las Pasiegas, Granada.

Atodo ello se suma la fundacion de la Universidad de Granada el 7 de diciembre de 1526 en donde se ensefiaria logica, filoso-
fia, teologia, canones y gramatica, pues el Emperador solicito las bulas correspondientes al Papa Clemente VII concedidas en
Roma el 14 de julio de 1531 (Vilar, 2016), dotdndose asi los mismos privilegios que las universidades de Salamanca, Alcala
de Henares, Paris o Bolonia. Ademas, los arzobispos siguiendo la bula papal, también ensefiaron artes, leyes y medicina.

Las ordenanzas municipales de Granada para los gremios de pintores, eran también un asunto muy importante por
decretar y fijar las normas técnicas o de estilos a emplear (Moreno Mendoza, 1999; Martinez Jiménez, 2018°). En las
organizaciones gremiales habia una jerarquia profesional de aprendices, oficiales y maestros, y de la que bajo esta posi-
cién y siguiendo las normas establecidas, se realizaron las decoraciones del Peinador de la Reina y de las Habitaciones

del Emperador.

30 O Semino.
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Relaciones comerciales exteriores y fuentes

No solo los impuestos eran una fuente de recaudacion, también la
conquista® del Nuevo Mundo® y el avance hegemdnico del Empe-
rador, supusieron que los problemas econémicos en Castilla fueran
decayendo en gran medida gracias a la plata y oro procedente de
Las Américas. Sin embargo, el Estado espafiol pronto se endeu-
daria debido a las fuertes inversiones por parte de la Corona en
guerras y en obras monumentales.

Carlos V se queria equiparar a los antiguos emperadores romanos
como hombre prudente y victorioso pues, “el descubrimiento y
(...) la conquista y poblacién del Nuevo Mundo elevan la gran-
deza y gloria (...) al grado mas alto que alcanzaron los principes
y las naciones que se formaron en Europa después de la caida del
Imperio romano” (Fabié, 1889, p. 91).

La importacion de materia prima de las Indias a Espafia durante
todo el siglo XVI también fue muy importante, creandose comer-
cio con nuevas especies exoticas reflejadas en las obras pictoricas
del Renacimiento espafiol e italiano como en la obra de Giuseppe
Arcimboldo. Especies tales como la yuca, cafiafistula, coca, taba-
co, patata, cacao o maiz. Este Gltimo es muy dado en las represen-
taciones de grutescos murales en la primera mitad del siglo XVI.
Asi, en el Peinador de la Reina aparece este cereal, considerado de
gran importancia tanto por los indigenas como por los europeos:

Para sembrar el maiz, tienen los indios esta orden. Nasce el
maiz en unas cafias que echan unas espigas 0 mazorcas de
un jeme luengas, y mayores y menores, y gruesas como la
mufieca del brazo menos, y llenas de granos gruesos como
garbanzos. (Fernandez de Oviedo, 1959, p. 226)

de recaudacion para las nuevas obras

(Fig. 29) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander. (1539-
1545). Grutescos [Fresco, detalle]. Alhambra, Granada.
Puerto, M. I. (2017). Maiz [Fotografia]. Peinador de la
Reina, Alhambra, Granada.

(Fig. 30) Sanzio, Rafael y taller. (Década de 1510).
[Frescos]. Villa Farnesina, Roma.

Web oficial de Villa Farnesina. (S. XXT). Figuras mitoldgicas
entre especies frutales [Fotografia]. Villa Farnesina, Roma.

La Iglesia en el siglo XVI y las nuevas formulas del Arte

Los Papas Julio Il 'y Ledn X optaron por una renovacion de la Iglesia por medio del Arte en la que primaron las ideas
clasicas y el despertar de la antigiiedad. Asi la Iglesia adquiria un importante papel de mecenazgo con grandes financia-
ciones econdmicas para la construccidn, realizacion y promocion de obras artisticas. Sin embargo, estos pontificados
recibieron una reaccion contraria por parte de los reformadores protestantes erasmistas® y luteranos, llegando a un
cisma en la unidad cristiana en la segunda década del siglo XVI. En ilacidn, este hecho caus6 el avance de los turcos en

territorio cristiano.

31 Uno de los més relevantes conquistadores fue Francisco Pizarro.

32 La primera circunnavegacion de la Tierra fue realizada por Magallanes y Elcano entre septiembre de 1519 y septiembre de 1522.

33 Erasmismo, corriente propugnada por Erasmo de Réterdam.



Posteriormente, el Papa Clemente V11 reconocia la critica surgida hacia la Iglesia europea por la ostentacion que mostra-
ba, derivando en la Contrarreforma con Pablo I11y el Concilio de Trento (1545-1563). Desde el punto de vista artistico,
este movimiento eclesiastico pretendia cubrir las “libertadas del Renacimiento” (Male, 2001, p. 15), afectando a la de-
coracion ornamental en los lugares de culto, limitandose la representacion iconoclasta y excluyendo casi al completo la
decoracion grutesca. Las restricciones y censuras artisticas impuestas por la Iglesia espafiola se prolongaron a lo largo
del siglo XVII hasta bien entrado el siglo XV1Il, con la prohibicién del desnudo o la escasa representacién mitol6gica y
un resurgiendo de la imagen religiosa, a diferencia de Italia que si continué trabajando con el género mitolégico. Fran-
cisco Pacheco fue uno de los tratadistas que criticé el desnudo en su libro Arte de la pintura.

En cuanto a la forma del Vaticano para resolver los problemas politicos, al igual que en otros Estados, se daba bajo la
conciencia militar Si vis pacem, para bellum. La guerra era la manera natural en el siglo XVI para afrontar los conflictos,
mas aun si habia grandes fuentes de financiacidon. Quizas la preconizacion de la paz a ultranza —irenismo— por parte del
Emperador Carlos V y por parte de los diferentes Papas, se debiera a una acuciante purificacion de sus imagenes.

Los viajeros romanticos y el Peinador de la Reina

El surgimiento del movimiento roméntico y su gusto por lo exético y oriental,
el movimiento del orientalismo y mas tarde el impresionismo, hicieron que
numerosos viajeros, historiadores y pintores se interesaran por la peculiari-
dad del pueblo andaluz, el paisaje pintoresco granadino y las ruinas arabes,
especialmente por la Alhambra: Alexandre Laborde, Washington Irving, Ri-
chard Ford, David Roberts, Mary Hogarth, Girault de Prangey, John Frede-
rick Lewis, Owen Jones, Charles Rochfort Scott, Jules Goury, Teofilo Gautier,
Murphy, Gustave Doré, José de Hermosilla, Henri Regnault, Mariano Fortuny,
Georges Clairin, entre otros. Y extranjeros del siglo XV1II precedentes a estos
como Victor Marie Picot, Henry Swinburne o Samuel Hieronymus Grimm.
Algunos de estos nombres y muchos otros anénimos, fechas y leyendas los
podemos encontrar en todo el Peinador de la Reina (Aguilar, 2006).

The Tocador de la Reina, or queen’s boudoir, a queer little pigeonhole,
the walls of which are covered with uncouth modern paintings scrat-
ched all over with autographs of the snobbish tourists who delight in
perpetuating their vandalisms wherever they go. (Andros, 1860, p. 99)

El viajero més popular que visito la Alhambra fue Washington Irving, quizas - PP

por otorgar fama al monumento nazari durante el siglo XIX, realizando un papel (Fig. 31) Roberts, David. (1836). Torre

reivindicativo del monumento incluido el Peinador de la Reina. Su primer viaje i ‘ ' L
. 2 de Comares de la Alhambra [Dibujo].

a Granada lo realiz6 desde el 9 al 20 de mayo de 1828, alojandose enlaForon- A b A ¢ Granada

da del Comercio; desde el 4 de mayo al 29 de julio de 1829, realiz6 un segundo o '

viaje hospedandose esta vez en la Alhambra. En esta segunda ocasion redacta

su célebre obra Cuentos de la Alhambra, publicada por primera vez en 1832.

También jugaron un papel muy importante los dibujantes romanticos y decimondnicos, pues gracias a sus grabados y
dibujos en los cuadernos de viaje con un estilo de vision de veduta, podemos conocer hoy en dia como se encontraba
la Alhambra y sus paisajes en la época y especialmente el Peinador de la Reina. Al poco apareci6 la innovadora y revo-
lucionaria tecnologia de la fotografia, invento que supuso un importante recurso de documentacién para la Alhambra.

Es cierto que los romanticos ocasionaron desperfectos en la policromia del Peinador de la Reina y de otros lugares de
la Alhambra con la huella de sus firmas y garabatos. Pero también hay que reconocer que gracias a ellos, la Alhambra
cobro en el siglo X1X un importante protagonismo dentro y fuera de las fronteras espafiolas por medio de la difusion del
patrimonio de Granada a través de sus obras literarias y artisticas, idealizando el conjunto monumental y sus personajes
histdricos como al propio Emperador. Este hecho consecuentemente provocd la apreciacion del monumento, inicidndo-
se tareas de conservacion.

o
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THE TOCADOR, OF TULLET OF THE QUERX.

(Fig. 32) Roberts, David. (1835). Tocador
o0 bafio de la Reina [Dibujo, impresion].
British Museum, Londres.

(Fig. 33) Gell, William. (1808). Mirador de la Reina [Dibujo]. British
Museum, Londres.

i, .
(Fig. 34) Puerto, M. 1. (2020). Inscripcion de viajero en la Galeria
Exterior del Peinador de la Reina [Fotografia, detalle]. Alhambra,
Granada.



EI Peinador de la Reina: parte artistica

%

El Peinador de la Reina fue un disefio aulico or-
denado por Carlos V para reacondicionar la “Casa
Real Vieja” pero sin arrasar con la decoracion na-
zari, dando lugar a una fusion armdnica entre la
ornamentacion moderna cristiana y la arabe maho-
metana.

Este lugar esté caracterizado por la decoracién pic-
torica mural ejecutada con absoluta destreza, peri-
cia y habilidad en las manos de Julio de Aquiles y
Alexander Mayner. La poesia que fluye a través de
las representaciones mitologicas y de grutescos en
el Peinador de la Reina, marcaron el comienzo de un
movimiento esplendoroso en la pintura mural rena-
centista espafiola. Se trata de un estilo procedente de
Italia con planteamientos y formulaciones innova-
doras que despertaron el interés del Emperador para
hacer visible su imagen con el caracter de grandeza,
glorificacion y majestuosidad, elevando a Carlos
V al nivel de los antiguos emperadores. Es decir,
aqui el Arte no solo tiene como objetivo el deleite y
voluptuosidad, sino que también es utilizado como
instrumento de propaganda politica para expresar y
transmitir el lenguaje del poder a pesar del ambiente
privado de estas estancias. Pues Aretino, en Dialogo
de la pintura de Lodovico Dolce, subraya que “las

imagenes no son solamente, como se dice, libros para ignorantes,
sino que (como bellisimos recordatorios) despiertan también la de-
vocién de los entendidos ensalzando en unos y otros la consideracion
de lo que en la pintura aparece representado” (Dolce, 2010, p. 119).

Julio y Alexandro. Italianos y dilcipulos de Juan de Udine;
llamados en Elpafia, por el Emperador Carlos quinto, para
pintar las bovedas, [alones, pallillos, miradores, y otros [itios
de la Cala Real de la Alhambra de Granada (...). Pintaron con
[uperior gulto y excelencia. El autor de efte libro Palomino
Velalco, avia vilto y admirado de fus obras, en la Cala Real

(Fig. 35) Torres Molina, Manuel. (Principios S. XX). Frescos del Pei-
nador de la Reina [Fotografia, negativo]. A.P.A.G., Granada.

(Fig. 36) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander. (1539-1545). Grutes-
cos [Fresco, detalle]. Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.

Puerto, M. I. (2018). Friso de grutescos de la Sala de la Estufa [Foto-
grafia, detalle]. Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.

(Fig. 37) De Melgar, Andrés. (1545-1560). Friso con

rollos de acanto, criaturas hibridas y putto alado [Di-
bujo]. Metropolitan Museum of Art, Nueva York.

de la Alhambra por los afios 1712. (Palomino, 1742, p. 3)*

En este lugar se utilizaron los muros como soporte pictérico en donde se muestra la capacidad creativa, fantasiosa e imagi-
nativa de los artistas. El juego de divertidos grutescos con el amaneramiento de las formas, potencia la imagen talentosa y
virtuosa de sus artifices. Estas cualidades son complementadas al canon clasico y riguroso caracteristico del Renacimiento,
manifestado en representaciones religiosas, de guerra y de paisaje. Una polaridad ecléctica también perceptible en la con-

34 Palomino (1742) en El museo pictérico y escala 6ptica, menciona que el palacio Alba de Tormes fue pintado por Julio de Aquiles.
Sin embargo, es obra de Cristobal Passin, también llamado Passini, y Miguel Ruiz Carvajal (Sebastian, 1981). En este palacio apare-

cen escenas de la batalla de Mihlberg de 1547.

o
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juncidn de representacion sagrada y profana sin ser considerado “deshonesto que algunos cristianos traten de cosas paga-
nas” (Boccaccio, 2008, p. 683). No por ello ademas, se abandona la unidad compositiva en la que el elenco de imagenes
mitolégicas y grutescas se alternan audazmente sin perder la armonia en el lienzo parietal. Asi, dice Aretino:

resulta que la invencidn nace de estas dos partes: de la historia y del ingenio del pintor. De la historia toma sim-
plemente la materia, y del ingenio proceden ademas del orden y la conveniencia, las actitudes y la (por decirlo
de alguna manera) energia de las figuras. (Dolce, 2010, p. 133)

Era necesario el saber técnico de los artistas para desarrollar las funciones que les eran encomendadas. Un pintor no es buen
inventor sin técnica para el dibujo y la pintura, y viceversa. La disposicion entre luces y sombras, las tensiones surgidas
de las fuerzas y direcciones de las formas de manera equilibrada, el trazo delicado y la proporcion de las figuras en estas
gentiles pinturas del Peinador de la Reina, provocaron una importante repercusion en Espafia por su capacidad de transmitir
originales narraciones y por su impacto estético: “cual pintura a {ido la que a dado la buena luz que oi [e tiene, i de donde
[e an aprovechado todos los grandes ingenios Elpafioles” (Pacheco, 1649, p. 361). La influencia se cobrd en artistas poste-
riores como Pedro de Raxis®, Blas de Ledesma, Antonio Arfian o Antonio Mohedano® (Cean Bermudez, 1800, Tomo ).

Elqullos [e llama oficiales mecanicos q trabajan conel ingenio y c6 las manos: como [on los Canteros/ pla-
teros (...). Pero liberales [e llaman los q trabajan folaméte conel efpiritu y conel ingenio (...) con los quales
fon numerados los pintores y elcultores: cuyas artes [on ta eftimadas por los antiguos que avn no [on por
ellos acabads de loar: biziédo q no pude [er arte mas noble ni de ayor prerogatiua q la pintura q nos pone
ante los ojos las byltorias y hazafias delos pallados. (De Sagredo, 1976, folio 7, p. 2)

En el Peinador de la Reina nos encontramos una combinacion de iconos cristianos —como
las Virtudes Teologales— con imagenes profanas, intercaladas por alegorias —como las
Virtudes Cardinales—, fabulas mitoldgicas —como la historia de Faeton—y dioses paga-
nos. Estos temas clasicos poco a poco se fueron asentando en Espafia con la importacién
italiana, pues los viajes de artistas entre la Peninsula Ibérica y la Peninsula Italica eran
fundamentales para establecer relaciones artisticas y asentar las bases y teorias huma-
nistas, causando una importante revolucion cultural y filoséfica en la cristiandad. Para la
formacion de los artistas no solo era indispensable el dominio de la técnica, también era
imprescindible el conocimiento en temas mitol6gicos a través de la literatura® clésica de
autores como Vitruvio, Ovidio, Homero o Virgilio, obras especificas como De architec-
tura, Metamorfosis, Odisea, Iliada y Eneida. Especial mencion merece las Metamorfosis
por ser la fuente mas importante para la pintura mitologica espafiola. También algunas

(Fig. 38) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander. (1539-1545). Gru- (Fig. 39) Da Udine, Giovanni.
tescos [Fresco, detalle]. Peinador de la Reina, Alhambra, Granada. (1530). Decoracién grutesca
Puerto, M. I. (2017). Grutescos, Sala de la Estufa [Fotografia, [Dibujo]. National Gallery of
detalle]. Alhambra, Granada. Art, Washington D. C.

35 Decor6 junto a Gabriel Rosales el Hospital de Santiago de Ubeda.

36 Decor¢ la capilla del Sagrario de la Catedral de Cérdoba junto a Cesare Arbasia.

37 Enun inventario registrado en el Archivo Histérico Municipal de Ubeda -A.H.M.U., F.P.N., Juan de Cérdoba, 133, s.f.— publicado
por Ruiz Fuentes (1992), se recogen libros pertenecientes a Julio de Aquiles entre los que destacan la Odisea de Homero y la Eneida
de Virgilio entre muchos otros. Casi todos estos libros en lengua toscana advirtiéndonos de su procedencia.



obras de la literatura medieval y textos del siglo XVI fueron necesarios como
La Genealogia degli dei de Boccaccio, Libro de las diez questiones vulgares
de Fernandez de Madrigal, De deis Gentium de Giraldi, Mythologiae de Conti,
Le imagini de i dei degli antichi de Vicenzo Cartari, Filosofia secreta de Pérez
de Moya, o los de Cesare Cesariano y Serlio.

Pero este tipo de iconografia promovida por la monarquia, no solo se centra-
ba en la tematica histdrico-heroica con el distintivo del evemerismo, también
participaba de una visién moralizadora. En cuanto al gusto por el grutesco y su
condicion caprichosa, se utilizaba como recurso la “ilustracion cientifica”, es
decir, la plasmacion de elementos naturales con caracter enciclopédico donde
se manifestaban especies como flores silvestres o nuevos vegetales traidos de
Las Américas, denotando los dominios territoriales del Imperio. Con todo esto
se produjo una alternativa linglistica que rompia con el goticismo y aceptaba
definitivamente el clasicismo promovido por los emperadores Carlos V e Isabel
de Portugal, quienes se interesaron por el recurso de la creacidn artistica con
contenido politico como proclama para simbolizar el poder absoluto. Quizas por
el caracter itinerante de la Corte, se dejaban influir por los estilos y novedades
gue se sucedian en otras zonas y que enriquecian culturalmente. Se creaba asi
un nuevo concepto en el Arte con la obra artistica como medio de difusién pro-
pagandistica y como forma de plasmacion de los éxitos politicos del Emperador
y su imagen triunfal. Por este motivo el artista no obraba bajo un criterio de
“libertad” para desarrollar su Arte en el concepto contemporaneo, sino que su
responsabilidad recaia bajo un repertorio confiado por el mecenas y por perso-
nas eruditas encargadas de determinar qué escenas se representaban, como po-
siblemente ocurriera en el Peinador de la Reina. Asi la Corona disponia de una
serie de artistas de camara a su disposicion como Julio de Aquiles, Alexander
Mayner, Pedro Machuca, Jan Cornelisz \ermeyen o Tiziano, pues el reinado de
Carlos V coincidio en la época renacentista y el apogeo de las artes.

El Peinador de la Reina debi6 proyectarse en pos de concluirse las pinturas de
las Habitaciones del Emperador en noviembre de 1537 (Gallego y Burin, 1996),
pues en 1539 daba comienzo la decoracion pictdrica de este lugar. Mientras tan-
to, desde 1537 a 1539 se decoro la galeria o corredor que conduce a la Sala de
la Estufa con pintura al fresco como en el resto de salas. Posiblemente, durante
estos afios también se debid de decorar con pintura mural el jardin de Lindaraja
que, aunque en la actualidad las pinturas han desaparecido por los encalados y
picotazos de otras épocas como ocurrio en las Habitaciones del Emperador, se
perciben pequefios restos de policromia en algunas zonas.

La galeria que conduce al Peinador de la Reina, esta situada en la parte oriental
de la torre de Comares y estaba decorada con pinturas en las paredes, en el pretil
y en los arcos escarzanos, que quedan sostenidos por hileras de delgadas y livia-
nas columnas de méarmol en el fuste y dorados capiteles arabigos que debieron
lucir fulgurantemente. Columnas aprovechadas de las reformas de otros lugares
de la Alhambra. Desafortunadamente, ha sido la zona mas devastada sin quedar
rastro alguno de las pinturas cubiertas por capas de enlucido de restauraciones
posteriores (Torres Balbas, 1931). El enlucido actual dado en las Gltimas restau-
raciones es de tono bermejo para integrarlo visualmente en el paisaje alhambre-
fio con la mezcla de cal, marmolina y alpafiata (Martin, 2007), y la armadura de
esta galeria es obra del siglo XIX (Aguilar y Hasbach, 2007).

Al parecer, en el siglo XIX aun se podian ver interesantes “restos de adornos
de pintura, executados con perfeccion, por el estilo de las lochas de Rafael”
(De Argote, 1805, p. 186) bajo las costras de yeso, y se denunciaba que “se
haria gran servicio a las artes si se procediera a descubrir esas pinturas” (Go6-
mez—Moreno Gonzalez, 18882, p. 129).

(Fig. 40) Stanley, Jane C. (1863-1940).
Torre Peinador [Acuarela]. University of
Michigan Museum of Art, Michigan.

Se representan restos de pinturas en el
intrados del arco de la galeria de acceso a
la Sala de la Estufa.

(Fig. 41) Andnimo. (S. XIX). Antofiita
en el Peinador de la Reina [Fotografia,
negativo]. Museo de Artes Decorativas,
Madrid.

Se aprecia la galeria de acceso al Peinador
de la Reina, la torre de Comares y el Albaicin.
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se pasa a un corredor ¢ galeria sostenida por columnas arabes de marmol, y recompuesta en el afio pasado de
1842. Estuvo pintada con mucho gusto, representando historias mitologias, de las cuales hay algunos vestigios.
(Lafuente, 1843, p. 161)

se representan metamorfosis de hombres y mujeres en arboles, aves y otros animales; y en el medio, medallas
con bustos y medallones con estatuas de rios. Encima de los capiteles hay pintados otros caprichos por el mis-
mo gusto, que llenan el intermedio de los dos arcos. (De Argote, 1805, p. 187)

Una vez acabada la decoracion de la galeria de acceso al Peinador de la Reina, en 1539 se comenzaba con la decoracion
de las estancias de la torre: Sala de la Estufa, Linterna y Galeria Exterior. Se cree que el Peinador fue el Gltimo lugar
en reformarse y decorarse por la disposicion de la torre en el plano de 1528, en la que aparece la Logia del Mirador y
el pequefio pasillo de unidn con las Habitaciones del Emperador; pero no coinciden los vanos de la Sala de la Estufa
con los existentes en el momento de realizar las pinturas, haciéndonos pensar que la Estufa pudo disefiarse a partir de
1537 (L6pez Torrijos, 2000). Esta hip6tesis queda ademas respaldada por la existencia de documentos referidos a los
cuadernos de ndminas en los que aparecen pagos por los trabajos realizados en el lugar hasta 1545.

Los artistas trabajaron con un gesto seguro, refinado y delicado en cada elemento compositivo, y fue combinado con
la extravagancia y sofisticacion de las figuras, dando como resultado una obra de gran originalidad artistica capaz de
producir experiencia estética en el espectador que la percibe. La morfologia de esta obra de Arte, parte desde el punto
como elemento mas simple; la linea, que no es otra cosa que el punto en movimiento capaz de expresar la psicologia
del autor; el plano, que es la superficie material que contiene la obra; y la textura, que es la cualidad tactil y/o visual: “el
fundamento del Arte y el principio de todos estos trabajos manuales es el dibujo y el colorido” (Cennini, 1982, p. 35).
Estamos ante un extraordinario ejemplo de coordinacion entre forma, color y narrativa que, tal y como dice Aretino en
Dialogo de la pintura de Lodovico Dolce:

Toda la suma de la pintura se divide, a mi juicio, en tres partes: invencion, dibujo y colorido. La invencion es
la fabula, o historia, que el pintor elige por si mismo o le es encargada por otro, como materia que tiene que
elaborarlo. El dibujo es la forma en que la representa. El colorido esta en funcion de las tintas con las cuales la
naturaleza pinta. (Dolce, 2010, p. 123)
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(Fig. 42) Perolli, G. B., Perolli, E. y De Bellis, C. (1576-1587). Grutescos [Fresco y estuco].
Palacio del Marqués del Viso, El Viso del Marqués.

Puerto, M. I. (2018). Pinturas de la escalera del palacio del Marqués del Viso [Fotografia].
Palacio del Marqués del Viso, El Viso del Marqués.

1 I ., ."‘ L.

En la época renacentista se tom6 como habito el coleccionismo de Arte con la Iglesia y la aristocracia como los principa-
les mecenas. El Arte y su patrocinio dotaba de estatus o prestigio social con las vanguardias de la época, forma importada
de Italia y afianzada por los Médici como sentimiento de supremacia. Consecuentemente se puso de moda los motivos
ornamentales y ambientales para decorar los grandes palacios que encargaban la clase aristocrata y la monarquia para
mostrar la ostentacion propia en el Antiguo Régimen. La Real Academia Espafiola define a la palabra “ornamento” en su
primera acepcién como “adorno, compostura, atavio que hace vistosa una cosa” (2019, edicion del tricentenario, consul-
tado el 10 de junio de 2020). De esta manera, el mar de grutescos del Peinador de la Reina tiene la funcién ornamental
fruto del proceso manual, combinada con el fin simbolico como resultado del proceso reflexivo del artista que plasma



la idea y que acompaia a las figuras principales, tal y como dice la tercera acepcion de la R.A.E, como son las escenas
mitologicas del lugar; aunque los grutescos tienen significado por si solos, son formas accesorias a otras de mayor peso
semantico. Se crea asi una especie de escritura visual con la jerarquizacion de los elementos compositivos, dando lugar
a una gustosa armonia en la extension de la superficie mural, alineados en un mismo plano y que adquiere un privilegia-
do interés. Los componentes luchan con el espacio de manera individualizada siguiendo un ritmo coherente y seguro,
una continuidad entre figura y fondo con los valores estéticos “al romano” y la capacidad de vision global simbolica de

ensalzar al Emperador.

Asi, el ritmo en el Peinador de la Reina esta caracterizado por una perfecta
simetria en la que “todas las formas grutescas se centran a ambos lados de
una linea, a veces puramente dptica que divide la composicion en dos partes
geométricamente semejantes. Es lo que se ha llamado composicién a cande-
lieri, a candelabro” (Fernandez Arenas, 1979, p. 18). Y dentro de estas formas
compositivas, destacan los espacios donde se colocan los elementos mas im-
portantes de la obra, los Ilamados “centros”, bajo la formulacion de la pro-
porcién aurea. Pero el equilibrio en las fuerzas no solo es compensado por la
articulacion de los elementos, también es dado por la armonia cromatica, las
formas, los tamafios, la plasticidad, las texturas, las degradaciones y los cam-
bios visuales y de plano.

Un sofisticado entramado de signos traducido en pequefias formas flotantes
elegantemente organizadas que se disponen a lo largo de todos los muros del
conjunto de estancias, con ausencia de escorzos, con perfilados muy bien de-
finidos para una clara diferenciacion con el fondo, con detalles curiosos y con
sutiles combinaciones: hibridacion entre seres humanizados y criaturas fantas-
ticas; vegetales, frutas y hojarasca; dioses paganos. La adulacion exacerbada a
Carlos V también se produce con simbolos mas concretos: emblemas y lemas
como Plvs Vltra; las Columnas de Hércules aparecen en varias
zonas del Peinador de la Reina, aunque existe ausencia de la per-
sonificacion del héroe que difiere de la representacion iconogra-
fica del palacio de Carlos V de la Alhambra, donde si aparecen
episodios de Hércules por estar vinculado a la monarquia espafio-
la; el aguila, manteniendo un paralelismo con la identificacion de
Jupiter, Padre de los Dioses, pues “antes de salir para la guerra,
cuando hacia sacrificios en Naxos, un aguila le proporcion6 el
augurio de la futura victoria, por lo que quiso que en adelante
aquella ave le estuviera consagrada. Y en las restantes expedi-
ciones tuvo la imagen del &guila como insignia militar” (Conti,
1988, p. 100). Es admirable la concentracion de manera resumida
de la simbologia del Emperador en estas estancias con figuras
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(Fig. 43) De Melgar, Andrés. (1545-1560).

Decoracién grutesca [Dibujo]. Metropo-
litan Museum of Art, Nueva York.
Seccion aurea destacada bajo edicion
fotografica por Puerto, M. 1. (2020).
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aparentemente sencillas pero con grandes cargas narrativas.

Se tiene constancia del proceso de ejecucion de las pinturas gra-
cias a las listas de cuentas del Archivo del Patronato de la Al-
hambra y Generalife, donde aparecen registrados los materiales
empleados para el decorado del Peinador de la Reina, entre los
que se compraron: papeles de calidad empleados para hacer las
trazas, retales para el temple y huevo, aceite de linaza, cerdas e
hilo para hacer pinceles, lebrillos, escudillas, ollas, salserillas,
goma, cera, acibar, algoddn, esponjas, harina. Y en cuanto a los
pigmentos empleados: blanco albayalde®, rojo bermelldn®, azul

(Fig. 44) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander. (1539-
1545). Grutescos [Fresco y estuco]. Peinador de la Reina,
Alhambra, Granada.

Puerto, M. 1. (2017). Octégono con columna [Fotografia,
detalle]. Intradds de un arco de la Galeria Exterior del
Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.

38 Carbonato basico de plomo de color blanco que con el paso del tiempo se ennegrece (Cennini, 1982).
39 También denominado cinabrio, es un pigmento mineral natural compuesto de sulfuro de mercurio.
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afiil, verde*, amarillo génuli, almagra, ocre*,
carmin“2, azul esmalte oscuro y claro®, tierra
pabonaza* y negro. Estos pigmentos se guar-
daban en un arca que se habia comprado tras
terminar los trabajos segln los documentos
(Gémez—Moreno Gonzalez, 1888%). También
se utilizé ceniza en cantidad de varios cele-
mines para moldear, o la borra de animales
sacada por los tundidores entre otras cosas.

Vemos que la lectura de la imagen y su signi-
ficado no solo se percibe mediante el conteni-
do del mensaje dado por la forma, también es
dado por la simbologia y psicologia del color.
Sin embargo, en la actualidad no es posible
disfrutar al cien por cien de la epidermis pic-
térica en algunas zonas por las fuertes lagu-
nas en la policromia, causadas por diversos
factores a lo largo de la historia entre los que
se encuentran el maltrato provocado por los
graffitis incisos o con grafito; los estragos del
abandono; los fuertes terremotos; la degrada-
cion causada por el paso del tiempo; la higrometria; las condiciones meteoroldgicas como la erosion del viento y la lluvia;
la dilatacion y contraccién de los materiales por los cambios de temperaturas; la polucion. Estas Gltimas patologias son
dadas sobre todo en la zona exterior del Peinador de la Reina, en tanto que la interior estaba mas expuesta a las firmas.

(Fig. 45) Puerto, M. I. (2018). Galeria Exterior del Peinador de la Reina
[Fotografia]. Alhambra, Granada.

No obstante, los diferentes estudios sobre el Peinador de la Reina han permitido que esta agradable estancia y sus pinturas mu-
rales sean cognoscibles, Unico espacio que ha subsistido con “el mas hermoso ejemplar de este género de pintura que existe en
Espafia y tal vez en el extranjero, pues solo tiene rival en los grutescos del Vaticano” (Gémez—Moreno Gonzélez, 18882, p. 138).

Hay que tener muy en cuenta que el Peinador ha sido intervenido en numerosas ocasiones a lo largo de los siglos y esta
muy repintado, aunque en la Gltima restauracién se opt6 por eliminar el maximo de repintes posible y recuperar la vision
Optima de las pinturas (Aguilar y Hasbach, 2007). No obstante, se pueden ver las capas de color superpuestas, utilizando
el recurso de las veladuras para la creacion volumétrica de las figuras en luces y sombras vigorosamente conseguidas.
La intensidad de las sombras se logra con los claroscuros, y los medios tonos y las luces se sacan con el blanco puro.

Se perciben sobre todo en algunas lagunas pictéricas donde la capa de pintura del primer plano se ha borrado, quedando
la capa de pintura de los objetos de segundo plano y de fondo. Por otro lado, hay que resaltar que, si se observa con
detenimiento, permanecen casi todos los colores, sobre todo los pigmentos de la gama de los rosaceos y rojos, también
verdes y azules; sin embargo, los amarillos y dorados quedan menos conservados. Muy probablemente la utilizacion
del oropimente® —“que los griegos llamaban arsénicon, [y que] se saca en el Ponto” (Vitruvio, 1987, p. 182)— para la
obtencidn del color amarillo y dorado, sea el causante de la desaparicion de este mineral debido a su incompatibilidad
con otros pigmentos basados en plomo, zinc o cobre como pueden ser el cardenillo (Vitruvio, 1987) y la azurita. La re-
pelencia experimentada por parte del oropimente sobre otros pigmentos provoca la no adherencia a la superficie, ademas
segun Cennini, “no es bueno para pintar sobre muro, ni al fresco ni con temple, porque se ennegrece al contacto con el
aire” (1982, p. 76). La incompatibilidad entre pigmentos provoca la no adherencia y el repele causando la alteracién en
los tonos originales, hecho muy dado en las técnicas al fresco y al temple.

40 Posiblemente tierra verde o veronese, que es el verde mas comin empleado para las técnicas al fresco y en seco.

41 Obtenido de la tierra con vetas de azufre. Es graso por naturaleza (Cennini, 1982).

42 Con un costo de medio ducado la onza (Gobmez—Moreno Gonzalez, 18887).

43 Con un costo de tres y medio a cuatro reales libra (Gomez—Moreno Gonzalez, 1888%).

44 Tonalidad entre rojo oscuro y marrén violaceo.

45 Mineral monoclinico compuesto por arsénico y azufre formando un trisulfuro de azufre. Fue un importante elemento de inter-
cambio comercial durante siglos, explotandose como pigmento a pesar de la alta toxicidad y extrema incompatibilidad con otros
pigmentos. Sobre el oropimente y otros pigmentos amarillos en (Cennini, 1982).



Estas técnicas al fresco* y al temple fueron las empleadas en los muros del Peinador de la Reina, es decir, al fresco
acabado en temple graso o magro, mezzo fresco (Aguilar y Hasbach, 2007). La técnica mixta fue muy utilizada en la
Italia del siglo XVI, sobre todo en la escuela de Rafael Sanzio con Perino del Vaga, Giulio Romano y Giovanni da Udi-
ne. Sin embargo, algunos tratadistas como Francisco Pacheco o Vasari (1998) no recomendaban la mezcla de estas dos
técnicas porque con el tiempo se ennegrecen los colores. Las pinturas estan realizadas sobre soporte mural de ladrillo
con la preparacién de tendel a base de cal y arido, trusillatio. Es en este primer estrato es donde se encuentran los restos
de sinopia. Sobre esta primera capa se afiadié una segunda de enfoscado con el fratasado —xaharreo para los espafioles
y arriccio para los italianos— de cal y arena nuevamente y desde ésta, aun humedecida, se incidia para trazar el encaje
compositivo. Una tercera capa de enlucido, intonaco, de estuco monocromo compuesto de cal y arena fina de marmol y
con un pequefio porcentaje de cola animal, se aplicaba para finalmente dibujar sobre ella los elementos antes de aplicar
el color (Aguilar y Hasbach, 2007). El color se daba antes de que se secara el aparejo, por lo que era primordial organizar
el trabajo en jornadas, giornata. Los muros debian de estar siempre mojados y requerian de una mano habil y suelta por
las dificultades que presenta esta técnica pictorica, “porque trabajar al fresco significa seguir un ritmo rapido” (Cennini,
1982, p. 115) y “porque se debe resolver en un dia sin que se pueda retocar sobre lo trabajado” (Vasari, 1998, p. 114).

Por otro lado, en el Peinador de la Reina hay restos de sinopia tanto magra como seca para encajar el dibujo. Se em-
pleaban cartones estarcidos*” o con esgrafiado*, ademas de utilizar el recurso de la cuadricula previa a la pintura para
crear proporcionalidad en el disefio. En este caso, cada cuadrado de la reticula mide 2 x 2 cm, perceptible en el intradds
del arco de acceso a la Linterna, con rayaduras de la red sobre el pan de oro. Este hecho a su vez nos advierte que en
las zonas donde se coloc6 pan de oro combinado con pintura, la reticula para encajar el dibujo se realizé probablemente
sobre el dorado, y encima la policromia. En las zonas donde no hay pan de oro se encajaba la cuadricula en el enlucido.
En el arco de la Linterna también podemos observar rayaduras de las semicircunferencias trazadas para el encaje de
las margaritas. Un trabajo laborioso y en el que segun Vasari, “hay que tener destreza para reproducir del natural los
desnudos y los pafios y tirar las lineas en perspectiva con la misma facilidad con que se han hecho en el dibujo previo,
aumentando proporcionalmente el tamafio” (1998, p. 110). Todo este proceso se realizaba con la pared recién revocada
de cal fresca y pulida.
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(Fig. 46) Puerto, M. 1. (2020). Reticula del intradds del arco de la Linterna
del Peinador de la Reina [Edicién fotografica]. Alhambra, Granada.

Se percibe claramente la reticula incisa.

46 De cémo pintar al fresco (Cennini, 1982, pp. 112-133).

47 Sistema de calco para pasar el dibujo al muro. Consiste en agujerear el dibujo en el cartén para posteriormente colocarlo sobre el
muro y pasar una mufiequilla llena de polvo de carbén, dejando las marcas de carbén sobre el enlucido.

48 Sistema de calco para pasar el dibujo al muro consistente en recortar la silueta del dibujo en el cartén y con punta de hierro con-
tornear dicho carton sobre la superficie estofada del muro para levantar la capa superficial y dejar visible el color de la capa inferior.
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Y en cuanto a los artesonados de laceria, fueron labrados, pintados, estofados y dorados a la par que las pinturas murales
de cada una de las salas. Estos han sufrido filtraciones provocando detrimento, ademds de los destrozos causados en la
cubierta del Peinador por la caida de un rayo en 1797 (Torres Balbéas, 1931) por lo que han sido continuas las reparaciones.

El desarrollo de ejecucidn de las estancias era en primer lugar, la disposicion de las molduras y cornisas en las diferentes
areas de todo el Peinador de la Reina. Seguidamente se aparejaban y policromaban los artesonados. Finalmente se eje-
cutaba la decoracion pictérica mural desde la parte superior hacia el suelo. Se terminaba con el dorado de las molduras
(Aguilar y Hasbach, 2007).

Julio de Aquiles y Alexander Mayner tuvieron como ayudantes a Miguel de Quintana, Nicolas de Génova“*, Juan Péez,
Domingo Trueba, Diego de Villanueva, Gaspar Becerra, Pedro Becerra, Antonio Semini®®, Pedro Sanchez y Pedro
Robles (Gomez—Moreno Gonzalez, 18882 Martinez Jiménez, 2018%). Entre los trabajos que realizaban los ayudantes y
aprendices se encontraba la preparacion de los pigmentos, tarea laboriosa consistente en triturar el pigmento —ya sea de
origen mineral, animal o vegetal- en un almirez, para posteriormente mojarlo con agua o aceite en una losa de piedra
hasta formar una pasta.

La distribucion del Peinador de la Reina se desarrolla por medio de una bisectriz longitudinal de Sur a Norte y divi-
diendo el espacio en dos partes simétricas. A su vez, estan organizados a través de una bisectriz vertical, por lo que el
reparto compositivo bajo un sistema cuadrangular y el equilibrio de masas, se realiza de forma proporcional en el cual
se integran los elementos decorativos (Aguilar y Hasbach, 2007). El reparto y estructuracién del contenido pictérico
muestra una clara conexion con la definicion y articulacion de los espacios arquitectonicos, pues “la Architectura es una
ciencia adornada de otras muchas disciplinas y conocimientos, por el juicio de la qual pasan las obras de las otras artes”
(Vitruvio, 1987, p. 2) y ha de tener los principios bésicos de venustas (belleza), firmitas (firmeza) y utilitas (utilidad).
Es evidente que la arquitectura siempre ha necesitado del dibujo y posteriormente de la fotografia para el conocimiento
de la misma.

Para una mayor comprension de las pinturas de cada uno de los espacios del Peinador de la Reina (Sala de la Estufa,
Linterna y Galeria Exterior), a continuacion haremos una prolija descripcion. Pero antes advertir que, para la descrip-
cion de las pinturas del Peinador de la Reina, por tratarse de un espacio dedicado al César Carlos V, y por el contexto
renacentista y la retérica humanistica en el que fue creado, la alusion al numen clasico se hara desde el punto de vista
de la mitologia romana.

(Fig. 47) Lépez Bueno, Manuel. (1929). Peinador de
la Reina [Plano]. A.P.A.G., Granada.

T — (Fig. 48) Andnimo. (1929-1931). Peinador de la
== Reina, fachada Norte [Plano]. A.P.A.G., Granada.

49 También conocido como Nicolao de Cuarto o Nicolasin (Gémez—Moreno Gonzalez, 1888%). Aguilar Gutiérrez (2006) menciona
también a un tal Nicolas Castro.
50 Este artista particip6 en el Peinador de la Reina (Blazquez, 1994; Gallego y Burin, 1996; Vilar, 2016).



En el suelo de la Sala de la Estufa, en el rincon derecho conforme se entraa
la camara, hay una losa de marmol blanco perforada por dieciséis orificios
horadados que servia para perfumar con sustancias odoriferas y caldear
la habitacion, con un sofisticado e innovador sistema importado de Italia
y del que Pedro Machuca debi¢ influir para su construccion debido a que
era conocedor de este sistema. Los aromas y fragancias eran quemados
en el cuarto bajo de la torre Abu—I-Hayyay —la hornilla fue eliminada en
la restauracion de Torres Balbas de 1930—, y ascendian hasta la planta su-
perior hasta salir por los orificios de la losa. Por este sistema de calefac-
cion hipocausto novedoso en Espafia, es llamada esta estancia “Sala de la
Estufa”, “Perfumador”, “Sahumerio”, “Stufetta” 0 “Stuffetta”. El sistema
estaba inspirado en la Estufa de Clemente VI en el Castel Sant”’Angelo y
en la Stuffetta del Cardenal de Bibbiena en el Vaticano, aungue estos eran
utilizados ademas como bafios, pero que para el Peinador no era necesario
puesto que ya existian los bafios &rabes que comunicaban con las habita-
ciones regias.

El Emperador volvid a encargar afios mas tarde para su retirada en el
monasterio de San Jerénimo de Yuste, una estufa con salida de humos
para solucionar los problemas del frio, hoy en dia perdida. El resto de
pavimentacion de la Sala de la Estufa en el Peinador de la Reina, es una
combinacidn de losas de barro con olambrillas de época renacentista®.

Sala de la Estufa

(Fig. 49) Puerto, M. I. (2018). Losa de la Estufa
[Fotografia, detalle]. Alhambra, Granada.

(Fig. 50) Torres Molina, Manuel. (Fig. 51) Sanzio, Rafael y taller. (Fig. 52) Da Udine, Giovanni y taller.
(1929). Torre del Peinador de la Reina (1516-1517). Stuffetta del Cardenal (1525-1527). Stuffetta de Clemente
[Fotografia]. A.P.A.G, Granada. Bibbiena [Frescos]. Palacios Vaticanos. VIl [Frescos]. Castel Sant’Angelo.
A la derecha se puede ver la hornilla antes En Ferino, S. y Zancan, M. A. (1992). En Martinez Jiménez, N. (2019).
de ser eliminada. Rafael. La trayectoria italiana de Julio de

Agquiles en el circulo de Rafael.

51 Solo subsisten algunas baldosas de la soleria primitiva arabe en la Sala de la Estufa y otros fragmentos localizados actualmente en

el Museo de la Alhambra. Las baldosas vidriadas representan efigies humanas.
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En la Estufa hay una ventana orientada al Este y cuatro puertas: una
puerta en la pared Oeste como entrada a la sala por una galeria que
conduce desde la torre de Comares; dos puertas que dan a la Galeria
Exterior del Mirador orientadas al Norte; una puerta orientada al Sur
que en la actualidad esta cegada pero que en el siglo XVI comuni-
caba a través de un pequefio pasillo volado con las Habitaciones del
Emperador. Otro elemento caracteristico de esta pieza es el arco de
medio punto que diferencia el espacio de la Sala de la Estufa con el
de la Linterna. Aunque en el siglo XV1 se podia acceder a la Linterna,
en la actualidad se encuentra interferido por una baranda horizontal
colocada en las Ultimas restauraciones por haberse eliminado el suelo
en el siglo XX, volviendo el cuerpo de luces a su estado original. En
el momento que se elimind este suelo por Torres Balbas, se coloc6 una
baranda de madera menos fina y elegante que la actual.

(Fig. 53) Torres Molina, Manuel. (1929-1931).
Entre los cinco vanos de la sala y el arco de acceso a la Linterna, hay  [Fotografia, negativo]. A.P.A.G, Granada.
ocho grandes pafios pintados al fresco iniciados en 1542 (Martinez
Jiménez, 2020°) con escenografias navales de la Batalla de Tdnez. La
gloriosa campafia ejecutada por el Emperador en 1535 es representada con una perspectiva a vuelo de pajaro y con axo-
nométrica muy primitiva, “pero su mal efecto estd compensado por la precision de los detalles que se distinguen perfec-
tamente y que son verdaderas miniaturas” (Contreras, 2007, pp. 279-280). La proyeccion de un mundo tridimensional
en la superficie bidimensional, refleja paisajes, edificios y bastiones; los galeones, galeras y carabelas con gallardetes
y banderas; incluso la galera Bastarda en la que iria Carlos V probablemente junto a Andrea Doria, Alvaro de Bazan y
Luis Hurtado de Mendoza, con insignia imperial en un gallardete de color damasco amarillo pueden verse con detalle
(Gémez—Moreno Gonzalez, 1888%).

En las escenas de la Batalla de Tnez se representan: el puerto de Cagliari en Cerdefia con la ciudad fortificada sobre
unas colinas, donde se reunié la escuadra italiana con el cortejo de naves espafiolas y portuguesas que zarparon desde
Barcelona; en el segundo pafio se observa el rumbo de la flota con las velas negras hinchadas hacia Africa; en cuanto a
la tercera escena, esta referida al asalto de la Armada a la Goleta con los navios dispuestos para atentar contra la forta-
leza, percibiéndose tras la laguna la ciudad de Tlnez, un acueducto y una cadena montafiosa; en el cuarto cuadro se ve

(Fig. 55) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander. (1539-1545). Batalla de Tunez
[Fresco]. Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.
: - Puerto, M. I. (2017). Batalla de Tunez [Fotografia, detalle]. Peinador de la Reina,
(Fig. 54) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander. Alhambra, Granada.
(1539-1545). Batalla de Tunez [Fresco].
Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.
Puerto, M. 1. (2017). Batalla de Tlnez [Fotografia,
detalle]. Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.




como la flota se aproxima a la Goleta, el desembarco y los
disparos desde la trinchera formada en el canal de Barba-
rroja, apareciendo nuevamente la ciudad tunecina con las
mismas montafias que en las escenas anteriores, la atalaya
del Agua y ruinas arqueolégicas de Cartago; otra de las re-
presentaciones se refiere a la narracion completa de la con-
quista de TUnez en la que se puede visualizar todo el golfo
y la Armada Imperial atacando por mar y tierra; el sexto
episodio describe el embarque de las tropas tras la victoria
el 19 de agosto de 1535 habiendo derrotado a Barbarroja,
aunque este escapara (Hurtado de Mendoza, 1627). Aqui
“aparecen escritos los nombres de algunas defensas como
Torre de Laqva y Torre dele Saline, cuya grafia delata el
italianismo de sus autores” (Lopez Torrijos, 2000, p. 123);
en cuanto al séptimo, es el que peor estado de conservacién
muestra, representando la llegada de la Armada a Sicilia
con un paisaje montafioso; el octavo lienzo mural describe
la entrada triunfal del escuadron en el puerto de Trapani con
disparos de salvas por haber acabado con los corsarios ber-
beriscos y con Barbarroja.

Estas pinturas navales son de gran importancia por narrar
las cronicas de un acontecimiento épico a través del Arte
de la pintura. La representacion de la Batalla de Tunez en el
Peinador de la Reina esta atribuida por tradicion a la mano
de Alexander Mayner, el cual es evidente que fue asesora-
do por personas que estuvieron en primera linea de batalla
como Luis Hurtado de Mendoza o Garcilaso de la Vega. Muy
probablemente utiliz los bocetos y dibujos realizados in
situ por Jan Cornelisz Vermeyen®?, pues este artista, junto a
otros cronistas, form¢ parte de la comitiva que acompafio al
Emperador en la expedicién a Tunez para tomar nota de las
hazafias y documentar la gesta heroica y asi perpetuarla en
la historia. Los dibujos de Vermeyen fueron también tradu-
cidos a otras representaciones de la batalla como los doce
tapices conservados en el Palacio Real de Madrid o los car-
tones de la coleccién del Museo Kunsthisterisches de Viena.

Como se ha comentado con anterioridad, las pinturas del Pei-
nador comenzaron a ejecutarse en 1539. En marzo de ese afio,
Vermeyen estaba junto al Emperador en Toledo donde retra-
to a Isabel de Portugal embarazada, muriendo en mayo en
el parto. El cortejo finebre se trasladd a Granada y posible-
mente el artista Vermeyen formase parte de la comitiva para
dar a conocer sus dibujos en Granada (Lopez Torrijos, 2000).

Se tratan de unas pinturas resueltas muy profesionalmente
en los que los ejes compositivos, a pesar del reducido tama-
fio de los elementos, determinan el recorrido de los hechos
historicos de manera clara. En ellas se ha tenido muy en
cuenta la luminosidad general de los planos conseguida gra-
cias al estuco previo a la pintura velada, a base de marmo-
linay cal. El brillo que presentan se debe al aceite de linaza
utilizado en épocas posteriores (Aguilar y Hasbach, 2007).

52 Juan el Mayo o Juan Barbalonga.
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(Fig. 56) Puerto, Maria lIsabel. (2021). Planta de la Sala de
la Estufa [Dibujo vectorial]. Escenas de Tunez enumeradas.

(Fig. 57) Vermeyen, Jan Cornelisz. (1546—1550). Campafia de
guerra del Emperador Carlos V contra Tunez: la fortaleza de
La Goletta es capturada por el ejército y la marina [Carton].
Kunsthisterisches Museum, Viena.

(Fig. 58) Vermeyen, Jan Cornelisz. (1546—1550). Camparfia de
guerra del Emperador Carlos V contra Tdnez: La conquista y
saqueo de Tunez [Carton]. Kunsthisterisches Museum, Viena.
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Asi nos encontrariamos con el cartel de propaganda del Emperador
mas evidente del Peinador de la Reinay una de las representaciones
politicas mas descaradas y prodigadas de Carlos V en la Alhambra.

Este tipo de representaciones de hitos heroicos y miticos por nobles
y principes se pusieron en tendencia para las decoraciones parie-
tales de palacios durante el siglo XV1. En el palacio del Marqués
del Viso encontramos escenarios de batallas a lo largo de toda la
decoracion pictorica mural, recurso utilizado afios més tarde en la
decoracion de El Escorial.

Bajo las escenas de Tunez, zocalos pintados se disponen por toda la
Sala de la Estufa. La policromia se encuentra bastante deteriorada
pero aun asi se observan vestigios de angelotes cabalgando delfi-
nes como simbolo del agua en alusion a la relacién del monarca
con el mar y en consonancia con las escenas maritimas descritas.
Pues los escenarios de guerra de Carlos V son principalmente en el
mar. En las lagunas pictoricas de los zdcalos, posiblemente hubie-
ra representaciones de Océano y Triton tal y como aparecen en el
Castel Sant”Angelo en Roma o en diversos lugares del palacio del
Marqués del Viso. Fueron realizados mediante la preparacion de mortero de cal y arena. En la primera capa de revoque,
mas gruesa, se encajé mediante sinopia el dibujo. Posteriormente se realiz6 un segundo mortero con incisiones de la
composicion para finalmente aplicar un estuco fino de cal, marmolina y un porcentaje pequefio de cola animal. La capa
pictérica esta realizada con colores planos yuxtapuestos en los que posteriormente se empleé veladuras disueltas en
aceite de linaza. Esta retocado con repintes al 6leo de intervenciones posteriores (Aguilar y Hasbach, 2007).

(Fig. 59) Perolli, G. B., Perolli, E. y De Bellis, C.
(1576-1587). [Fresco]. Palacio del Marqués del Viso,
El Viso del Marqués.

Puerto, M. 1. (2018). Pinturas de escena naval [Fotografia].
Palacio del Marqués del Viso, El Viso del Marqués.

(Fig. 60) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander. (1539-1545).
Zocalo [Fresco]. Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.
Puerto, M. I. (2018). Zécalo con figuras mitolgicas en la Sala de
la Estufa [Fotografia]. Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.

(Fig. 62) Bru, M. (2019). Friso con figuras mitolégicas en la
Sala de la biblioteca [Fotografia]. Castel Sant”Angelo, Roma.

(Fig. 61) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander. (1539-1545).
Zobcalos [Fresco]. Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.
Puerto, M. 1. (2018). Zécalos en la Sala de la Estufa [Fotografia).
Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.

(Fig. 63) Perolli, G. B., Perolli, E. y De Bellis, C. (1576-1587).
[Fresco]. Palacio del Marqués del Viso, El Viso del Marqués.

Puerto, M. I. (2018). Neptuno, tritones y otros seres [Fotografia).
Palacio del Marqués del Viso, El Viso del Marqués.



Por encima de los cuadros maritimos nos encontramos
con una franja de grutescos sobre fondo rojo pompe-
yano o bermellén recorriendo toda la habitacién, con
imagenes de nifios, esfinges, cartelas, hojas de acanto
metamorfoseadas en cabezas de ledn, etc., en los que se
aprecian los gestos y trayectoria del pincel provocan-
do cierta sensacion de dinamismo en estos seres. Una
excelente combinacion entre el trazo enérgico, la den- i < - %
sidad de la pintura y la intensidad y vivacidad del color  (Fig. 64) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander. (1539-1545).
de los elementos sobre el fondo saturado color rojo. Los  Grutescos [Fresco]. Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.
querubines muestran la sexualidad a pesar de que 10s  Puerto, M. 1. (2017). Grutescos, Sala de la Estufa [Fotograffa, detalle].
angeles son asexuales, representacion atipica para el Alhambra, Granada.

destinatario de estas habitaciones por su cualidad cir-  Se observa la técnica del tratteggio de la intervencion de 2002.
cunspecta. Las cartelas estan sostenidas por nifios fito-

morfos, y tenian inscripciones con Plvs Ovltre pero que AT

las restauraciones del siglo XVI1'y XVIII blanquearon.
Sin embargo, el paso del tiempo va revelando el lema
en las cartelas de las esquinas (Gdmez—Moreno Gonza-
lez, 1888%). En el cartel central de la sala, sobre la puer-
ta Sur, aparecen las iniciales Fe e Y referidas a Felipe V
e Isabel de Farnesio.

El color rojo de fondo se aplicaria sobre la capa de
mortero aun himeda y en este, se encajaria el dibujo
para posteriormente aplicar colores planos al temple.
Primero los tonos claros, luego los oscuros para ir
consiguiendo el volumen mediante lineas (Aguilar y
Hasbach, 2007). Podemos ver como en los dibujos de
apuntes de grutescos de Andrés de Melgar, por ejem-
plo, los volimenes también son conseguidos mediante
trazados de lineas. Este tipo de dibujos en cuadernos de
artista no eran considerados obras de Arte como tales,
sino como ejercicios de aprendizaje, de estudio o de di-
fusion, aunque el dibujo si era bienquisto como la base
de cualquier disciplina artistica (Heredia, 2005).

(Fig. 65) De Melgar. (1545- (Fig. 66) Puerto, M. I. (2017). Telar
1560). Candelabros grotescos de la ventana de la Sala de la Estufa
[Dibujo]. Metropolitan Museum  [Fotografia]. Alhambra, Granada.

of Art, Nueva York.

Sobre cada una de las puertas Este y Oeste, hay una fran-
ja de grutescos con fondo verde veronese que contiene
querubines, grifos, aves, vegetales y liras. Sobre la puerta
de acceso a la propia Sala de la Estufa desde el corredor,
hay una pequefia franja de grutescos sobre fondo morado.

Los vanos de la habitacion y la cenefa de grutescos descrita, tienen como perfilado molduras de estuco compuestas de
yeso, cal y arena de marmol. Estos estucos siguen un patron en el disefio del relieve conseguido mediante el empleo
de moldes. Sobre ellos se aplicaba una capa mas fina de estuco a modo de enlucido para finalmente dorarlos (Aguilar
y Hasbach, 2007). En la actualidad quedan pequefios vestigios del dorado, desaparecido casi al completo por haberse
aplicado mediante el procedimiento al agua, técnica utilizada para madera no aconsejable en la superficie parietal por
la poca durabilidad.

El artesonado de la Sala de la Estufa es un alfarje con casetones creados por jaldetas y jacenas en madera de pino y
que conserva la policromia, aunque muy deteriorada por la erosion generalizada por movimientos del soporte, por las
exudaciones de resina y por repintes posteriores. La técnica empleada es el temple graso con pigmentos de azul indigo
y albayalde, y otro estrato de azul de esmalte con cal al huevo y dorado al agua sobre bol rojo (Aguilar y Hasbach,
2007). En las tabicas hay pintados pajaros y motivos vegetales “de mal gusto y de mediana ejecucion” (Gémez—Moreno
Gonzalez, 18882 p. 135). También aparecen las iniciales de Karolvs e Isabel, “K. I.”. Para Redondo Cantera la “I” es
referida a “Imperator” (Redondo y Zalama, 2009) aunque nosotros no estamos de acuerdo en esta afirmacion pues, en
artesonados de otras salas aparece “K. I.” 0 “K. Y.”, mencionando a Carlos V e Isabel de Portugal (Vilar, 2020), grafias
que dependerian posiblemente de cada maestro creador de la armadura.
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El espacio diafano de la Linterna o Lucernario,
es el mejor conservado de todo el Peinador de
la Reina por haber sido el menos expuesto a las
inclemencias climatolégicas del exterior y a la
actuacién humana. La pieza se comunica a través
de un arco de medio punto con la Sala de la Estu-
fa. Es de planta cuadrada y pequefia; tiene nueve
finiestras que dan luz a la sala desde la Galeria
Exterior del Mirador, tres en cada una de las pa-
redes orientadas al Oeste, Norte y Este, arqueadas
de medio punto y con la ventana central de cada
pared con forma trifoliada. El intrad6s de cada
una de las ventanas es de fondo blanco con mo-
tivos grutescos y los alféizares de marmol blanco.

La Linterna es la zona donde el estilo a la romana
se manifiesta en toda su extension. Esta caracte-
rizada por el fondo rojo pompeyano o bermellén,
resultando ser un tono muy favorecedor para lo
que se pinta sobre él. La preparacion del muro
esta realizada en toda la Linterna con dos tonga-
das de mortero y un estrato de estuco rojo para el
fondo. El fondo esta realizado al fresco, mientras
que la capa pictorica de las figuras esta pintada al
temple de cola mediante tintas planas para pos-
teriormente sacar volimenes con medios tonos y
pinceladas de luces (Aguilar y Hasbach, 2007).

El repertorio de elementos que pueblan la Lin-
terna es variado y de extraordinaria belleza, con
dioses mitoldgicos, figuras alegoricas, fabulas
y grutescos, poniendo al caracter pictdrico en su
mayor dimension. Debemos distinguir dos mode-
los figurativos en esta zona: los elementos orna-
mentales propios del gusto al romano en los que
destacan cangrejos, panojas de pescados posi-
blemente boquerones, coquinas y cafiadillas, ele-
mentos que recuerdan a las panojas de Giovanni
da Udine en el palacio Grimani de Venecia y de
los Palacios Vaticanos; las figuras y escenas mito-
I6gicas. Pero a pesar de la pluralidad de elemen-
tos, existe una cohesion en el contenido semio-
I6gico con la alusién a cualidades civilizadoras.
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(Fig. 68) De Aquiles, Julio y Mayner,
Alexander. (1539-1545). [Fresco]. Peinador
de la Reina, Alhambra, Granada.

Puerto, M. 1. (2018). Grutescos de la Linterna
[Fotografia, detalle]. Peinador de la Reina,
Alhambra, Granada.

(Fig. 70) De Melgar, A., Berruguete, A. y De Aquiles, J.

(S. XVI). [Dibujo].

Museo Léazaro Galdiano, Madrid.

Perteneciente al cuaderno de dibujos atribuido a estos artistas.

(Fig. 71) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander. (1539-

Linterna

(Fig. 67) Patronato de la Alhambra y Generalife.
(2002). Linterna [Fotografia]. A.P.A.G, Granada.

(Fig. 69) Da Udine, Giovanni.
(S. XVI). Panel decorativo
[Dibujo]. B.N.E, Madrid.

1545). [Fresco]. Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.
Puerto, M. 1. (2018). Zdcalos de la Linterna [Fotografia].
Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.



En los cuatro angulos formados por las paredes del espacio, cenefas pintadas y perfiladas en estuco se disponen en
vertical, en las que se representan sobre fondo blanco varios grutescos como mascarones, aguilas bicéfalas, candiles
encendidos, gemas, camafeos, etc., y de la que debemos destacar mazorcas de maiz como la primera representacion de
este cereal en Espafia (Hinojosa, 2007). De igual modo, otra franja perimetral de fondo blanco y contorneada de mol-
duras estucadas, expone de manera repetitiva sirenas con alas de mariposas, aves negras con alas desplegadas y formas
vegetales. Esta cenefa recorre la parte baja del cuerpo de ventanas de las cuatro paredes de la Linterna. Todos estos frisos
estan pintados al fresco y al temple magro sobre estuco marmoreo sin utilizar tinta sepia para el encaje de las figuras.

En los z6calos se intuyen roleos y meandros vegetales junto a angelotes
cabalgando seres parecidos a dragones, pues se trata de la zona de la
Linterna que peor conserva la policromia. Es muy similar al zécalo de
la Sala de la Estufa compositivamente, con restos de monstruos mari-
nos sobre fondos blanco y morado. Esta compuesto de nueve recua-
dros, tres en cada una de las paredes (Oeste, Norte y Este), y estos a su
vez divididos por doce rectangulos verticales, cuatro en cada pared con
follajes en grisalla. Al igual que los de la Estufa, fueron repintados con
6leo en épocas posteriores.

En cuanto a la armadura de madera de pino, es de origen arabe. Se
trata de un almizate de ensambladura con forma piramidal truncada de
cuatro pafios y pintada en el siglo XVI de colores verde botella, azul y
dorado. En la segunda mitad del siglo XX se volvio a repintar con los
mismos tonos que en el siglo XVI (Aguilar y Hasbach, 2007). Bajo el
almizate, “corre un friso de madera con la inscripcion repetida <<Vic-
toria'y poder y éxito seguro para nuestro sefior Abu—I-Hayyay, emir de
los creyentes>>" (Gallego y Burin, 1996, p. 109). Bajo este friso, una
moldura de estuco recorre toda la sala.

Las divinidades destacables en la Linterna son: Jupiter y Minerva en la
pared Este, Baco y Diana en la pared Oeste, la Fama y la Victoria en la
pared Norte (Gébmez—Moreno Gonzalez, 1873 18887).

Baco.

Baco, simbolo de la civilizaciéon (Almansa, 2008%), esta relacionado
con la vid porque inventd y “ensefié a los atenienses el uso del vino”
(Boccaccio, 2008, p. 79). Su significado en el Peinador de la Reina
puede estar relacionado con la abundancia, o con el comercio y la na-
vegacion por haberle ensefiado estas artes a los mortales (Conti, 1988).

se le imagina desnudo, porque el ebrio pone de manifiesto todos
los secretos o porque ha llevado y a muchos a la pobreza y a la
desnudez o porque las bebidas introducen los colores. Se le llama
nifio porque los borrachos lascivos no son otra cosa que nifios, que
todavia no tiene la inteligencia formada. (Boccaccio, 2008, p. 253)

De esta manera se retrata en el Peinador de la Reina, desnudo con mus-
culatura marcada y torso modelado por medio de la pintura al fresco.
Resalta el estudio anatémico masculino del modelo al igual que ocurre
en la efigie femenina de Diana. El brazo izquierdo lo tiene alzado pa-
sando por encima de su cabeza, la cual la tiene girada hacia su derecha
y mirada hacia abajo. Con la mano izquierda sostiene un pafio color
morado que pasa por detras de él hasta cubrir su sexualidad con un anu-
dado. A pesar de que su rostro esta desconchado, se puede ver la distri-
bucion plastica del pelo rubio. Se sitlia de pie con un contrapposto muy
marcado, con la pierna derecha adelantada con respecto a la izquierda y
creando curva praxiteliana. El simbolo que lo identifica es el racimo de

'gﬁ;rxg' g

(Fig. 72) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander.
(1539-1545). Baco [Fresco]. Peinador de la Reina,
Alhambra, Granada.

Puerto, M. 1. (2020). Baco [Fotografia]. Peinador
de la Reina, Alhambra, Granada.

(Fig. 73) Romano, Julio. (S. XVI). Tres puttis entre
vifias [Dibujo]. Royal Collection Trust, Londres.
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uvas con hojas de parra, en este caso uvas
negras cogidas por su mano derecha.

Este dios se encuentra en la pared Oeste
del interior de la Linterna y se representa
sobre una peana flanqueada por dos jarro-
nes plateados que desprenden llamas. To-
dos estos elementos estan situados sobre
un crepidoma con imitacién marmorea
color ocre.

Diana.

Diana, hija de Jupiter y Latona y herma-
na de Apolo, es la patrona de la caza, de
la naturaleza y de la luna. La eleccion de
la representacion de esta diosa en el Pei-
nador de la Reina debi6 de darse por la
pasion de Carlos V por la caza. En Gra-
nada era uno de sus principales pasatiem-

pos puesto que la caza era muy rica debi-

do a la diversidad de fauna en la época (Fig. 74) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander. (1539-1545). Diana [Fresco].

gracias a la variedad del territorio con  Peinador de laReina, Alhambra, Granada. )
partes montafiosas y con la vega. El gus- Patronato de la Alhambra y Generalife. (2002). Diana [Fotografia]. A.P.A.G, Granada.

to por la naturaleza animal es visible en
todo el Peinador, principalmente en las
numerosas representaciones de aves, tan-
to en muros como en artesonados. Asi, la caza era considerada como
una actividad romantica que permitia el contacto directo con la natura-
leza, influenciada por los placeres de las divinidades griegas y romanas.

sostuvieron los antiguos que ella [Diana] era celebre por su perpetua
virginidad y puesto que, despreciada la unién con los hombres, vivia
en las selvas y paseaba el tiempo cazando la describieron cefiida de
arco y aljaba y la llamaron diosa de los bosques y de los montes (...).
(Boccaccio, 2008, p. 225)

Diana, situada en la pared Oeste de la Linterna, se representa completamente
desnuda exponiendo su palida piel. Pedestre sobre peana, tiene su pierna iz-
quierda levemente flexionada provocando una sinuosa curva praxiteliana en la
cadera y cintura. Como en el caso de Baco, se situa sobre crepidoma y esta flan-
queada por dos jarrones de tono plata con llamas. Sus cabellos son dorados y su
cabeza esta girada hacia la izquierda con mirada hacia abajo. El brazo izquierdo
lo tiene alzado y orientado hacia su derecha, sosteniendo con esta mano una
saeta; el brazo derecho sujeta un delicado arco que se apoya en la peana. Tanto
el arco como la saeta son los principales atributos de esta divinidad, aunque no
son los unicos que han permitido identificar a esta diosa. Sobre su cabeza tiene
pintada una media luna color oro por relacionarse en algunas leyendas con sus
amores con Endimién (Virgilio, 1985).

Un paralelismo de Diana muy en consonancia con el del Peinador de la Reina,
es la representacion de Diana en uno de los dibujos de Andrés de Melgar de
la coleccion del Metropolitan Museum of Art de Nueva York, identificada por
Nicole Dacos (2007) por aparecer en un templete y bajo ella, dos perros custo-
diandola. Este dibujo fue copiado de los frescos del palacio de Francisco de los
Cobos de Valladolid realizados por Julio de Aquiles.

(Fig. 75) Atribuido a De Melgar, Andrés.
(1545-1560). Fuente grotesca con un
guerrero [Dibujo]. Metropolitan Museum
of Art, Nueva York



Japiter.

Jupiter es el ser mitol6gico mas representado en el Peinador de la Reina pues, ademas de su aparicion en la pared Este
de la Linterna, se muestra también dentro de uno de los cuadros de la historia de Faetdn, en uno de los templetes de la
Galeria Exterior y en el intrad6s de uno de los arcos escarzanos de la Galeria Exterior. Esto se deba quizas a la conexion
de Jupiter como simbolo de poder por ser el rey de todos los dioses, con el papel del Emperador Carlos VV como mando
autoritario de los mortales.

En el caso del Jupiter de la pared Este de la Linterna, se pinta ataviado con un himatién color morado sobre un quitdn color
blanco. Pedestre con la pierna izquierda levemente flexionada y sobre peana, sustenta en su mano izquierda el rayo que lo
caracteriza, mientras que la mano derecha la tiene abierta a la altura de la cadera. La cabeza la tiene girada hacia su derecha
mirando a Minerva y, aunque la policromia de la faz esta destruida, se puede percibir la barba y cabellos abundantes y
canosos. Sobe el crepidoma donde se encuentra, a ambos lados de la figura, hay unos jarrones de gran tamafio con llamas.

Esta figura al estar retratada de pie, erguida y frontal, podemos ver claramente coémo se ha empleado el canon clasico en
la que la altura equivale a siete cabezas. El canon de Policleto fue dado por la bisqueda del ideal anatomico partiendo
de las ideas pitagoricas sobre los nimeros, ideando un conjunto de leyes matematicas de proporcionalidad que fueron
utilizadas y seguidas por sus contemporaneos y que sirvieron para el Arte romano y para el Arte del Renacimiento.
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(Fig. 76) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander. (1539-1545).
Jupiter [Fresco]. Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.
Puerto, M. 1. (2017). Jupiter en el intradés de un arco de la Galeria
Exterior [Fotografia]. Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.

—_—

(Fig. 77) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander. (1539-1545). Jupiter [Fresco]. Peinador
de la Reina, Alhambra, Granada.

Patronato de la Alhambra y Generalife. (S. XXI). Jupiter [Fotografia]. A.P.A.G., Granada.
Alaizquierda, detalle del canon clasico de siete cabezas destacada bajo edicion fotografica
por Puerto, M. 1. (2020).
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Minerva.

Minerva en la pared Este del interior de la Linterna es mostrada como simbolo de la guerra y de la sabiduria, pues “la
lanza simboliza la agudeza del ingenio. El escudo es el mundo, que con sabiduria se rige” (Ripa, 1987, Tomo I, p. 170).

Tras Jupiter, es la figura que en mas ocasiones se representa en el Peinador de la Reina, apareciendo ademas de en la
Linterna, en uno de los templetes de la Galeria Exterior y en el intrados de uno de los arcos escarzanos de la Galeria
Exterior. En el caso del intradés, se muestra inserta en un 6valo perfilado de dorado a modo de moldura de estuco y
sobre fondo verde esmeralda.

Volviendo a Minerva de la Linterna, se sitGia sobre un crepidoma gris en pose pedestre, flanqueada por dos jarrones
color plata y detalles en oro que desprenden Ilamas, y esta subida a un pedestal plateado portando “una lanza muy larga
[en la mano derecha, y en la izquierda] con un escudo de cristal y esto mas para poner de manifiesto que la guerra fue
inventada por ella” (Boccaccio, 2008, p. 266). El clipeo de cristal es representado en color plata y su atribucién es “para
que se haga visible en el cristal transparente y en el cuerpo solido que el hombre prudente contempla del mismo modo y
a la vez las obras del enemigo y se protege a si mismo con los remedios adecuados” (Boccaccio, 2008, p. 266).

Se retrata de frente con ligero contrapposto provocando curva praxiteliana pero con la cabeza girada hacia su derecha.
El rostro esta desconchado pero si se puede ver el pelo rubio recogido. En cuanto a la indumentaria, porta un quiton
color blanco bajo un himation color violeta. Todos estos rasgos que definen a Minerva del interior de la Linterna, crean
una imagen elegante, sensual y juvenil.

(Fig. 79) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander. (1539-1545). Minerva
[Fresco]. Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.

Puerto, M. 1. (2017). Minerva [Fotografia]. Peinador de la Reina, Alhambra,
Granada.
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(Fig. 78) De Aquiles, Julio y Mayner,
Alexander. (1539-1545). Minerva
[Fresco]. Peinador de la Reina,
Alhambra, Granada.

Puerto, M. I. (2017). Minerva en
el intradds de un arco de la Galeria
Exterior [Fotografia]. Peinador
de la Reina, Alhambra, Granada.

(Fig. 80) Da Udine, Giovanni. (1540). [Fresco y estuco].
Palacio Grimani, Venecia.

Puerto, M. I. (2017). Figuras mitolégicas en el techo de la
Sala Apolo [Fotografia]. Palacio Grimani, Venecia.



La Famay la Victoria.

Estas dos figuras se describen en la tercera parte de esta tesis (p. 158).

Faeton.

En cuatro formatos rectangulares apaisados enmarcados en estuco, una en cada pared de la Linterna, aparecen pintadas
con éxito y pericia la narracion de la fdbula de Faetdn®® descrita por Ovidio y Homero en los que se ve:

En el primer episodio (pared Oeste) aparece Faetdn suplicando en el templo con columnata a su padre, el dios Sol, por
consejo de su madre para que le confiara su carro durante un dia y asi tener el gobierno de la vida y demostrar que era
hijo de éste, aunque Jupiter le aconsejé que no lo hiciera por tratarse de una empresa temeraria: “el alcazar solar se
elevaba sobre unas enormes columnas blancas simbolo de grandeza. Por todos sus lados refulgian el Sol y las piedras
preciosas. Resplandecian las techumbres como de marfil. Las puertas eran de plata” (Ovidio, 1972, p. 36). Faeton, de
rodillas, esté ataviado por lo que parece un exomis color salmén, mientras que el dios Sol situado a la izquierda de la
escena, no se percibe por estar en esa zona la policromia desconchada, aunque aparece una potente luz amarilla que se
desprende de esa zona. En la actualidad esta repintado con la técnica del tratteggio por la ltima restauracion ejecutada.
También aparecen en el templo un total de cuatro figuras humanas simulando ser estatuas de piedra insertas en horna-
cinas fingidas.

En la segunda escena (pared Norte) se muestra como Faetdn cae de dos caballos® blancos desbocados, pues los caballos
al extrafiar a su guia subieron por el cielo causando incendios y bajando por la tierra haciendo secar los rios, por lo que la
Tierra implord a Jupiter auxilio y justicia. Jupiter reacciond lanzando un rayo al carro de Faet6n para producir su caida.
Asi, en la escena aparece en la esquina superior izquierda Jupiter de barba y cabellos canosos y largos, con el rayo en
la mano izquierda y sefialando a Faeton caido con el dedo indice en acto de acusacion. Faetdn se representa boca abajo
emulando el movimiento de caida y circunscrito por una tela “al aire” color salmén que ayuda a incentivar el dinamis-
mo en la escena. El protagonista, que se agarra con fuerza a las riendas de uno de los caballos, se pinta completamente
desnudo mostrando la sexualidad, con musculatura marcada y con cabellos ondulados dorados. No debemos pasar por
alto el detalle de la representacion de varios personajes desnudos en el Peinador de la Reina, mostrando incluso el sexo
en algunas ocasiones como en los nifios del friso superior de la Sala de la Estufa, en Diana encontrada en la Linterna o
como en la personificacion de Faeton®. Llama la atencion este hecho por encontrarnos en unas habitaciones destinadas
al Emperador del Sacro Imperio y por tanto, en un contexto religioso que suscitaba pudor. Aunque si es cierto que en la
primera mitad del siglo XV habia cierta libertad artistica en la que la desnudez y el naturalismo estaban a la orden del
dia, aunque mas en ltalia que en Espafia, hasta la llegada del Concilio de Trento cuando se instauro la censura.

En la tercera escena (pared Este) aparece Faeton cadaver y acogido por sus hermanas las Heliades llorando su muerte
desconsoladamente con lagrimas de &mbar. Aqui aparecen cinco estampas femeninas ataviadas por tinicas: dos pedes-
tres y de espaldas; las tres restantes de rodillas, dos sosteniendo el cuerpo de Faetén en el suelo y otra dirigiendo su
mirada y manos unidas al cielo a modo de suplica o clemencia a los dioses.

En la cuarta representacion (pared Sur) las Heliades, cuatro de las cinco figuras representadas, se metamorfosean junto
al rio Eridano® en alamos como consecuencia del llanto, perceptible en sus extremidades: “esto no significa otra cosa
sino que de la humedad y de ese gran calor del Sol suele nacer después muchas clases de arboles y de plantas” (Conti,
1988, p. 399). La quinta figura sea quizas Climene, madre de Faeton. Sin embargo, Ovidio menciona a tres Heliades y no
a cuatro llamadas Faetusa, Lampetusa y lapetia que “se han llamado hijas del Sol y de Climene, esto es de la humedad,
y por el Sol” (Boccaccio, 2008, p. 349). También aparece en el cuadro Cigno®, el hermanastro de Faeton transformado
en cisne por causa del dolor: “pues es fama que Cicno, afligido por la muerte de su amado Faetonte, cantaba entre la
espesura y la sombra de sus hermanas, convertidas en alamos” (Virgilio, 1985, p. 228).

53 O también llamado Faetonte.

54 Segun la version de Ovidio el carro estaba tirado por cuatro caballos. En el caso del Peinador de la Reina solo se muestran dos, tal
y como se describe en la version de Homero.

55 También aparecen semidesnudos Jupiter y Minerva de los templetes de la Galeria Exterior, tapados levemente por el paso avanza-
do de una pierna con respecto a la otra tal y como se detalla en la Tercera Parte de este estudio (p. 142).

56 Algunos autores mencionan al rio Eridano (Conti, 1988) como lugar donde cay6 Faeton, mientras que otros sefialan que se trataba
del rio Po, Padus, (Boccaccio, 2008; De Acufia, s.f.; De Covarrubias, 2006).

57 O también llamado Cicno.
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Pero el audaz Faeton, perdido el gobierno del vehiculo, abrasa toda la tierra. El mismo es muerto por un rayo,

y su desdicha hiere a su propia familia: sus hermanas se convierten en arboles y Cicno, su pariente, en cisne.
(Ovidio, 1972, p. 39)

En la Galeria Exterior del Peinador de la Reina se representan de manera muy firme las Virtudes Teologales y Cardina-
les, todas excepto la Prudencia que aparece en la Linterna. Esta Virtud Cardinal no se expone de manera explicita como
si lo hacen la Templanza, Esperanza, Fe, Caridad, Justicia y Fortaleza, sino que la Prudencia se utiliza como moraleja a
través de la fabula de Faeton y como “continua meditacion sobre la muerte” (Ripa, 1987, Tomo I, p. 237).

La excelencia de esta virtud es tan elevada e importante, porque con ella se recuerdan las cosas del pasado, se
ordenan las presentes, y se prevén las futuras, a tal punto que el hombre que de ella carece no podra recobrar
lo que pudiere, conservar lo que posee, ni alcanzar finalmente cuanto espera. (Ripa, 1987, Tomo II, p. 233)

La metafora de Faeton como falta de madurez y prudencia (De Covarrubias, 2006) en la direccién de un gran cargo,
y con la sobrada arrogancia, osadia, irreflexion y atrevimiento; a diferencia de la direccion con gran manejo, circuns-
peccién y gobierno del Imperio de Carlos V, pues esta doctrina moral nos da a entender que “los gobiernos de reinos,
repUblicas y cosas de gran consideracion, no se deben cometer a hombres mozos, imprudentes y poco experimentados,
a pena de que ellos pereceran dejando abrasadas y destruidas las provincias” (De Covarrubias, 2006, p. 533).
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(Fig. 81) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander. (1539-1545).  (Fig. 82) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander. (1539-1545).
Faetdn [Fresco]. Peinador de la Reina, Alhambra, Granada. Faetdn [Fresco]. Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.
Patronato de la Alhambra y Generalife. (2002). Escena de Fae-  Patronato de la Alhambra y Generalife. (2002). Escena de Fae-

ton de la pared Oeste del Peinador de la Reina [Fotografia]. tdn de la pared Norte del Peinador de la Reina [Fotografia].
A.P.A.G, Granada. A.P.A.G, Granada.

(Fig. 83) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander. (1539-1545).  (Fig. 84) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander. (1539-1545).
Faet6n [Fresco]. Peinador de la Reina, Alhambra, Granada. Faetdn [Fresco]. Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.
Patronato de la Alhambra y Generalife. (2002). Escena de Fae-  Patronato de la Alhambra y Generalife. (2002). Escena de
ton de la pared Este del Peinador de la Reina [Fotografia].  Faetén de la pared Sur del Peinador de la Reina [Fotografia].
A.P.A.G, Granada. A.P.A.G, Granada.



La historia de Faeton es muy recurrida en la representacién pictdrica renacentista. En Espafia por ejemplo nos la en-
contramos en el palacio del Marqués del Viso, concretamente en el techo de una de las cdmaras de la segunda planta.

Soneto. Faeton. [Fragmento]

Con tal instancia siempre demandaba Mas él, de la oriental casa salido,
El gobierno del sol por solo un dia, Fue el orbe y hemisferio traspasando
Que, aungue no convenirle conocia, Con furia y con desorden tan extrafa,

Febo al hijo Faetdn se lo otorgaba.

Que el carro, los caballos y él, perdido,

Ya el carro y los caballos le entregaba Sobre el lombardo Po cay6, abrasando
Con que la luz al mundo repartia, Riberas, aguas, montes y campafia.
Poniéndole delante el mar que habria (De Acufia, s.f.)

Si en el camino o en el gobierno erraba.

Volviendo a la representacion del Peinador de la Reina, técnicamente estos cuadros se pintan sobre fondo blanco, per-
mitiendo que las capas de pintura aplicadas con diferente consistencia, dejen filtrar la luz del fondo blanco en los puntos
donde le conviene al artista (Aguilar y Hasbach, 2007). Estan ejecutados con perfectisima forma y buen gusto en la
entonacion del color. Asimismo, gracias a la perspectiva, la composicion gana en complejidad. Las molduras de estuco
estuvieron doradas al igual que en otras zonas de la estancia “a juzgar por el oro que todavia se registra en algunas par-
tes” (Gomez—Moreno Gonzalez, 18887, p. 136).

Bajo los episodios referentes a la pared Oeste y a la pared Este, se muestran dos efigies femeninas para cada una de estas
dos escenas que las sostienen y que a su vez quedan sentadas sobre la curvatura de la ventana central de cada pared que
da luz a la Linterna. Las dos féminas de la pared Oeste poseen un fino y delicado velo tratado con dominio en el color
por la disposicion sutil y preciosista dejada caer sobre sus rostros serenos.

(Fig. 85) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander. (Fig. 86) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander.
(1539-1545). [Fresco]. Peinador de la Reina, Alhambra,  (1539-1545). [Fresco]. Peinador de la Reina, Alhambra,
Granada. Granada.

Patronato de la Alhambra y Generalife. (2002).Figuras  Patronato de la Alhambra y Generalife. (2002).Figuras
femeninas en la Linterna del Peinador de la Reina  femeninas en la Linterna del Peinador de la Reina
[Fotografia]. A.P.A.G, Granada. [Fotografia]. A.P.A.G, Granada.
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(Fig. 88) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander.
(1539-1545). [Frescos]. Peinador de la Reina,
Alhambra, Granada.

Patronato de la Alhambra y Generalife. (2002).
Angel de la Linterna [Fotografia]. A.P.A.G, Granada.
Todos los elementos que aparecen en la represen-
tacion tienen una fuerte carga simbolica atribui-
bles al Emperador Carlos V.

(Fig. 87) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander. (1539-1545). [Frescos].
Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.

Puerto, M. I. (2017). Pared Sur de la Linterna [Fotografia]. Peinador de
la Reina, Alhambra, Granada.

La escena de la pared Norte se localiza en mitad de la composicion grutesca. Y en cuanto al cuadro de la pared Sur, en
las enjutas del arco de la Linterna, dos grandes angeles con alas desplegadas de colores flanquean la escena y, aunque sus
cabezas estan giradas hacia el cuadro de Faetén de esta misma pared, sus miradas se dirigen a las escenas de Faeton de
sus perpendiculares —uno a la de la pared Este y el otro a la de la pared Oeste—. Sostienen con una de sus manos grandes
cortinas doradas y tablas®® sin inscripcion, aunque si con graffitis rayados de viajeros, muy parecidas a las pizarras que
sujetan las esculturas de la portada Sur del palacio de Carlos V por obra de Niccolo da Corte. Uno de estos angelotes,
con la mano que sujeta la tabla, también aguanta una rama de olivo debido a que tanto “el laurel, como la palma y el
olivo, era usado comUnmente por los antiguos como simbolo del honor que se otorgaba a los que hubieren obtenido una
importante victoria en beneficio de la Patria” (Ripa, 1987, Tomo II, p. 400). El olivo también puede tener la metafora
de paz y victoria como cualidades del Emperador. El otro angel sostiene una rama de laurel. Ambos nifios, con la mano
que les queda libre, sostienen lazos con dos dedos mientras que el resto de dedos los posicionan en acto de bendicién y
con la palma hacia abajo. En este sentido, nuevamente nos encontramos con una simbiosis entre la simbologia profana
y la cristiana.

En el caso de estos grandes angelotes, a pesar de sus dimensiones dentro del amplio vocabulario de grutescos y el fuerte
atrevimiento en el disefio compositivo, responden a una integracién puramente armoniosa. Efectivamente el tamafio de
las figuras esta relacionado con la importancia simbolica descrita, pues los angelotes y la escena del Faeton no son los
unicos elementos de esta pared Sur; también aparecen decoraciones filiformes con vegetales como mazorcas de maiz y
margaritas, junto con candiles y otros objetos. Asi, la superposicion de formas y figuras en el Peinador, es un extraordi-
nario recurso utilizado para sugerir profundidad.

Escenas de los camafeos.

Sobre los cuadros de Faeton de las paredes Este y Oeste, hay pintados dos camafeos —uno sobre cada escena de Faeton—
con forma ovalada circunscritos por un marco dorado pintado a efecto de moldura. Estos 6valos representan escenas
monocromas en blanco sobre fondo negro, consiguiendo el efecto volumétrico mediante la densidad de la pintura.

58 Para Gomez—Moreno Gonzalez son espejos (1888%).



No se ha podido identificar la historia narrada por estos dos camafeos, pero lo que si es evidente es que se trata de la
misma historia mitolégica en dos episodios distintos: en la primera escena correspondiente a la pared Oeste, se muestra
a una figura femenina de rodillas que, o bien hace ofrenda o bien hace suplica a otra figura femenina pedestre y ataviada
con ropa helenistica, mientras otras dos efigies en tercer plano y de menor importancia observan el acto; la segunda es-
cena se localiza en la pared Este encontrada parcialmente desconchada por lo que es muy complicado identificarla pero,
sin embargo, se aprecia una figura femenina de rodillas, el tronco de un arbol seco y lo que parece un jarron de gran ta-
mafio. En ambas representaciones aparece el tronco de arbol seco y parecen estar desarrolladas sobre superficie acuosa.

Nos llama la atencion que para la escena del camafeo de la pared Oeste, se pinta una figura de rodillas u orante en con-
sonancia con la escena de Faetdn que hay bajo ella, en la que aparece Faeton también de rodillas suplicando a su padre.
Es evidente que cada elemento de todo el Peinador de la Reina no esta pintado ni colocado de forma casual ni mucho
menos dejado al azar, sino que atienden a un criterio muy cuidado, observado y estudiado con importante sensibilidad
artistica y que derivan a un cierto sentido mistico caracteristico del Peinador.

(Fig. 89) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander. (1539-1545). [Fresco]. Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.
Patronato de la Alhambra y Generalife. (2002). Camafeo pared Oeste de la Linterna del Peinador de la Reina [Fotografia]. A.P.A.G, Granada.

(Fig. 90) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander. (1539-1545). [Fresco]. Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.
Patronato de la Alhambra y Generalife. (2002). Camafeo pared Este de la Linterna del Peinador de la Reina [Fotografia]. A.P.A.G,
Granada.

(Fig. 91) Anénimo. (Principios S. XX). Arco de
acceso al interior de la Linterna, antes de la
restauracion [Fotografia]. Coleccion del Instituto
Amatller, Barcelona.

En Galera, P. (2000). Carlos Vy la Alhambra.
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La Galeria Exterior del Peinador de la Reina es una Logia con
arcada, tres en cada orientacion (Este, Norte y Oeste), que bor-
dea la Linterna por el exterior; con planta en forma de “U” y a
la que se accede desde la Estufa por dos puertas, una al Este de
la galeria y otra al Oeste. Sobre estas puertas de acceso a la Sala
de la Estufa hay representadas escenas grutescas®. La Logia se
trata pues de un disefio arquitecténico importado de Italia para
disfrutar de las vistas y del aire libre: “;O que bella galeria! Que
vifta tan hermofa, qué torre tan preciofa, que [ingular gabinete!”
(\Velazquez de Echeverria y Romero Yranzo, 1764, p. 106).

Se trata de la zona de todo el Peinador de la Reina que mas afec-
tada esta la policromia mural por haber permanecido expuesta
durante siglos a la intemperie. Consecuentemente es el lugar que
mayor retoque ha sufrido en las intervenciones de restauracion,
ocasionando la casi completa desaparicién de la pintura original.

En esta Logia toman protagonismo un conjunto de seis estampas
femeninas identificadas como las Virtudes Cardinales (Templan-
za, Justicia y Fortaleza) y Teologales (Esperanza, Fe y Caridad).
Este tipo de iconografia con bellas mujeres de aspecto virginal,
es utilizada como leccién moral del bien sobre el mal, la virtud
sobre el vicio. La combinacién de las Virtudes Teologales y Car-
dinales es un recurso utilizado en el Peinador de la Reina impor-
tado de Italia como referencia a los valores del cristianismo y a
los valores humanos laicos, olvidando la representacion explicita
de los principios religiosos del goticismo. Una metafora evidente
y descriptiva del papel y personalidad de Carlos V potenciando
una imagen benefactora.

Tradicionalmente se atribuyen estas seis figuras a la mano de
Alexander Mayner® y estan localizadas en los seis angulos de las
paredes interiores que conforman el corredor. Estos pafios difieren
del resto de la composicién mural, marcando un equilibrio com-
positivo resuelto muy profesionalmente. Los cuadros son realiza-
dos mediante la preparacion de mortero de cal y arena, siendo esta
preparacion mas basta que el resto del paramento, con encaje de
dibujo inciso y pintadas al fresco terminadas en temple. Los reto-
ques al 6leo son posteriores (Aguilar y Hasbach, 2007). El aspecto
virginal de este tipo de figuras exige “grande discrecion, grande
advertencia, vigilancia y estudio para haberse de pintar; porque los

Galerl'a Exterior

(Fig. 92) Puerto, M. 1. (2018). Galeria Exterior, zona Oeste
[Fotografia]. Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.

[ olR o YO

(Fig. 93) Puerto, M. 1. (2017). Galeria Exterior, zona Norte
[Fotografia]. Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.

J _ SR ; . P
(Fig. 94) Puerto, M. I. (2017). Galeria Exterior, enjutas
arcos [Fotografia, detalle]. Peinador de la Reina, Alhambra,
Granada.

59 En la tercera parte de esta tesis se explica con mayor detalle estas composiciones grutescas.

60 Nicole Dacos, sin embargo, asegura sin argumentacion que estas figuras posiblemente pertenezcan a una intervencion posterior
(Dacos, 2007). No estamos de acuerdo en esta afirmacion pues, en el desarrollo del presente estudio queda evidenciado gracias a las
numerosas fuentes documentales, que las Virtudes forman parte del repertorio de Alexander Mayner y de Julio de Aquiles. Ademas
es ostensible en el estilo del dibujo y pintura, que las Virtudes comparten el mismo trazo y disposicion del color que las figuras feme-
ninas con posicidn sedente sobre las ventanas del interior de la Linterna; por el claro gusto renacentista; por la armonia compositiva
que crean estos cuadros en los angulos de la Galeria, combinados con el repertorio grutesco equilibrando los pesos en todo el pafio
mural. No cabe duda que, si en el caso de que los cuadros de las Virtudes fuesen afiadidos posteriores, se hubiese roto con la sensa-
cion de equilibrio y perfeccion armoniosa, algo que no ocurre en este espacio, sino todo lo contrario. Lo que si es cierto es que estas
personificaciones se han visto muy afectadas por los numerosos repintes posteriores bajo diversas técnicas pictoricas.



rostros quieren ser muy blancos e inocentes y también gravi-
simamente hermosos” (De Holanda, 1921, p. 97).

Entre los arcos de las nueve finiestras, tres en cada pared con
orientacion al Este, Norte y Oeste, se representa un repertorio
grutesco de gusto italiano compuesto de seres mitoldgicos y
fantésticos como grifos o querubines sosteniendo antorchas;
divinidades; motivos vegetales engarzados; aves, posiblemen-
te gorriones; ademas de otros objetos con o sin simbologia
como un Caliz. Estan dispuestos de manera “flotante’ sobre un
fondo blanco realizado por capa de estuco muy fino y cuida-
do. La pintura fue ejecutada al temple pero se encuentra muy
retocada con técnica grasa tapando la policromia original.

Bajo el cuerpo de ventanas a media altura de la pared, hay
una franja de estuco que contornea la galeria. Esta cenefa, rea-
lizada por medio de moldes, tiene motivos clasicos de olas
que en su dia debieron estar policromados de dorado al igual
que el resto de los estucos del Peinador de la Reina. Dora-
dos también se mostraban los capiteles de las columnas de
marmol blanco de esta Logia, “pues eran llamados corredo-
res de <<los marmoles dorados>>" (Torres Balbas, 1931, p.
212), que debieron de lucir preciosos sosteniendo los arcos
escarzanos. En la actualidad en estos capiteles se pueden ver
restos de dorado aplicado con aceite mordiente y restos de
la preparacion ocre (Aguilar y Hasbach, 2007). El dorado al
mordiente® se aplicaba primeramente con dos manos de cola
para posteriormente aplicar el aceite cocido mezclado con
barniz. Antes de que se secara el barniz se colocaba la lami-
na de oro, y para pulirla, se frotaba con un colmillo de perro.

Los arcos escarzanos que recorren esta galeria estan deco-
rados con pinturas de grutescos en el intradds aunque con
la policromia muy borrada en alguno de ellos. Se pueden
ver algunas efigies como una posible representacion de Mi-
nerva, Japiter y otros monstruos mitolégicos combinados
con mascarones, vegetales, octégonos y rectangulos. Son
pintados sobre fondo rojo pompeyano y verde veronese
mayoritariamente aunque también aparece el azul. Las en-
jutas de estos arcos también estan decoradas de grutescos
vegetales con uvas y aves sobre fondos azul oscuro y rojo.

La pintura de los zdcalos de las paredes internas esta casi
perdida y llena de picotazos, mientras que el zécalo del
pretil ha desaparecido completamente conservandose solo
un pequefio rastro de policromia en la parte Este. La orga-
nizacion estratigrafica del zécalo es de primeramente mor-
tero de cal y arena sobre el cual se realiz6 el dibujo inciso.
La segunda capa es referida al color con técnica al fresco
acabada en temple graso (Aguilar y Hasbach, 2007).

El alfarje, aunque es el original del siglo XVI, estd muy
restaurado. La policromia que se aprecia actualmente per-
tenece a la intervencién de la segunda mitad del siglo XX
(Aguilar y Hashach, 2007).

61 De como dorar al mordiente (Cennini, 1982, pp. 188-190).
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(Fig. 95) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander. (1539-1545).

._
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Grutescos [Frescos]. Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.
Puerto, M. 1. (2017). Grutescos de la Galeria Exterior, zona Este
[Fotografia, detalle]. Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.

(Fig. 97) Biliverti, Giovanni.
(S. XVI). [Dibujo]. Museo del
Louvre, Paris.

Mayner, Alexander. (1539-
1545). [Fresco]. Peinador de

la Reina, Alhambra, Granada.
Puerto,M.1.(2017). Grutescos
de la Galeria Exterior, zona
Norte [Fotografia, detalle].
Alhambra, Granada.
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(Fig. 98) De Agquiles, Julio
y Mayner, Alexander. (1539-
1545). [Fresco]. Peinador de la
Reina, Alhambra, Granada.

Puerto, M. 1. (2017). Galeria Exte-
rior, intradés de un arco [Fotogra-
fia, detalle]. Alhambra, Granada.

(Fig. 99) De Aquiles, Julio y
Mayner, Alexander. (1539-
1545). [Fresco]. Peinador de
la Reina, Alhambra, Granada.
Puerto, MLL.(2017). Caliz, Galeria
Exterior, zona Norte [Fotografia,
detalle]. Alhambra, Granada.



Habitaciones del Emperador

Las Habitaciones del Emperador son un conjunto de salas exentas al Peinador de la Reina y situadas al Norte del Patio
de los Leones. Llamadas también los “Quartos Nuevos” como aparece en el Plano Grande, son seis habitaciones de
construccion europea aunque inmersas en la cimentacién moruna. Las cuatro primeras tienen artesones de madera con
emblemas de Carlos V; las dos Ultimas habitaciones, mas estrechas y alargadas, fueron decoradas desde 1535 a noviem-
bre de 1537 y son denominadas “Cuartos de las Frutas” o “Salas de las Frutas”, con un artesonado de vergel en madera
de cedro con ensamblajes delicadamente tallados creando imagenes de “octégonos (126 mas seis mitades en la sala
grande y 72 mas doce mitades en la sala pequefia) y estrellas de cuatro puntas” (L6pez Torrijos, 1986, p. 38). En el inte-
rior de cada uno de los ochavados del artesonado de las Salas de las Frutas se representan frutas, verduras y guirnaldas
de flores de fuerte iluminacion pictorica, e intercaladas con las iniciales de los emperadores K. I. entre filacterias en color
dorado sobre fondo oscuro. Luis de Gongora a finales del siglo XVI, menciono a estas salas en unos versos dedicados a
Granada provocados por la sugestion:

Romance XXXII. A la ciudad de Granada. [Fragmento]

y & ver sus hermosas fuentes de Apéles y de Timéntes,

y sus profundos estanques, donde tan bien las fingidas

que, los veranos, son leche imitan las naturales,

y, los inviernos, cristales; que no hay hombre & quien no burlen
y su Cuarto de las Frutas, ni pajaro & quien no engafien

fresco, vistoso y notable, (Goéngora, 2008, p. 515)

injuria de los pinceles

Se trata de frutas, verduras y hortalizas que se cultivaban en Granada y en las huertas del Generalife. Podemos observar
“almendras, castafias, albaricoques, cerezas, ciruelas, granadas, higos, limones, melocotones, manzanas, peras, (...),
uvas, ajos, berenjenas, guisantes, pepinos y alguna otra de mas dificil identificaciéon” (Lopez Torrijos, 1986, p. 38).

Gran. eltas frutas [on de los celebres Julio, y Alexandro, no tuvieorn igual en la valentia de [us pincéles. De la
mifma mano eftaban pitnadas al frelco todas eltas paredes. Pero el maltrato, que han llevado por falta de cui-
dado con los que entran a ver eflte Alcazar, las pulo en malifimo eltado, y fue precifo, para poner elto decente,
que [e extinguieran del todo, blanqueando las paredes, para que [e holpedale aqui el Sr. Phelipe V. (Velazquez
de Echeverria y Romero Yranzo, 1764, p. 106)

(Fig. 100) Puerto, M. 1. (2018). Artesonado del  (Fig. 101) Mantovano, Camilo. (1560). Sala (Fig. 102) Mantovano, Camilo. (S. XVI).
Cuarto de las Frutas [Fotografia]. Habitaciones ~ del Follaje [Fresos]. Palacio Grimani, Venecia. [Fresco]. Palacio Grimani, Venecia.

del Emperador, Alhambra, Granada. Puerto, M. I. (2017). Sala del Follaje [Fotografia]. Puerto, M. I. (2017). Frutas en Sala Gessi
Palacio Grimani, \enecia. [Fotografia, detalle]. Palacio Grimani, Venecia.



La naturaleza muerta de estas salas llevada a cabo
por Julio de Aquiles y Alexander Mayner —aunque
no consta documentacion que testifique quienes fue-
ron los artifices del techo—, muy posiblemente fuese
observada y copiada del natural como método ejecu-
torio aprendido en la escuela de Giovanni da Uding,
pues se encuentra muy en semejanza a los racimos
representados en las Logias Vaticanas y en el palacio
Grimani de Venecia. Para Dominguez Casas, “estas
pinturas pasan por ser los primeros bodegones de la
pintura espafiola” (1993, p. 453).

es posible identificar los distintos frutos que
forman parte de los jardines de la Alham-
bra, cuyos vollimenes se consiguen a traves
de la molduracion de la luz sobre el fondo
neutro frio. Para conseguir este efecto, los
frutos debieron ser copiados del natural, o
“al vivo” técnica que, segin Vasari, utilizé
Giovanni da Udine para realizar las compo-
siciones naturalistas de la Villa Farnesina.
(Martinez Jiménez, 2019, p. 7)

Las paredes de estas estancias estaban ricamente de-
coradas por Julio de Aquiles y Alexander Mayner de
manera delicada y elegante, con pinturas de modelos
italianizantes sobre fondo blanco al fresco terminado
en temple. El bosque de grutescos seguia un criterio
compositivo en el que se usaban figuras geométricas de
rectangulos, cuadrados, semicircunferencias y octégo-
nos, y en los que se inscribian seres fabulosos y perso-
najes mitolégicos intercalados con vegetales. En la ac-
tualidad se encuentran desnudas y en muy mal estado
de subsistencia debido a la intervencion para la venida
de Felipe V, queriendo asomar bajo el encalado algu-
nos colores y figuras como hombrecillos abanderados
con lemas del Emperador. Al parecer, para la visita de
Felipe IV ya se habian blanqueado las habitaciones se-
gun un pago a un escayolista por los trabajos realizados
en el enlucido de los cuartos (E. Rosenthal, 1988). La
explosién de 1590 también afectd fuertemente a estas
salas dafiando su estructura y en consecuencia a la pin-
tura mural (Redondo Cantera, 2000).

Los garabateos de firmas de los turistas “sin nombre
ni importancia” (Irving, 2001, p. 52) que visitaron la
Alhambra en tiempos pasados, también fueron causa
directa del deterioro de estas paredes. Pero no solo
dejaron sus huellas simples turistas, también lo hicie-
ron reconocidos literarios como Lord Byron o Vic-
tor Hugo (Vifies, 2007), incluso diplomaticos como
Francois—René de Chateaubriand que segun Was-
hington Irving dejé marca en la galeria del Peinador.
Irving, sin embargo, indignado por estas barbaras ac-
tuaciones, en su segunda visita a la Alhambra trajo
consigo un libro de firmas que su amigo el principe
Dolgorouki dono.

(Fig. 103) Anonimo. (Mediados S. XX). Habitaciones de Washington
Irving, amuebladas [Fotografia]. A.P.A.G., Granada.

(Fig. 104) Hogarth, Mary. (S. XIX). Patio de Lindaraja [Dibujo].
British Museum, Londres.

(Fig. 105) Puerto, M. 1. (2018). Jardin de Lindaraja [Fotografia].
Alhambra, Granada.
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Las trazas de estas habitaciones son de Luis de Vega, arquitecto al servicio de Francisco de los Cobos, por lo que quizas
asesorara a Carlos V para que interviniese en la Alhambra en 1528, pues el arquitecto hasta esa fecha no habia trabajado
para el rey. Carlos V debi6 quedar absorto por lo que se estaba haciendo arquitectonicamente en Valladolid cuando fue
en enero de 1527 junto a Isabel de Portugal, hospedandose durante un tiempo y donde daria a luz a Felipe 1I. Seria en
este momento probablemente cuando se decidi6 iniciar las construcciones de los “Cuartos Nuevos” con vistas a un po-
sible regreso de la pareja a Granada. Fueron disefiadas bajo un criterio funcional y atmésfera intima con chimeneas en
las habitaciones orientadas al Sur atribuidas al circulo de Diego de Siloé en la década de 1530 (Redondo Cantera, 2000).
La chimenea del dormitorio del Emperador (E. Rosenthal, 1988), tiene representada sobre la repisa un &guila imperial
bicéfala con un globo terraqueo con el continente africano en la parte central. Lo flanquean las Columnas de Hércules y
una filacteria con el lema Plvs Ovltre y, a ambos lados, un molinete ndutico como emblema de Isabel de Portugal (E. Ro-
senthal, 1988). La curia itinerante se volvioé a hospedar en Valladolid en el afio 1534, debiéndose quedar el Emperador
nuevamente maravillado, en esta ocasion por la decoracion pictdrica que alli se estaba llevando a cabo, pues se decidio
que los aposentos que se estaban realizando en la Alhambra fuesen decorados como los de Valladolid.

Cuando Washington Irving (2001) se hospedd en estas habitaciones segun sus crénicas, las ventanas con orientacion
al Jardin de Lindaraja, o Daraxa, se encontraban desmanteladas y abiertas a la intemperie, invadiendo los limoneros y
naranjos el interior de la estancia. Desde este momento se les da el nombre de “Habitaciones de Washington Irving”.
A finales del siglo XIX sirvieron como Archivo de la Alhambra (Gomez de la Cruz, 1898), y en las restauraciones de
Torres Balbéas se colocaron muebles de estilo isabelino, hoy en dia retirados.

Nada me puede ser mas favorable para el estudio y el trabajo literario que mi alojamiento actual (...). No se
oyen mas sonidos que el murmullo del agua, el zumbido de las abejas y el canto del ruisefior, de manera que
ningln ruido interrumpe mi morada. En las Gltimas horas del dia paseo hasta la medianoche por las galerias que
se abren a los jardines y a espacios que hace mas bellos la luz de la luna. He decidido permanecer aqui hasta
haber puesto en marcha unos escritos relacionados con este lugar y que llevaran el sello de una intimidad real
con las escenas que se describen. Es una singular fortuna poder vivir en este lugar romantico e historico que
tienen tanto impacto en la imaginacion de los lectores en cualquier parte del mundo (...). (Irving, 2009, p. 109)

)

(Fig. 106) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander. (1535-1537).
[Fresco]. Habitaciones del Emperador, Alhambra, Granada.
Marin, R. (2018). Cuarto de las Frutas [Fotografia, detalle].
Alhambra, Granada.
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(Fig. 108) De Aquiles, Julio y Mayner, Ale
[Fresco]. Habitaciones del Emperador, Alhambra, Granada.
Puerto, M. 1. (2018). [Fotografia]. Alhambra, Granada.

Se perciben restos de figura humana con la pierna desnuda y
en posicién sedente.

(Fig. 107) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander. (1539-1545).
[Fresco]. Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.

Puerto, M. 1. (2017). Galeria Exterior, intradds de un arco escarzano
[Fotografia, detalle]. Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.

(Fig. 109) Da Udine, Giovanni. (S. XVI). [Fresco]. Palacio
Grimani, Venecia.

Puerto, M. 1. (2017). Sala del Psique [Fotografia, detalle]. Palacio
Grimani, Venecia.



Rectz’ingulos de las Habitaciones del Emperador

En las Habitaciones del Emperador, concretamente en el Cuarto de las Frutas, nos encontramos con pinturas al fresco
realizadas entre 1535 y 1537 por Julio de Aquiles y Alexander Mayner, las cuales se encuentran totalmente desapareci-
das. Solo se observan pequefios restos de policromia que nos delatan las formas y composiciones que en los muros se
encontraban representadas.

La composicion esta caracterizada por el empleo de formas geométricas tales como rectangulos y cuadrados, dispuestos
a lo largo del muro de manera equilibrada y proporcional, creando un discurso visualmente arménico. Podemos dividir
el conjunto representado en la parte de zocalos —zona inferior—, y la parte de representacion figurativa —zona superior—.
La representacion figurativa se desarrolla en el interior de las formas geométricas, principalmente con escenas de con-
tenido mitoldgico.

Las formas rectangulares quedan diferenciadas por rectangulos grandes, medianos y pequefios. De este modo, nos
centramos en los rectangulos pequefios, concretamente en tres, situados en las paredes Oeste y Norte del Cuarto de
las Frutas para crear una hip6tesis visual que contribuya a la comprensién del espacio compositivo y a sus discursos.
Estas hipétesis visuales son usadas como referencia para un proyecto de reconstruccion de las pinturas murales de las
Habitaciones del Emperador (Jodar y Marin, 2021). Este estudio pertenece al proyecto 1+D+I desarrollado por el grupo
de investigacion HUM-805, Métodos artisticos y visuales de investigacion, innovacién educativa e intervencién social
(Referencia HAR2016-76353-R).

Tras un exhaustivo estudio de investigacion, se llega a la conclusion que los rectangulos analizados muy probablemente
contuvieran escenas de tematica mitoldgica acudtica, con seres hibridos acompafados de amorcillos que juguetean entre
si, ademas de juntos y otros vegetales, muy similares a los paisajes grutescos de numerosas obras del Renacimiento,
sobre todo los de la escuela rafaelesca romana con Giulio Romano, Julio de Aquiles, Giovanni da Udine, Perino del
Vaga y el propio Rafael Sanzio.

La escena del interior de cada rectangulo esta pintada sobre fondo azul marino y se encuentra enmarcada con franjas de
color ocre y morado, y cuatro circunferencias moradas en cada esquina a modo de adorno sobre la franja ocre. Asimis-
mo, se pinta sobre fondo rojo pompeyano cual paredes de la Linterna del Peinador de la Reina. Las medidas de cada
rectangulo es de 67 cm de ancho por 23 cm de alto, 2 cm de franja morada y 3 cm de franja ocre.

(Fig. 110) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander. (1535-
1537). [Fresco]. Habitaciones del Emperador, Alhambra,
Granada.

Marin, R (2018). Habitaciones del Emperador [Fotografia].
Alhambra, Granada.
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RECTANGULO UNO.

Para la reconstruccion de este primer rectangulo se ha utilizado varios referentes de pinturas al fresco y dibujos de
grutescos, haciendo una conjuncion de estos para llegar a la hipétesis visual. Los referentes utilizados han sido: frescos
de la boveda de Villa Madama en Roma, pintados por Giovanni da Udine, Giulio Romano y Julio de Aquiles en torno
al afio 1520; dibujo de Andrés de Melgar, en torno a los afios 1545-1550, perteneciente a la coleccion del Metropolitan
Museum of Art de Nueva York, tratdndose de apuntes de los frescos de grutescos realizados por Julio de Aquiles en el
palacio Francisco de los Cobos de Valladolid.

RECTANGULO DOS.

En una segunda hipétesis visual de rectangulo, se usa como referente para la reconstruccion de la escena interior, el
fresco encontrado en el Castel Sant”Angelo de Roma, realizado por la escuela rafaelesca con Giovanni da Udine y Julio
de Aquiles.

RECTANGULO TRES.

Para la escena central de este rectangulo se ha usado como referente el paisaje acuatico al fresco con dragones y angelote
situado en el intradds del arco de la Linterna del Peinador de la Reina, obra de Julio de Aquiles de 1539-1545.

CONCLUSIONES.

HIPOTESIS VISUALES.

Las conclusiones finales de los rectangulos estudiados pertenecientes a los muros de las Habitaciones del Emperador,
son los propios dibujos interpretativos. Para llegar a ellas, la recopilacion de datos y el trabajo de campo por medio de
apuntes al natural, fotografias y medidas, es primordial para desarrollar el estudio.

1. En primer lugar, se han analizado los colores que componen estos tres rectangulos: azul marino, ocre, morado
y rojo bermellén. Para ello se ha trabajado en un blog de dibujo de 120 g/m? textura lisa con los esbozos a
escala 1:3.

2. En segundo lugar, en un blog de dibujo de 120 g/m? textura lisa, se han esbozado varias composiciones de es-
cenas acuaticas en las que aparecen amorcillos y figuras mitoldgicas hibridas tales como dragones o quimeras.
Para ello se han tomado numerosos referentes de grutescos renacentistas de escuela rafaelesca.

3. Una vez examinadas las formas de los rectangulos y las composiciones paisajisticas, se realizan unos nuevos
dibujos a linea con tinta negra sobre papel Canson Basik 370 g/m? textura lisa a escala 1:3.

4. Lahipdtesis final con los tres rectangulos es realizada en un pliego de 50 x 70 cm a escala 1:2. El papel utiliza-
do es Fabriano Academia 350 g/m2 textura lisa y la técnica empleada es mixta con lapices de colores, acuarela
y gouache. Cada rectangulo mide 11,5 x 33,5 cm aunque estan contorneados por una franja color rojo berme-
116n de 4 cm por cada lado para simular el fondo rojo sobre el que irian estos rectangulos.

5. Para la distincién de las zonas reconstruidas de las partes que ain permanecen en la pintura mural, se crea un
dibujo a linea en papel Fabriano Academia de 120 g/m? y textura verjurada, formato 48 x 73 cm. La parte que
subsiste se realiza en tinta negra, mientras que la parte reconstruida en azul. Pero para la impresion de este
estudio, se ha realizado un dibujo a linea en vectorial con las zonas reconstruidas en color rojo puesto que el
azul resulta problematico en el proceso de digitalizacion.



(Fig. 111) Puerto, Maria Isabel. (2019). Rectangulo uno [Estudio dibujo
sobre papel Canson Basik 370 g/m?].

(Fig. 113) Puerto, Maria Isabel. (2019). Rectangulo dos [Estudio dibujo
sobre papel Canson Basik 370 g/m?].

(Fig. 112) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander. (1539-
1545). [Fresco]. Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.
Bru, M. (2018). Intradés, arco de la Linterna [Fotogra-
fia, detalle]. Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.

(Fig. 114) Da Udine, Giovanni y ftaller.
(1525). [Fresco]. Villa Madama, Roma.
En Lefevre, R. (1984). Villa Madama.

(Fig. 115) Puerto, Maria Isabel. (2019). Rectangulo tres [Estudio dibujo
sobre papel Canson Basik 370 g/m?].

(Fig. 117) Puerto, Maria Isabel. (2019). Rec-
tangulo [Estudio color].
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(Fig. 116) Atribuido a De Melgar, Andrés. (1545-
1560). Disefio para una decoracion de pared con
grotescos e indicaciones de color [Dibujo, detalle].
Metropolitan Museum of Art, Nueva York.
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Ademas del estudio de estos rectangulos, también se ha analizado un fragmento de la pared Norte del propio Cuarto de
las Frutas en el que se ven restos de una telarafia. Para ello se ha realizado un estudio sobre papel poliéster parcialmente
impreso con los pocos restos de policromia de este fragmento del muro, y sobre el que se ha dibujado con técnica mixta
de gouache, acuarelas y tintas. El recurso de las telarafias es muy dado en las composiciones grutescas, encontrandonos
un paralelo en la Galeria Exterior del Peinador de la Reina sobre la puerta Oeste de acceso a la Sala de la Estufa.

(Fig. 118) Puerto, Maria Isabel. (2018). Telarafias [Estudios dibujo y color, técnica

mixta sobre papel Canson Basik 370 g/m?].

Sha i - Sty B i
(Fig. 120) Puerto, Maria Isabel. (2018).
Telarafias [Estudio color, técnica mixta
sobre papel Poliester.].
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(Fig. 121) De Aquiles Julio y Mayner,

Alexander. (1535-1537). [Fresco]. Habita-
ciones del Emperador, Alhambra, Granada.
Puerto, M. 1. (2018). Telarafia [Fotografia].
Alhambra, Granada.

i SR ?' i

(Fig. 122) [Fresco]. Palacios Vaticanos,
Ciudad del Vaticano.

Puerto, M. 1. (2017). Telarafia [Fo-
tografia]. Palacios Vaticanos, Ciudad
del Vaticano.



(Fig. 123) Puerto, Maria Isabel. (2019). Rectangulo uno [Dibujo vectorial].

(Fig. 124) Puerto, Maria Isabel. (2019). Rectangulo dos [Dibujo vectorial].

(Fig. 125) Puerto, Maria Isabel. (2019). Rectangulo tres [Dibujo vectorial].

el
=



T

(Fig. 126) Puerto, Maria Isabel. (2019). Rectangulo uno [Dibujo técnica mixta sobre papel Fabriano Academia 350 g/m?].

(Fig. 127) Puerto, Maria Isabel. (2019). Rectangulo dos [Dibujo técnica mixta sobre papel Fabriano Academia 350 g/m?].

(Fig. 128) Puerto, Maria Isabel. (2019). Rectangulo tres [Dibujo técnica mixta sobre papel Fabriano Academia 350 g/n?].



\]ulio de Aquiles

Giulio Aquili, Jiulio de Aquila, Julio Aciles, Julio Acilis, Julio Aquilis,
Julio de Aquila, Julio Romano, Julius de Aquiles.

Julio de Aquiles, natural de Roma, era hijo del pintor romano Marcan-
tonio Aquiles y nieto de Antoniazzo Romano®?, por lo que es evidente
que aprendio la profesion en el taller familiar (Martinez Jiménez, 2019).

El primer documento en el que aparece Julio de Aquiles como pintor  (Fig. 129) De Aquiles, Julio. (1556). [Documento,
esta fechado en 1524 en Rieti, en el que se solicita a los hijos de Mar-  detalle]. A.H.M.U., Ubeda.

cantonio Aquiles que finalicen la capilla de Santa Barbara en la catedral Firma de Julio de Aquiles en su testamento.

de la ciudad (Martinez Jiménez, 2019). En cuanto al afio de nacimiento
de Julio de Aquiles se estima que debi6 de ser en el primer lustro del
siglo XVI, pues en 1528 firmaba un contrato de trabajo en la Capilla de
Santa Maria dei Valli en Rieti, y para ello debia de ser mayor de edad
con 25 afios al menos (Martinez Jiménez, 2019). Ademas, la familia
de Marcantonio Aquiles debid de marchar de Roma a Rieti a finales
de 1505, por lo que Julio de Aquiles nacié en Roma y de ahi que sea
conocido como Julio Romano: “Del epiteto Romano se deduce que
era Julio natural de Roma y seguia la practica observada por muchos
artistas italianos del Renacimiento, de apellidarse con el nombre de la
poblacidn donde nacieron” (Gomez—Moreno Gonzélez, 18882, p. 126).

En 1517 la familia volvié a Roma (Martinez Jiménez, 2019) donde
permanecian los hermanos de Marcantonio Aquiles en el taller familiar,
Bernardino y Evangelista, y donde posiblemente integraran a Julio de
Aquiles en los circulos artisticos romanos. Fue justo en este afio cuan-
do se comienza con uno de los mayores proyectos de Rafael Sanzio,
la decoracion de las Logias Vaticanas. En esta gran empresa posible-
mente seria donde conociera a grandes maestros como Giulio Romano,
Giovanni da Udine, Perino del Vaga, Giovanni Francesco Penni, y con
artistas foraneos como Alonso Berruguete y Pedro Machuca® (Gale-
ra Andreu, 2000), puesto que era habitual que “multitud de jovenes
espafioles volaron & ltalia, sedientos de saber y gloria, & beber en las
inagotables fuentes del Arte antiguo, y & inspirarse en las portentosas
producciones de los genios del Renacimiento” (Gémez—Moreno Gon-
zélez, 1873, p. 113).

(Fig. 130) Del Vaga, Perino y taller. (1528-1538).
[Frescos]. Palacio de Andrea Doria, Génova.

Jodar, A. (2018). [Fotografia]. Palacio de Andrea
Doria, Génova.

Tras la muerte de Rafael Sanzio en 1520, Giovanni da Udine debid
de contar con un taller en el que participaban como discipulos Julio
de Aquiles y posiblemente Alexander Mayner adquiriendo afianza-
da formacion. No se tiene mucha informacion sobre la biografia de
Alexander Mayner por lo que no es seguro si Julio de Aquiles y él se
conocieron en Roma 0 en Génova en el proyecto para Andrea Doria, -
pues Mayner es de origen lombardo. (Fig. 131) Da Udine, Giovanni y taller. (Primer tercio
S. XVI). [Frescos].Castel Sant’Angelo, Roma.
Jodar,A.(2018).[Fotografia].Castel Sant’ Angelo,Roma.

62 Antonio di Benedetto Aquili —también Ilamado Antonio Aquili, Antonio Aquilio, Atomasso, Antonaza— trabajé en la curia Papal,
siendo uno de los artistas romanos mas relevantes durante la segunda mitad del siglo XV, pues tuvo una gran actividad como fres-
quista en numerosas iglesias de Roma. Julio de Aquiles estuvo claramente influenciado por la técnica de su padre y de su abuelo,
aprendiendo la pintura en distintos soportes como en tabla 0 muro.

63 Posiblemente fuese aqui donde conocieron estos dos grandes artistas espafioles a Julio de Aquiles, pues encontrandose Aquiles en
Valladolid, ya mostraba confianza Alonso Berruguete en ¢l para que le tasase un retablo.
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La primera intervencién de Aquiles en el taller de Giovanni da Udine seria en Villa Madama (Dacos, 2007), empresa
patrocinada por Giuliano de Médici, el que seria al poco tiempo Clemente VII. Los dibujos de angelotes y grutescos
encontrados en la coleccidon del Museo del Louvre estan identificados como pertenecientes a la mano Giulio Romano,
es decir, Giulio Pippi. Sin embargo, segin Nicole Dacos (2007), estos dibujos preparatorios de Villa Madama con ins-
cripcion de “Giulio Romano” pertenecen a la mano de Julio de Aquiles, también conocido como Romano como se ha
visto. Este argumento queda sustentado por la clara diferenciacion entre el estilo de pintura de Giulio Pippi con formas
y figuras vigorosas y robustas nada que ver con los dibujos del Louvre; con el estilo de Julio de Aquiles de esquemas
compositivos ligeros y con este tipo de figuras de nifos muy en consonancia con las composiciones, formas y trazos del
Peinador de la Reina. Posteriormente Julio de Aquiles colaboraria junto con Domenico Zaga en la Stuffetta de Clemente
VIl en el Castel Sant”Angelo bajo la direccién de Udine.

De Roma pasaria en 1528 por Rieti como se ha comentado para finalmente viajar hasta Génova, colaborando en el taller
de Perino del Vaga en la decoracion del palacio del principe Andrea Doria hasta marzo de 1533, cuando concluyeron al-
gunos trabajos coincidiendo con la visita del Emperador Carlos V el dia 27 de ese mismo mes (Dacos, 2007). El edificio
magnificente causé asombro y admiracion en el Emperador y en su secretario Francisco de los Cobos.

No se sabe la fecha exacta de llegada de Julio de Aquiles y Alexander Mayner a Espafia desde Italia, pero debid de ser
entorno al mes de mayo de 1533, pues el 21 de abril de ese mismo afio, Francisco de los Cobos regresaba de Génova
a Espafia trayéndose consigo posiblemente a estos dos artistas o al menos a Julio de Aquiles. Esta hipétesis se debe a
que el 24 de julio de 1533, aparece el artista junto a Andrés de Naxera® tasando un retablo de Alonso Berruguete (Cean
Bermudez, 1800, Tomo II1) realizado para el monasterio de San Benito el Real (De Villalon, 1898) en Valladolid®,
siendo esta la primera noticia documentada del pintor en Espafia. Constan varias declaraciones de discordia entre Julio
de Aquiles y el resto de tasadores por el retablo de Alonso Berruguete, una de ellas fechada el 29 de julio, en las que el
firmante aparece en ocasiones como Julio de Aquiles y otras como Julio Romano (Gomez—Moreno Gonzalez, 1888?).

El proposito de Francisco de los Cobos de traer a estos artistas a Espafia era para que decorasen su casa de la villa de
Valladolid. El palacio, con trazas de Luis de Vega de 1528%, fue calificado de imperial por haber alojado en ¢l a Carlos
V: “El Comendador mayor de Leon (...) traxo aqui asalariados de Italia dos ingeniosos mancebos, Julio y Alexandro,
para labrar sus casas, los quales hizieron obras al gentil y antigiiedad, que nunca el Arte subié a tanta perfecion” (De
Villalon, 1898, p. 170).

Es sabido que el secretario del Emperador encarg6 primeramente sus trabajos a otros artistas bolofieses, Biagio Pupini
y Bartolomé Ramenghi Bagnacavallo®, durante su estancia en Bolonia en 1530 con motivo de la coronacion del Empe-
rador, pudiendo ver lo que se habia ejecutado al fresco en la iglesia de San Salvatore. Sin embargo, por razones que se
desconocen al final fueron sustituidos por Aquiles y Mayner cuando Cobos visitd Génova en 1533. Es importante co-
mentar que no existe documentacion explicita que justifique la intervencion de Julio de Aquiles y Alexander Mayner en
el palacio de Francisco de los Cobos en Valladolid. Lo que si nos ha llegado a nuestros dias son una serie de testimonios
y datos indirectos que lo avalan, como los dibujos de Andrés de Melgar. De las pinturas murales al fresco de este palacio
no queda rastro alguno en la actualidad, aunque no es del todo imposible que bajo las capas de enlucido haya restos de
policromia del mismo estilo que las del Peinador de la Reina (Dacos, 2007).

De aqui pienfo yo que [e enriquecieron lulio, i Alexandro, (fi ya no es que fuelle discipulos de Tuan de Vdine,
o de Rafael de Vrbino) los cuales valientes ombres vinieron de Italia a pintar las cafas de Cobos Secretario del
Emperador (...) a temple i frefco. (Pacheco, 1649, p. 360)

De Valladolid se fueron a Granada. Algunos estudiosos (Camén Aznar, 1979) han asegurado que de Valladolid pasaron
a trabajar al palacio del Infantado de Guadalajara. Este dato es claramente erréneo, pues el palacio del Duque del Infan-
tado se decoro en torno a 1580 por Romulo Cincinato. En Granada intervinieron en las pinturas del Peinador de la Reina
y en las Habitaciones de Emperador desde 1535 a 1545. En un documento fechado el 24 de marzo de 1546 aparece el
nombre de Julio de Aquiles, pintor, pidiendo que se le pagara por lo labrado y pintado en la Estufa. Para ello se nombro

64 O también llamado Andrés Najera.

65 Dice Palomino: “Alonzo Berrugete. Gran pintor, elcultor y architecto (...). eftudio las antiguedades y eltatuas antiguas en Roma.
[us obras [on el Retablo de San Benito el Real de Valladolid” (1742, p. 3).

66 Hay quienes lo sitian en 1526 (Keniston, 1980).

67 Estos pintores estuvieron trabajando en Roma donde parece ser que mantuvieron algun tipo de contacto con Rafael Sanzio. No es
seguro que participaran en las Logias, pero si hay clara influencia rafaelesca en sus obras.



a Pedro Machuca, maestro mayor de las obras reales del alcazar, que tasara lo que habia ejecutado Aquiles, ascendiendo
la tasacion a 33.562 maravedis (Gomez—Moreno Gonzalez, 1873%). El abono se realizé el 29 de marzo y estaria referido
alaejecucion de “once cuadros de bestiones y grutescos recuadrados; un friso grande de follaje del romano; otros dos de
encima de otras tantas puertas, el dorado de molduras y guarniciones y varios adobos de puertas y ventanas” (Gémez—
Moreno Gonzalez, 1873, p. 114) (Anexo 1V, p. 242 de este estudio). Los once cuadros son referidos a los diez cuadrados
de pinturas en los zdécalos de la Sala de la Estufa y al antepecho de la finiestra con umbral de la misma estancia; el friso
de follaje al romano sin lugar a dudas se trata del que esta bajo el techo sobre fondo rojo pompeyano; las puertas y ven-
tanas son referidas a las de la estancia y a los frisos de grutescos que hay sobre ellas. Por los trabajos que se enumeran en
esta tasacion, se atribuye a Julio de Aquiles los estucos, los dorados y las pinturas de grutescos del Peinador de la Reina.
Asimismo, al reflejar en el documento la palabra “labrado”, deducimos que este artista pudo intervenir en el artesonado
de madera o al menos en las puertas y ventanas. No se conoce si estuvo trabajando en esta ocupacion durante todo el
periodo de 1535 a 1545 por la falta de nominas de algunos meses. Se refleja su nombre en el afio 1542 pero en los afos
1543% y 1544, Aquiles no es mencionando en las cuentas, volviendo a reaparecer en noviembre de 1545.

Esta tasacion de 1546 seria quizas la Ultima realizada en la Estufa y probablemente la Ginica debido a que desde marzo de
1537, los artistas que pintaron el Peinador trabajaron a sueldo mensual de diez ducados segun los cuadernos de néminas
localizados en el Archivo del Patronato de la Alhambra y Generalife (Gomez—Moreno Gonzalez, 1888%). Aunque las
primeras listas de cuentas conservadas estén fechadas desde marzo de 1537, probablemente los artistas comenzaron a
trabajar con anterioridad, pues a los pocos meses, en agosto de ese mismo afio, se refleja en los cuadernos de néminas
que “las cuadras ya estan doradas” (Martinez Jiménez, 2019).

Aquiles también trabaj6 con Juan del Campo en Granada, maestro vidriero, ayudandole posiblemente en los cartones
para unas vidrieras, puesto que en su testamento®, Julio de Aquiles hace la siguiente declaracién:

Declaro que yo fize ¢iertos padrones, que fueron doze, / a Juan del Campo, vecino de Granada, maestro de
fazer / vidrieras, e se congentraron que de cada padron / me avie de pagar de hechura tres ducados / y yo tenia
re¢ibidos en Ubeda, en nombre del dicho Juan del Cam/po, treinta ducados, los quales recibi de el Dean y de /
sus mayordomos; mando que seis ducados restan de/biendo el dicho Juan del Campo se cobre de el y se den /
a mis herederos. (Ruiz Fuentes, 1992, p. 95)

Hay quienes manejan la hipétesis de que las vidrieras en las que participd Aquiles pudieran ser las de la catedral de
Granada realizadas por Juan del Campo y con los disefios de Diego de Siloé. Sin embargo, las vidrieras de la catedral
comenzaron a obrarse tras ejecutar la ventana central del palacio de Carlos V, a partir de 1554 (Nieto, 2002), fecha en la
que Julio de Aquiles estaba ya como vecino de Ubeda. Serian ademas conjeturas, pues se pide el pago de doce cartones y
no de dieciséis (Ruiz Fuentes, 1992) que son los que corresponderian a las vidrieras de la catedral, por lo que es evidente
que las vidrieras que se mencionan en el testamento son referidas a otras, muy probablemente a las del Peinador de la
Reina (Lopez Torrijos, 2000) disefiadas con la nueva tendencia del grutesco. Por otro lado, el maestro vidriero Arnao de
Vergara, “entre 1538y 1539 realiz0 vidrieras, hoy desaparecidas, para (...) la Casa Real y otras dependencias nuevas de
la Alhambra” (Nieto, 2002, pp. 20-21).

Durante todos estos afios vivio en Granada junto a su esposa Isabel de Monzon. De este matrimonio tuvo siete hijos™, uno
de los cuales aparece reflejado en el archivo parroquial de Santa Maria de la Alhambra por su bautizo de 1545, advirtién-
donos que en la fecha atin se encontraba en Granada. Mencionar también que uno de sus hijos, Antonio, heredo el oficio de
su padre obrando en varios trabajos de retablos y pintura al fresco en la provincia de Jaén (Almansa et al, 2018).

Sin lugar a dudas, el encargo de mayor preponderancia y que les otorgé mayor prestigio en las carreras profesionales de
Julio de Aquiles y Alexander Mayner, fue el proyecto de la Alhambra. Este reconocimiento no solo se debe por ser una
encomienda de la Corte, sino también por tratarse de una obra de gran mérito.

Julio de Aquiles se mudé a Ubeda tras terminar la decoracion del Peinador de la Reina para trabajar de nuevo al servicio
de Francisco de los Cobos en su palacio de esta villa. Antonio Palomino hace mencidn de este encargo en su obra El
museo pictorico y escala optica alegando que “Julio y Alexandro (...) pintaron las celebres cafas de Cobos, en la Ciudad
de Ubeda en el Reyno de Jaen” (1742, p. 3). Lo cierto es que Alexander Mayner no trabaj6 nunca en Ubeda.

68 Este afio no esta en el archivo (Martinez Jiménez, 2018%).
69 Testamento original y transcrito en Anexo 11, p. 240 de este estudio.
70 “Jerénima, Juana, Antonio, Faustina, Luis, Lucia y Valentina” (Ruiz Fuentes, 1992, p. 84).
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El primer documento que certifica que Aquiles era vecino de Ubeda tiene fecha
de enero de 1550 por la venta de Pedro, un esclavo negro™, a Alonso de Baeza
(Almansa, 2008%). En Ubeda se construy6 una casa con trazas en la portada de
Andrés de Vandelvira en la colacion de Santa Maria, pero con simplicidad en el
disefio seguin puede leerse en un documento protocolizado en 1554 en el que se
enumeran las condiciones (Ruiz Fuentes y Almagro, 1985), fijando residencia
en 1555.

Ademas del encargo de pintar el palacio de Francisco de los Cobos, realizé otra
serie de proyectos como las pinturas al fresco de la Capilla del Camarero Vago
en la iglesia de San Pablo, la capilla del Dean Ortega en la parroquia de San
Nicolas de Bari o la participacion en la Sacra Capilla del Salvador, teniendo sus
disefios similitud con los del Peinador de la Reina.

Palacio Francisco de los Cobos en Ubeda’.

De la decoracion de la casa solariega de Francisco de los Cobos en Ubeda, no
queda nada en la actualidad por causa de los incendios acontecidos en el siglo
XX, privandonos de poderlo conocer en todo su esplendor. Esta vivienda fue
pintada por el artista Julio de Aquiles, aseverandolo algunos documentos en
los que aparece su nombre como en una deuda con el operario Juanes de Chay,
quien fallecio en un accidente al caer desde una de las torres mientras pintaba
en la casa de Francisco de los Cobos; otra de las referencias es la orden a la
viuda de Cobos, dofia Maria de Mendoza, de pagar 70 ducados al artista por
las pinturas que ejecuto6 en su vivienda. Pero a pesar de estas referencias, en los
documentos no se especifica si se tratan de las obras ejecutadas para la casa de
Francisco de los Cobos en Ubeda o para las del castillo de Sabiote. Las trazas de
este palacio son de 1531, iniciandose las obras 1532 (Almansa, 20087).

Frescos de la capilla del Camarero Vago.

En la iglesia de San Pablo de Ubeda, construccion de 1536 segun aparece en su
portada, Julio de Aquiles intervino con pintura al fresco sobre enlucido de cal y
arena, y con el dorado y estofado para la capilla de Francisco de Vago y su re-
tablo (Almansa, 2008?). En la pared izquierda se pintaron temas de la Resurrec-
cién y en la boveda de traceria se dord la nervadura; al frente el retablo y sobre
él, pinturas de unos profetas; en el muro derecho la Anunciacion a los pastores,
el prendimiento y la oracidn en el huerto; el arco, decorado con imitacion a mar-
mol. Estas escenas se combinan con motivos de grutesco, apareciendo también
dos medallones con relieves de la Justicia y Caridad (Ruiz Fuentes, 1991; 1992).
Ha llegado a la actualidad en desfavorables condiciones la decoracidn de esta
capilla, pues solo se puede ver restos de dorado y una efigie masculina recostada
con el brazo derecho estirado sefialando hacia adelante. Esta informacion nos
describe la mano del pintor, capaz de ejecutar grutescos y figuras humanas en
escenas religiosas por lo que también pudo pintar la iconografia mitologica del
Peinador.

Segun el contrato™ para su ejecucion, se iniciaron las pinturas el 6 de noviembre
de 1545 con la duracién de un afio, por lo que debieron finalizar en 1546 y perci-
biendo una cantidad de 150 ducados de oro por el trabajo (Ruiz Fuentes, 1991).

(Fig. 132) De Aquiles, Julio. (1546).
[Fresco]. Capilla del Camarero Vago,
iglesia de San Pablo, Ubeda.

En Almansa, J. M. (20089). La pintura mural
del Renacimiento en el Reino de Jaén.
Figura orante en la boveda.

(Fig. 133) Atribuido a De Melgar, Andrés.
(1545-1560). Varios estudios de figuras
[Dibujo, detalle]. Metropolitan Museum
of Art, Nueva York.

(Fig. 134) Atribuido a De Melgar, Andrés.
(1545-1560). Disefio grotesco con un
panel octogonal en el centro y dos grifos
bebiendo de las placas sostenidas por
una criatura hibrida [Dibujo, detalle].
Metropolitan Museum of Art, Nueva York.

71 Los esclavos eran signo de una buena posicion econémica. Sin embargo, cuando la situacion empeoraba solian venderse.
72 No se debe confundir con el palacio de Vela de Cobos con trazas de Andrés de Vandelvira.

73 Contrato en Anexo V, p. 243 de este estudio.



Capilla de Fernando Ortega.

La capilla del Dean Ortega se encuentra en la parroquia de San Nicolas de Bari en Ubeda. El retablo de la capilla fue
realizado por el artifice Julio de Aquiles segiin una carta de pago firmada por el autor en 1554 tras haber realizado otros
cobros. Uno de estos cobros corresponde al segundo tercio de los pagos a recibir en 1549 por lo que, bajo conjetura,
puede datarse el inicio de la construccion en 1545. Pero por causa de la Guerra Civil, el retablo sufri6 dafios, conservan-
dose en la actualidad el friso superior con decorado de grutescos, las columnas laterales abalaustradas, un entablamento
y cornisa (Moreno Mendoza, 2007; Ruiz Fuentes, 1992).

Existen cuatro cuadros de un tamafio de 174 x 80 cm (Moreno Mendoza, 2007) con escenas de la Virgen atribuidos
tradicionalmente a Julio de Aquiles pero sin apoyo documental y sin fundamento (Ruiz Prieto, 1999).

Sacra Capilla del Salvador.
En la Sacra Capilla del Salvador de Ubeda, Julio de Aquiles habria intervenido segtin un documento fechado en junio

de 1555, haciendo bajo el mecenazgo de Francisco de los Cobos:

Tres filas/ teras / conforme a un dibuxo que esta fecho de mano de Julio, con el / que esta comengado a hazer la
una/ e a de llevar en cada una de ellas un feston e / ragimo de el anchura e gordura e largura que con / venga para
la dicha obra e como lo ordenase Van/deelvira e Julio, con pareger del sefior Dean. (Ruiz Fuentes, 1992, p. 86)

e

(Fig. 135) De Melgar, A., Berruguete, A. y De Aqui-  (Fig. 136) Atribuido a De Melgar, Andrés. (1545-
les, J. (S. XVI). [Dibujo]. Museo Lazaro Galdiano, ~ 1560). Diseiio de un fiiso con grutescos [Dibujo].
Madrid. Metropolitan Museum of Art, Nueva York.
Perteneciente al cuaderno de dibujos atribuido a

estos artistas.

El testamento de Julio de Aquiles esté fechado el 18 de junio de 1556, localizado en el Fondo de Protocolos Notariales
del Archivo Histérico de Ubeda. Esto nos delata que el pintor probablemente sufriese algun tipo de enfermedad que le
obligara a redactar su testamento y en el que se citan varias de sus obras (Ruiz Fuentes, 1992): un retablo con dorado,
estofado y pintado encargado por Mayor de Zambrana en la iglesia de Santo Tomas; las pinturas de una cdmara en la
casa de Alonso de Villarroel médico de Cobos, en la Colacién de Santo Domingo; un retablo encargado por Beatriz Me-
gia quedado sin acabar; inacabado quedaba también un retablo en la capilla de los Segura en la iglesia de Santo Tomas;
sin terminar quedaba un encargo de Francisco de Haro de una imagen; participd en el retablo de la parroquia de Santa
Maria la Mayor en la localidad de Torreperogil segun un protocolo firmado el 6 de noviembre de 1555; un retablo hoy
en dia desaparecido para la iglesia de Nuestra Sefiora del Collado de Segura de la Sierra.

Se le atribuyen unas pinturas murales en una casa solariega de la calle Lorenzo Soto nimero 3, vivienda que pudo
pertenecer a Julio de Aquiles, pues como se ha dicho era vecino de la colacion de Santa Maria desde el 6 de agosto de
1554 (Almansa, 2008%). Las pinturas parietales al temple encontradas en muy mal estado de conservacion, muestran las
estampas de San Jerénimo, San Gregorio, San Ambrosio y San Agustin, y estan localizadas en las pechinas de una falsa
clpula (Moreno Mendoza, 2002).

Su fallecimiento se produce el 10 de agosto de 1556, enterrandose en la desaparecida iglesia de Santo Toméas en Ubeda.
Desafortunadamente la mayoria de los trabajos ejecutados por Julio de Aquiles han sufrido en la historia desperfectos
o directamente han desaparecido por causa de la barbarie e incuria humana o por las desamortizaciones de las obras de
Avrte, por lo que es dificil seguir su obray sus caracteristicas. Pero sin duda tuvo un gran bagaje artistico trabajando junto
a reconocidos artistas coetaneos con numerosos encargos y debiendo de estar muy considerado.
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Alexander Mayner

Alejandro, Alesander, Alessandro, Alexandero, Alexandre, Alexandro, Maese Alexandre; Mayner, Mainer, Maina™.

Se conoce poco sobre el origen vy la trayectoria de Alexander Mayner antes de su llegada a Espafia. Varios autores lo
sitian como natural de la region de Lombardia, probablemente de Milan (Almansa, 2008?) o de Lugano™. Gomez—Mo-
reno Gonzalez (1888?) sostiene la hipdtesis de que su procedencia quizas fuese flamenca por el apellido Mayner, pero
este supuesto no esta fundamentado por documentos o referencias que lo avalen.

El artista esta intimamente ligado a la figura de Julio de Aquiles y ambos vinculados al taller de Giovanni da Udine. No
se sabe en qué momento y lugar debieron de conocerse Mayner y Aquiles, si fue en Roma tras la muerte de Rafael San-
zio, 0 en Génova en la decoracion del palacio del principe Andrea Doria. En un libro de cuentas de Giovanni da Udine
aparece el nombre de “Alessander” como colaborador en la elaboracion de estandartes entre 1524 y 1526, tratandose
posiblemente de Alexander Mayner (Martinez Jiménez, 2019). En ese periodo de tiempo Udine se encontraba en Roma,
por lo que consecuentemente Alexander y Julio pudieron residir en la misma ciudad. También lo afirma el diccionario de
artistas de Bénézit diciendo: “Estudiantes, en Roma, de Jean de Udine, discipulo de Rafael, estos dos artistas, enviados
por Carlos a la Alhambra de Granada” (1976, p. 101).

Como se comentd en el apartado dedicado a la biografia de Julio de Aquiles, ambos artistas fueron traidos a Espafia
en 1533 por Francisco de los Cobos para decorar con pinturas al fresco de Gltima tendencia “al romano” su palacio de
Valladolid. De Valladolid viajé Alexander Mayner junto a su compafiero a Granada para pintar los aposentos recién re-
novados en la Casa Real Vieja, pues Mayner aparece en las listas de cuentas del Archivo del Patronato de la Alhambra 'y
Generalife. Una de estas referencias se hace el 12 de abril de 1541 en el que se dice: “Alejandro Mayner por seis onzas
de azul para pintar el corredor de la Estufa” (Gomez—Moreno Gonzalez, 1888, p. 127).

Se ha documentado su residencia en la ciudad de Granada desde 1534 (Martinez Jiménez, 2019), iniciandose la deco-
racion de las Salas de las Frutas en 1535 hasta 1537. Posteriormente procedio, junto a Aquiles, a decorar la galeria de
acceso a la Sala de la Estufa y mas tarde el Peinador de la Reina. Es en el Peinador de la Reina donde se le atribuye las
imagenes humanas de gran tamafio ademas de las escenas de la Batalla de Tunez. Sin embargo, se trata de una suposi-
cién que realiza Gbmez—Moreno Gonzélez (1888?) por descarte, pues en los cobros referidos a los trabajos del Peinador
de la Reina, aparece Julio de Aquiles como ejecutor de los grutescos y del dorado. Este dato no implica a que Alexander
Mayner no interviniese en la pintura de grutesco y a que Julio de Aquiles no participase en la pintura de las efigies hu-
manas de gran tamafio, pues ambos venian de Italia bajo la misma ensefianza.

Alexander Mayner estuvo casado con Juana Luzon y trabajo en Granada hasta su fallecimiento en 1545. Segun un
documento fechado en el afio de su muerte, una sefiora Ilamada Maria Alonso demanda parte de los bienes por haberle
servido durante diez afios en la ciudad (Almansa, 2008?). Efectivamente, si Mayner tuvo una sirvienta durante diez
afios, en 1535 se encontraba en Granada coincidiendo con el inicio de la decoracion en las Habitaciones del Emperador.

Otro proyecto pictérico en el que Mayner trabajo fue en unas pinturas para el antiguo convento de Santa Inés en el
barrio del Albaicin, hoy en dia desaparecidas (Almansa, 2008%). Y como tasador para un retablo obrado por Miguel de
Quintana en la iglesia de San Nicolas, como puede verse en un documento publicado por Gémez—Moreno Gonzélez en
el que se dice:

Yo vi la obra de San Nicolas que hizo Quintana el dorado y la pintura y estofado que lleva el retablo cada cosa
por si en Dios y en mi conciencia que & lo que me parece que merece docientos ochenta ducados y antes mas
gue menos y esto diré todas veces que fuere preguntado. Fecho hoy lunes & nueve de enero de 1542 afios. —Yo
Alesander Mayner pintor. (Gémez—Moreno Gonzalez, 18882 p. 128; Gomez—Moreno Martinez, 1983, p. 221)

74 Apellido que se extendio principalmente en Lombardia y Emilia—Romagna. Las variaciones de este apellido se deben a las pro-
nunciaciones dialectales dando lugar a derivaciones como Maini, Maino, Maynus, Mayna.
75 Aunque en la actualidad Lugano es una ciudad Suiza, en el siglo XVI pertenecia a Milan.



Escuela rafaelesca

La escuela rafaelesca estaba compuesta por un conjunto de artistas con Rafael Sanzio a la cabeza, caracterizados por
revivir el Arte de la antigtiedad clasica en el Renacimiento y plasmandolo especialmente en pinturas murales al fresco y
suponiendo una auténtica revolucion en la pintura. Experimentaron una innovacion en el Arte para renovar la Iglesia y
recrear la grandiosidad de la Roma imperial con los pontifices Julio II y Ledn X. Fue precisamente Ledn X, siguiendo
la tradicion de los Médici, quien realizé un importante papel de mecenazgo en las artes. Pero el interés de Rafael Sanzio
por el mundo antiguo no solo fue dado desde el punto de vista arqueoldgico, nombrado conservador de las antigliedades
romanas en 1515, sino también por revivir el ideal armonioso clasico. Asi pues, en este taller estaba muy presente el
estudio de lo antiguo, la atencién a las formas anatémicas a través de una iconologia clasica combinada con relieves de
estuco y pinturas de grutescos denominandose modelos Raffaeleschi. El maestro poseia la gran capacidad de estimular a
sus jovenes discipulos en la busqueda del ideal de belleza, la armonia, la musicalidad y la elegancia del color y la forma.
Incluso el Arte de Rafael se convertiria en el modelo de referencia para escuelas de Arte posteriores.

La fama y el prestigio de Rafael gracias a su ingenio y virtud, se da a conocer cuando el Papa Julio Il lo llama para
pintar en Roma la Estancia de la Signatura, la Estancia de Heliodoro, la Estancia del Incendio del Borgo y la Estancia de
Constantino. Esta Gltima pintada en época de Ledn X. Para ello fue ayudado de artistas como Giulio Romano, Giovanni
da Udine’, entre otros.

"’,— e

de la Signatura, Palacios Vaticanos,

(Fig. 137) Sanzio, Rafael y taller. (1508-1511). Virtudes [Fresco]. Estancia
Ciudad del Vaticano.
Puerto, M. 1. (2017). Virtudes [Fotografia]. Estancia de la Signatura, Palacios Vaticanos, Ciudad del Vaticano.

En cuanto a Logia Vaticana, Rafael como maestro trabajaba junto a Perino del Vaga, Giulio Romano, Giovanni da Udine
y Giovanni Francesco Penni, ademas de varios discipulos bajo su supervision entre los que pudo estar Pedro Machuca
durante su viaje de formacion a Italia. En ellas se representan las historias de Giuseppe y David entre grutescos y orna-
mentos en estuco de suma elegancia que estan muy vinculados con la decoracion del Peinador de la Reina por la forma
y el color de las pinturas asi como por el dorado de los estucos (Dacos, 2007).

Entonces Rafael, para todo lo relacionado con los estucos y los grutescos, nombro jefe de aquella obra a Gio-
vanni da Udine, que destacaba por su excelencia en su oficio, sobre todo en los animales, en los frutos y en otras
cosas diminutas. (Vasari, 2004, p. 722)

La Logia o logge es una pequefia galeria del Vaticano encontrada en el segundo piso del edificio realizado por Bramante
en época de Julio 11, inicidndose su construccion en 1512. Tras la muerte de Bramante en 1514, Rafael se hace respon-
sable de la obra, y desde 1517 a 1519, en la decoracién pictorica al fresco en la que se representan ramos frondosos de
uvas, rosas, jazmin y pajaros en las paredes y pilares; en las bévedas, cielo azul con aves y animales.

su discipulo Giovanni de Udine, que era Unico pintando animales, hizo todos los animales que tenia el Papa
Ledn: camaleones, lechuzas, monos, papagayos, leones, elefantes y otros mas extrafios. Y ademéas embellecio
mucho ese palacio con grutescos y varios pavimentos, disefié las escaleras papales y las logias que habia empe-
zado bien el arquitecto Bramante y que no habia acabado debido a su muerte, y que fueron proseguidas segin
el nuevo disefio y arquitectura de Rafael, de las que hizo una maqueta de madera con mas orden y ornamento
del que habia hecho Bramante. (Vasari, 1998, p. 357)

76 Giovanni di Francesco de” Ricamatori, Giovanni Nanni, Juan de Udine o Juan de Odine.
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Otro proyecto de relevancia fue la Stuffetta o Stuffette
del Cardenal Bernadro Dovizi da Bibbiena en el Vatica-
no, una de las loggettas mas bellas decoradas “a la anti-
gua”. Fue encargada por el cardenal a Rafael Sanzio en T ;
1516y se finalizo en 1517. El Papa le cedio al cardenal P ] Lo
un apartamento intimo dentro del palacio pontificio con A =

una estufa y una logia que comunicaban con su dor-
mitorio. Tanto la arquitectura como la decoracion fue
disefio de Rafael y fueron efectuadas por el maestro y
sus compafieros Giulio Romano, Giovanni da Udine y
Giovanni Francesco Penni. Cobra importancia la deco-
racién mural al fresco de la estufa, en la que aparecen
grutescos sobre fondo rojo, imitaciones marméreas y

representaciones de amorcillos conduciendo carros ti-  (rig. 138) Da Udine, Giovanni. (1537-1539). [Estuco]. Palacio
rados por serpientes e historias de Venus que evocan al  Grimani, Venecia.

Omnia vincit amor. Es manifiesta la semejanza con el pyertg, M. 1. (2017). Sala de Calisto [Fotografia]. Palacio Grimani, Venecia.
Peinador de la Reina.

El departamento de la estufa de Clemente V11 en el Castel Sant”Angelo, BT E——
estd compuesto de una sala de bafio y otra para el horno de la calefac- e R e
cion. Las paredes estan estructuradas en nichos y recuadros enmarcados

en estuco en cuyos interiores se representan grutescos, paisajes y esce-
nas mitologicas de Psique, Cupido y Diana (Martinez Jiménez, 2019).
La decoracion es muy similar a la del Peinador de la Reina con delfines
cabalgados por amorcillos, mascaras, motivos vegetales y otros seres
fabulosos. Fueron pintadas al fresco por Giulio Romano, Giovanni da Il P ——
Udine y Julio de Aquiles entre 1525y 1527, recibiendo el cobro por los ;-_“'_ e

trabajos en 1530. WEEREL LS

. . L, (Fig. 139) Da Udine, Giovanni y taller. (1525-
La Villa Farensina muestra una decoracién con frescos de Rafael San- 1527). Venus y Cupido [Frescos]. Stuffetta de

zio, Sebastiano del Piombo, Giovanni da Udine, Giovanni Antonio Ba-
zzi, Giulio Romano, Giovanni Francesco Penni y Baldassarre Peruzzi.
Las estancias mas relevantes son la loggia de Galatea, la loggia de Cu-
pido y Psique, la Sala del Frieze y el Salén Pompeyano.

Clemente VII, Castel Sant”’Angelo, Roma. En
Martinez Jiménez, N. (2019). La trayectoria ita-
liana de Julio de Aquiles en el circulo de Rafael.

Perino del Vaga llega a Roma en 1516 entrando en contacto con Giovanni da Udine, Giulio Romano y Giovanni Fran-
cesco Penni. Colabor6 con Rafael hasta los Gltimos dias de éste, en la decoracion de la Villa Farnesina en Roma. De
alli viajaria a Génova para trabajar en la decoracion del palacio del principe Andrea Doria. En paralelo, Giulio Romano
estaba trabajando en otra gran obra, la decoracion del palacio del T¢é en Mantua a finales de la década de los afios veinte
y principios de los treinta. El palacio de Andrea Doria muestra aire de grandiosidad, con una distribucion desde la en-
trada con dos salas a la derecha denominadas de los Gigantes, una sala a la izquierda dedicada a Neptuno, y una bella
logia. Las habitaciones con chimeneas de méarmol, tienen los techos abovedados con decoracién de grutescos y estucos.

Perino trabajaba compitiendo con los demas para demostrar su capacidad (...), fue considerado el primero en
el dibujo y en el colorido, asi como el mejor, el méas gentil y ordenado, el que daba més gracia y bella forma a
las figuras y los grutescos. (Vasari, 2004, p. 722)

Giovanni da Udine era admirado por una pintura caracterizada por la psicologia de la alegria y la vitalidad, por el
brillante uso del color, por la atencion a los detalles de paisajes y naturaleza muerta, y por manejo fino y delicado de
la recién descubierta técnica del estuco. Trabajd en la decoracién del estuco de los techos de Villa Madama en Roma
junto con Giulio Romano™ y Antonio da Sangallo el joven. La Villa de recreo para Giuliano de Médici esta inspirada
en la Logia Vaticana y fue realizada en la década de 1520. El contacto con Venecia llegé con el encargo para decorar el
palacio del cardenal Giovanni Grimani en Santa Maria Formosa.

77 Las disputas entre Giulio Romano y Giovanni da Udine eran constantes, pues sus estilos claramente diferirian. Se puso fin al pro-
blema cuando en 1523 Giulio Romano marché a Mantua dejando a Giovanni da Udine como el Gnico maestro de la decoracion de la
Villa durante varios afios mas (Dacos, 2007).



El grutesco

También conocido con los nombres de: a la antica, al romano, all”antica, brutescos, candelieri, grotesca, grotesco,
grotesque, grottesca, grottesche, grotteschi, grottesco, grotteske, grutesque.

La mayoria de estos nombres son derivados de italianismos.

El descubrimiento de la Domus Aurea de Nero6n (Siglo 1 d. C.) y sus pinturas murales en 1480, ademas de otras represen-
taciones pictdricas en ruinas de la antigliedad romana como Villa Adriana Tivoli, las pinturas conservadas en el Coliseo
0 en las Termas de Diocleciano entre otros yacimientos, supusieron un gran cambio en la pintura italiana del Renaci-
miento y que dieron lugar al perfeccionamiento de la técnica por permitir conocer aun con méas exactitud la simbologia
mitolégica a través de sus formas, cobrando el grutesco un importante protagonismo en la iconografia decorativa. Los
frescos para adornar las casas de los ricos propietarios romanos representaban exuberantes jardines, vistas de paisajes
idilicos, escenas animadas de la vida cotidiana, naturalezas muertas, escenas mitoldgicas, putti o nifios desnudos, fan-
tasticas arquitecturas filiformes desafiando a la gravedad, escenas relacionadas con el erotismo y el amor. Una pintura
alegre cargada de imaginacion que Rafael Sanzio y su escuela supieron aprovechar acudiendo a estos lugares, dejando
en ocasiones sus firmas como pueden verses las de Giovanni da Udine en el palacio neroniano.

que Iuan de Udine, i Rafael de Urbino, infigues pintores (...) entraron una vez, entre otras, con la codicia de
delenterrar los primores antiguos en [u arte, en los [oterrafios, o grutas de [an Pedro in Vincula, dode dizen, que
fue el palacio de Tito; y en contraron alli con algunos pedaagos delta manera de pintura, i quedaron grandemen-
te admirados de [u eltrafeza, i hermolura: i de ver, que el tiempo, ni el lugar no uviellen fido parte para quitarle
el luftre i la perfecion de los colores. (Pacheco, 1649, p. 359)

Con el hallazgo de la Domus Aurea sepultada bajo las termas de Trajano en Roma, se pudo contemplar el repertorio de
pintura antigua mas rico que hasta el momento se habia descubierto y que a pesar del tiempo conservaba sus bellisimos
colores. Estas pinturas murales advierten un estilo muy marcado catalogado como el 1V estilo pompeyano, o estilo
fantéstico e ilusionista (segunda mitad del siglo I d. C.), con el predominio de los colores rojo, blanco, negro y dorado,
muy en consonancia con las decoraciones de Pompeya y Herculano™ correspondientes a la época de Neron en las que
predominaban el uso de la perspectiva arquitectonica y escenas mitoldgicas con un sistema mas variado y elaborado que
los precedentes estilos™. Las pinturas al fresco se realizaban bajo una técnica muy bien controlada y con gran talento
y virtuosismo en el tratamiento. Para ello se extendia los colores sobre una capa de cal y polvo de marmol en un area
calculada para el trabajo de una jornada. Los estratos de preparacién previa consistian en cal y arena sobre el muro bien
seco, usandose progresivamente granos mas finos para alisar las irregularidades del muro. En ocasiones se empleaba un
estrato cerdmico para evitar las humedades en la pared

Asi, en consecuencia, “I por averla hallado en aquellas Grutas la llamaron Grutelco, i otros brutelcos” (Pacheco, 1649, p.
360), siendo una expresion proveniente de la palabra grotta o grotte usada por primera vez en el siglo XVI y difundida
rapidamente.

No [e puede bien decir la belleza, que tiene efta entrada, ocafionada de elte genero de Pintura Grutefca. Vl(aronla
mucho los Egypcios, y delpues los Romanos, que barrieron todo lo bueno del mundo, para adornar las paredes,

78 Estas ciudades fueron descubiertas en el siglo XVIII, tratandose de los yacimientos arqueologicos mas ricos del mundo y de gran
importancia para la historia del Arte. La explosion del monte Vesubio en el afio 79 d. C., sepult6 a estas ciudades bajo una capa vol-
canica de ceniza y lapilli resultando ser extraordinaria para la conservacion de los restos arqueolégicos como los pavimentos y los
frescos de las domus. En ellas se ha podido descubrir decoraciones de bellisima artisticidad con representaciones mitoldgicas y de
grutescos y con un lenguaje idéntico a las pinturas de la Domus Aurea.

79 La pintura se realizaba bajo patrones estilisticos que fueron evolucionando a lo largo de los siglos. Estos patrones estan diferencia-
dos en cuatro estilos: el I estilo (siglo 11 y principios del I a. C.), también denominado marmol fingido o estilo estructural, es un disefio
en el que se emplean los colores a semejanza de los paneles rectangulares de marmol; el 11 estilo o estilo arquitecténico (mediados
del siglo I a. C.), consiste en perspectivas falsas de columnas y vistas arquitectonicas combinada a menudo con paneles de marmol
fingido; en cuanto al III estilo o estilo ornamental (primera mitad del siglo I d. C), muestra una rica y delicada ornamentacion con
columnas sutiles, cornisas, candelabros y en los paneles centrales, frescos con escenas de la mitologia griega y representaciones de
jardines con gran carga botanica; el 1V estilo.
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y alturas de [us Exedras, y Grutas, donde tenian bafios, y Recreaciones; por ello [e llamaron Grutelcos, por [er
adorno de las Grutas; y otros, por la diferencia de Brutos, y Monlftruos, que ay en ellos, como Satyros, Sylva-
nos, Leones, y Tigres, que hacen mucha variedad, los llamados Brutelcos. (Santos, 1698, folio 73)

A pesar de que los descubrimientos de las pinturas de la antigliedad romana fueron la causa de la nueva tendencia pic-
torica en el Renacimiento, hasta el momento el dibujo grutesco también era utilizado en época medieval en los relieves
goticos y protorrenacentistas decorando la arquitectura bajo el nombre de “plateresco”, y en los manuscritos de adoctri-
namiento de la Iglesia, aunque con menos frecuencia. Por lo que, artistas pioneros como Pinturicchio o Luca Signorelli,
utilizaron como referente el Codex Escurialensis. Sin embargo, el Arte medieval grotesco se hallaba en una linea con
formas rudimentarias y toscas que fue evolucionando aun grutesco mas refinado en el Renacimiento. Pero estos “cam-
bios de estilo como los descritos por Vasari no se bastaban solo en una mejora de la habilidad, sino que resultaban de
diferentes maneras de ver el mundo” (Gombrich, 2002, p. 10). Hay que tener en cuenta que, tal y como argumenta Vasari
en su obra, tras la caida del Imperio Romano todas las manifestaciones artisticas de pintura, escultura y sus derivados
fueron arrasadas por los que él denominaba “barbaros” que entre otros son los visigodos y su afan de cristianizar. Asi
se destruyd grandes obras maestras de artistas antiguos, y “como no tenian maestros que sefialaran el camino a seguir
(...) [los artistas medievales], hicieron esas escenas grotescas Y ridiculas que se ven talladas en marmol” (Vasari, 1998,
p. 149). El repertorio extravagante y extrafiamente moderno coetaneo al grutesco italiano, lo encontramos en el Arte
flamenco de El Bosco con el paisaje turbulento y macabro con combinacion de criaturas fantasticas y exdticas que in-
fluencio siglos mas tarde a los movimientos expresionista y surrealismo. Por tanto, el estilo grutesco es una conjuncion
entre la evolucion medieval y en el descubrimiento de un nuevo Arte ilusionista en la pintura, trasladandose incluso a la
arquitectura y a la escultura. Asi lo describe Miguel Angel en Dialogos de Roma de Francisco de Holanda:

como aun grifo o a un venado transformarlo de la mitad para abajo en delfin o de alli para arriba en la figura
que bien le pareciera, poniéndole alas en lugar de los brazos o cortandole los brazos si las alas quedaran mejor,
aquel miembro que él cambia, sea de ledn o de caballo o de ave, sera tan perfecto como el del género al que
pertenezca. Y esto, aunque parezca falso, no se puede llamar sino bien inventado y monstruoso. Mejor se de-
cora la raz6n cuando se introduce en la pintura alguna monstruosidad (para la variedad y relajamiento de los
asentidos y advertencia de los ojos mortales, porque a veces desean ver lo que nunca han visto todavia o les
parece que no pueden ser), mas que, por muy admirable (que sea), la habitual imagen de los hombres o de los
animales. Y de aqui se tomo la licencia el insaciable deseo humano de rechazar, pura una vez, un edificio con
sus columnas y ventanas y puertas por otro de fingido y falso grutesco en el que las columnas estan hechas de
nifios que salen de pomos de flores, con los arquitrabes y fastigios de ramos de mirto y las portadas de cafias y
de otras cosas, que parecen del todo imposibles y fueran de la razén. Todo puede ser muy grande, si esta hecho
por quien lo entiende. (De Holanda, 2018, pp. 103-104)

(Fig. 140) Artistas andnimos. (68 d. C.). (Fig. 141). Artistas anonimos. (Segunda mitad S. I d. C.). Amorini en
Domus Aurea [Fresco y estuco]. Domus carros [Fresco]. Casa de los amantes Castos, Pompeya. En Magagnini, A.
Aurea, Roma. (2010). El arte de Pompeya.

En Segala, E. (1999). Domus Aurea.



Los artistas del momento quedaron fascinados por lo descubierto causandoles un importante interés, ejerciendo el pa-
lacio de Neron una considerable fuente de inspiracidn. Pues los grutescos localizados en los muros muestran un rico
repertorio de metamorfosis continua, en un mundo onirico de fantasia extravagante con la creacion de figuras irreales
que dan rienda suelta a la imaginacion y que evocan a una imagen idilica de la antigiedad romana, por lo que también
son mencionados como una forma de obrar “a lo antiguo” o “a la romana”. El grutesco en si mismo también tiene una
base mitografica que parte de la literatura clasica con grandes obras de Ovidio, Homero o Virgilio donde se describian a
seres monstruosos y deidades, para asi establecer relaciones entre la heroicidad militar antigua con los nuevos triunfos
modernos. Porque, como dice Lactancio, “.y qué hacen los liricos, o los burlescos como Marcial, o los tragicos o los
cémicos? ;Qué hacen sino pintar verbalmente?” (De Holanda, 2018, p. 85).

Habia una necesidad de conocer los nuevos modelos, cAnones y repertorios que se estaban dando, por lo que los dibujos
y grabados proliferaban difundiéndose de taller en taller como sistema comercial (Fernandez Arenas, 1979), surgiendo
ademaés la tratadistica para potenciar la tradicion teérica gracias al desarrollo de la imprenta. Tratados de Arte en los
que se explicaban estas nuevas formas como Medidas del Romano de Diego de Sagredo, pues “la modernidad abrira
la posibilidad de apreciar estéticamente objetos naturales o artisticos con independencia de su valor l6gico, religioso o
moral. Es a esto a lo que se llamara la autonomia estética” (Brozal et al, 2012, p. 23). Un discurso heterodoxo con cierto
misterio e inverosimilitud, lejos del lenguaje ortodoxo de los rigurosos canones del clasicismo, de la ldgica racional y
de los patrones de mimesis con la realidad. No por ello el grutesco se ausentd de la polémica puesto que, la ruptura de
las reglas de composicion y la reaccion a la reflexion critica, la determinacion semantica y las formas libres y arbitrarias,
provocé el rechazo en algunos tratadistas de Arte por salirse de las formulas del Arte considerandose pintura no seria
y libertina. Juzgaban a esta modalidad como una pintura superflua porque “todo lo que, al ser accesorio o redundante,
resulta en dltima instancia, ornamental y, por ello, no esencial” (Miler, 1985, p. 13).

Pues hoy se pintan en los enlucidos, antes monstruosidades, que representaciones de cosas verdaderas. Ponense
juncos por colunas, por frontispicios garabatos estriados con hojas crespas y con roleos. Hacense candeleros
que sostienen templitos, sobre cuyos frontispicios se ven nacer ciertos troncos muchos vastagos tiernos con vo-
lutas, sobre los quales hay, sin alguna verisimilitud, varias figurillas sentadas. Brotan asi mismo de los vastagos
ciertas flores, que producen de su centro medias figurillas, ya con cabeza humana, ya de brutos. Estas cosas ni
existen, ni existieron, ni menos pueden existir. Sin embargo han prevalecido tanto semejantes novedades, por
la estupidez de los censores, que van haciendo desconocer la verdadera belleza de las Artes. En efecto ;como
puede un junco sostener realmente un techo? ;como sostendra un candelero templitos, cornisiones y frontispi-
cios? ;/como tallos tan sutiles y tiernos sostener figuras sentadas? Y finalmente ;como los troncos y vastagos
pueden producir flores que se vayan trasformando en medias figuras? Y los hombres, viendo estos absurdos,
no los condenan, antes gustan de ellos, sin ponerse & averiguar si ello puede ser 6 no; porque teniendo ya ob-
tuso el conocimiento, envejecido en su estragado gusto, no saben elegir lo que se funda en autoridad y reglas
de Decoro. No deben aprobarse las pinturas que no sean imitacion de lo verdadero; ni por mucho dibuxo que
tengan deben alabarse antes de examinar si son 6 no correspondientes & la verdad y razén, sin contradiccion
alguna. (Vitruvio, 1987, pp. 178-179)

El género del grutesco es una especie de Aorror vacui refinado con el relleno de paredes vacias, que adopta madurez
con los artistas de la escuela de Rafael Sanzio en el cinquecento, pues gracias a la figura de maestros como Giovanni
da Udine poco a poco se fue canalizando y difundiendo por toda Italia y posteriormente Europa. Este fendmeno efer-
vescente, junto a la cultura renacentista, se manifiesta en los edificios religiosos y civiles cual villas, palacios reales y
palacios nobiliarios por el gusto y adopcion de los ornamentos clasicos, exoticos e innovadores considerados expresion
externa de poder que evolucionara al rococo y al neoclésico. El encanto del grutesco radica en lo variado y extrafio con
la combinacion de “extravagancias de la naturaleza” (Vasari, 1998, p. 122), personificaciones mitoldgicas, alegorias
grecorromanas y formas surgidas del capricho y fantasia del artista. Una desorganizacion de formas que pueden resultar
ilégicas pero que se enmarcan en un sistema equilibrado y arménico nada que ver con el azar y la arbitrariedad. Las
composiciones estaban marcadas bajo un esquema geométrico con subdivisién de redes y de elementos arquitectdnicos
fingidos con efecto de ingravidez suspendidas en el vacio. En la literatura del siglo X VI utiliza el termino Partimenti
para este tipo de representacion. Las formas arquitectdnicas imposibles se disponian en el espacio creando un efecto
ilusionista en el que se combinaban con vegetales de guirnaldas, arabescos, atauriques, roleos, festones, frutas, verduras
y hortalizas. Criaturas mitolégicas y fantasticas como satiros, mascarones, silvanos, bestias, quimeras, manticoras, gri-
fos, hipogrifos, harpias, esfinges, hidras, dragones, basiliscos, sirenas, ninfas o angeles jugueteando con y sin alas (pultti,
puttini, putto, amorcillos, genios, querubines, serafines, amorini, amoretti, cupidos, erotes); también objetos cual me-
dallones, cortinas, cestas, pérgolas, jarrones, abalorios, gemas, candiles, panoplias, liras; mamiferos tales como monos,
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caballos, leones o leopardos surgidos por el gusto por lo exético junto con cetaceos como delfines. También crustiaceos
y moluscos como cangrejos y conchas de almejas o coquinas; aves (uccelli) como golondrinas, gorriones, cisnes, pavos
reales; ademas de caracoles, mariposas, abejas, viboras, peces, etc. Asimismo se muestran los cuatro elementos de la
naturaleza: tierra, fuego, aire y agua.

monstruos, y caballos marinos, y cocodrilos, y peces, y culebras con admirable primor: asimismo las &guilas y
grifos y todas las otras aves hasta la corneja. Pero de monstruosidades y animales y aves diferentes en los gru-
tescos hicieron ellos cosas admirables y deleitosas grandemente, y nuevas, las cuales pintaban en sus palacios
al fresco. (De Holanda, 1921, p. 88)

Todas estas imagenes se entrelazan y metamorfosean de manera infinita creando formas hibridas y yuxtapuestas, por
lo que los artistas no solo imitan a lo antiguo, sino que incorporaban nuevas cosas y disefios variados que en ocasiones
creaban un enfoque divertido y comico con mensajes escondidos.

Si un pintor quisiera afiadir a una cabeza humana un cuello equino e introdujera plumas variopintas en miem-
bros reunidos alocadamente de tal modo que termine espantosamente en negro pez lo que es su parte superior
es una hermosa mujer, ;podriais, permitida su contemplacion, contener la risa, amigos? Creedme, Pisones, que
a ese cuadro sera muy semejante un libro cuyas imagenes se representen vanas, como suefios de enfermo, de
manera que pie y cabeza no se correspondan con una forma Unica. Pintores y poetas siempre tuvieron el justo
poder de atreverse a cualquier cosa. Lo sé, y tal licencia reclamo y concedo alternativamente, pero no para que
vayan combinadas ferocidades y dulzuras, ni se apareen serpientes con aves, corderos con tigres. (Horacio,
1984, p. 123)

Por otro lado, la representacion animal tiene una union figurativa entre hombre y animal: antropomorfismo. De la misma
manera que durante la historia del papado hasta el Concilio de Trento los pontifices eran relacionados con animales de
forma simbodlica, en la Corte se empleaban criaturas fuertes y robustas como el aguila imperial o el leon.

Junto con la pintura del grutesco, se toma de la antigliedad romana la técnica del estuco o stucchi para crear relieves de
figuras en paredes y techos, y “que se hace machacando en un mortero de piedra pequefios fragmentos de marmol (...).
Debe de usarse solamente polvo blanco de marmol o de travertino, (...) [el cual] se mezcla con cal (...) poniendo dos
tercios de cal y un tercio de marmol molido” (Vasari, 1998, p. 88). La técnica del estuco se trabajaba en himedo y se
aplicaba por capas, desde el grano mas grueso al mas tamizado. Para los relieves con labores se hacia uso de moldes
tallados en madera. El principal artista difusor de esta técnica fue Giovanni da Udine: “Muchas obras realizadas por los
modernos, que han vencido en esta técnica a los antiguos, hallandose muchos edificios por toda Italia asi adornados”
(Vasari, 1998, p. 123).
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(Fig. 142) Da Udine, Giovanni. (S. XVI). (Fig. 143) Da Udine, Giovanni. (S. XVI). [Fresco]. (Fig. 144) Da Udine, Giovanni.
Carpintero [Dibujo]. Museo Nacional de Sala Psique, Palacio Grimani, \Venecia. (S. XV1). Loro [Dibujo]. Museo
Estocolmo. Puerto, M. 1. (2017). Sala de Psique [Fotografia]. Nacional de Estocolmo.

Palacio Grimani, \Venecia.



El grutesco en Espafa

fueron introduciendo los gallardos caprichos de los Grutelcos ulados de los antiguos, de que hablaremos prime-
ro: los cuales [on nueuos en Efpafia, i aun en Italia no 8 mucho que refucito efte modo defpues de luengos afios.
Aungue Vitruvio lo reprehende como quimera impropias. (Pacheco, 1649, p. 359)

El humanismo y en concreto la modalidad pictorica del grutesco se extendid por toda Europa. En Espafia el sistema
neroniano se dio por primera vez en el palacio de Francisco de los Cobos en Valladolid con las pinturas de Julio de
Aquiles en 1533. De estos grutescos Andrés de Melgar, formado en el taller de Alonso Berruguete, se inspira para la
decoracion de la Catedral de Santo Domingo de la Calzada. Para ello realiza una serie de dibujos copiados directamen-
te de los frescos de Aquiles, localizados en la coleccion del Metropolitan Museum of Art de Nueva York®, y en los
que aparecen anotaciones como “Julio” referidas a los disefios de Julio de Aquiles, y la palabra “flamenco”, referida
probablemente a motivos aislados copiados de Cornelis Flores (Heredia, 2005). Existe también un cuaderno de dibujo
(taccuino) lujosamente encuadernado localizado en la coleccién del Museo Lazaro Galdiano con dibujos de Alonso
Berruguete, Julio de Aquiles y Andrés de Melgar, el cual fue propiedad de los Duques del Infantado (Heredia, 2005).
“El encuentro con la obra de Aquilis debié producirse (...) en 1540 cuando Melgar regreso a Valladolid para tramitar
su expediente de hidalguia” (Heredia, 2005, p. 137). Son el Gnico testimonio visual de lo que pudieron ser las pinturas
de dicho palacio, mostrandonos la similitud con los disefios del Peinador de la Reina. El tema de estos dibujos es el
grutesco: animales fantasticos y vegetales amalgamados con divinidades clasicas. Nicole Dacos (2007) en su estudio,
ha podido identificar a varios dioses paganos como Marte, Pisque y a Amor, por lo que deduce que posiblemente en
Valladolid se representaba el amor entre dioses, similar a las representaciones del palacio de Andrea Doria en Génovay
a los del palacio Grimani en Venecia con historias de amor entre Psique y Amor. Todos estos dibujos estan realizados a
tinta sepia con un trazo firme pero delicado con plumilla, linea fina pero con creacion de volumen mediante rayado de
lineas y la graduacion de sombreado.

dedicate ahora a copiar las mejores cosas que encuentres realiazadas por los grandes maestros, mejor para ti.
Pero yo te aconsejo que elijas siempre lo mejor y mas famosos, y asi, dia a dia, raro sera que no asimiles su
estilo y su Arte; sin embargo, si hoy te dedicas a copiar a este maestro y mafiana a aquel, no asimilaras ni el
estilo de uno ni el del otro y te volveras caprichoso, y aquel cada estilo te disipara la mente. Ahora quiero imitar
a éste, mafiana a aquel otro, y asi no haras nada perfecto. (Cennini, 1982, pp. 55-56)

Francisco de los Cobos acumul6 una de las mas grandes fortunas de la época en Espafia. El secretario del Emperador era
conocedor de los grandes artistas que se estaban dando en Italia y en Espafia, utilizando el Arte como forma de poder,
prestigio y reconocimiento social, y manifestandolo en la exuberante decoracion sus palacios como el de Sabiote, el de
Ubeda, Canena y Valladolid. EI Comendador Mayor de Le6n naci6 en un seno humilde, por lo que su mayor aspiracion
y objetivo vital era adquirir la categoria de sefior dentro de un estatus en la nobleza, preocupandole mucho su imagen
social. Para ello ide6 su propia marca personal por medio de las artes gracias a la iconologia y al simbolismo que se
anuncia a través de ellas. Procurd también estar a la vanguardia en el Arte para sorprender, pues en sus visitas a Italia
con la Corte de Carlos V se interesaba por lo que alli se estaba efectuando e importandolo a Espafia. De hecho consiguio
sorprender al Emperador, pues debi6 de gustarle la decoracion mural de Valladolid queriéndolo imitar en sus aposentos
granadinos.

Alvaro de Bazan, uno de los mas ilustres marinos del siglo XV1, también utilizé el recurso de decoracién pictorica pa-
rietal para sus palacios como el del Viso del Marqués en torno a la década de 1580, realizado por las manos de pintores
italianos influenciados por los palacios genoveses: Giovanni Battista Perolli, Esteban Perolli y Cesare de Bellis (Lopez
Torrijos, 2007). Exhibe un programa iconografico de grutesco y mitologia clasica aludiendo a la persona del Marqués
de Santa Cruz. Asi vemos en el zaguan a Neptuno con su carro y “entre cartelas se situan las figuras alegéricas de la Paz,
la Navegacion, La Victoria, el Poder, la Guerra y las Alianzas” (Sebastian, 1981, p. 74).

El palacio del Infantado de Guadalajara, mandado a construir por Ifiigo Lopez de Mendoza y Luna con trazas de Juan
Guas, esta decorado con frescos ejecutados por Rdmulo Cincinato entre 1570 y 1585: Sala del Tiempo; Sala Atalanta

80 También existe un dibujo en el Museum of Art de la Universidad de Michigan en Ann Harboor, y dos dibujos en la coleccién
privada de I"Ecole des Beaux—Arts de Paris (Dacos, 2007).
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Ilamada también de la caza o de Diana donde predominan los pequefios grutescos; Salén de las batallas; Sala de los
Héroes, donde aparecen personajes como Minerva o Cayo Mucio Scevola; Sala de los Dioses, entre los que se encuentra
Vesta. También pinté Cincinato la Capilla de Luis de Lucena en Guadalajara con un rico repertorio en la techumbre.

El palacio de El Pardo en Madrid con la Torre de la Reina® decorada por Gaspar Becerra. En este lugar se desarrolla un
programa pictérico influenciado claramente por lo que se hizo en la Alhambra pues, como se ha comentado con anterio-
ridad, este artista colabor6 en el Peinador bajo la direccion de Julio de Aquiles y Alexander Mayner (Martinez Jiménez,
2018%). Aparecen sobre fondo blanco naturalezas y temas de caza por el gusto de Felipe Il. Gaspar Becerra viajo a Italia
entre 1544 y 1556 con la recomendacion de algin artista prestigioso en el panorama espafiol, posiblemente Julio de
Aquiles, consiguiendo un importante reconocimiento a su vuelta (Garcia—Frias, 2005).

(Fig. 145) Perolli, G. B., Perolli, E. y De Bellis, C. (1576-
1587). Grutescos [Fresco y estuco]. Palacio del Marqués del
Viso, El Viso del Marqués. N =
Puerto, M. 1. (2018). Grutescos en una béveda del patio [Fotografia]. (Fig. 146) Cincinato, Rémulo. (1570-
Palacio del Marqués del Viso, El Viso del Marqués. 1585). Grutescos [Fresco]. Palacio del
Infantado, Guadalajara.
Turismo de Guadalajara. (2018). Gutescos
[Fotografia]. Palacio del Infantado,
Guadalajara.

Palacio Grimani de Venecia

El palacio Grimani a Santa Maria Formosa de Venecia, es un edificio renacentista con exquisita decoracion pictorica
en su interior ejecutada por los artistas Giovanni da Udine, Camilo Mantovano, Francesco Salviati y Federico Zucarri.

La saga de la familia Grimani, conocida en el Véneto por su coleccién de Arte, consiguio erigir este exuberante palacio
con Antonio Grimani y después su hijo el Doge Domenico Grimani. Tras la muerte de Domenico, se dividio el palacio
entre los herederos Girolamo, Marco, Vettore y Giovanni. Sin embargo, debido a la muerte de casi todos posteriormente,
Giovanni Grimani se hace como Unico propietario del palacio, siendo el responsable de la ampliacion y transformacion
arquitecténica y decorativa con gusto e inspiracion “a la romana”.

Entre las salas mas destacadas nos encontramos:

81 También hay sala de la estufa.



El Patio. Esta bordeado por una logia la cual estaba decorada en su totalidad con motivos vegetales al fresco y con re-
lieves en estuco realizados en los afios treinta del siglo XVI. En la actualidad alin quedan algunos restos de las pinturas.

La escalera monumental. Fue de las incorporaciones mas tardias dentro del siglo XV1, realizada entre 1563 y 1565 con
boveda de cafdn. Fue decorada por Federico Zuccari con representaciones de las Virtudes combinadas con grutescos y
molduras de estuco.

La Sala de Calisto, pintada entre 1537 y 1539 segun el libro de cuentas (Zungo, 2013), fue decorada por Giovanni da
Udine con motivos de estuco en el techo inspirados en la Domus Aurea y en las Termas de Villa Adriana en Tivoli.

La estancia de Diana y de Apolo fue decorada entre 1539 y 1540 por Giovanni da Udine. Aparecen motivos en estuco y
sofisticados grutescos al fresco representando candelabros, hojas de acanto, pequefias aves (uccelli) y pilastras al igual
que las Logias del Vaticano. Los colores predominantes son el rojo, blanco y dorado ocasionando armonia con respecto
a las formas. La historia de Apolo y Marsias se atribuye a Florentino Francesco Salviati, influenciado por la Stuffetta
del Cardenal Bibbiena de 1517.
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(Fig. 148) Da Udine, Giovanni. (1539-1540). [Fresco].

(Fig. 147) Da Udine, Giovanni. (S. (Fig. 149) De Aquiles, Julio y Mayner,

XVI). Mascarén [Dibujo]. Beaux  Sala Apolo, Palacio Grimani, Venecia. Alexander. (1539-1545). [Fresco]. Pei-
Arte, Paris. Puerto, M. 1. (2017). Mascar6n con cangrejos [Fotografia,  nador de la Reina, Alhambra, Granada.
detalle]. Sala de Apolo, Palacio Grimani, Venecia. Puerto, M. I. (2017). Mascara en el in-

tradds de un arco de la Galeria Exterior
[Fotografia, detalle]. Peinador de la
Reina, Alhambra, Granada.

Sala del Follaje y la Sala Comedor. El artista Camilo Mantovano se dedicé a la decoracién vegetal en estas salas con un
discurso simbdlico recreado a través de un jardin edénico pintado con bosques repleto de verduras, frutas, guirnaldas y
flores mediterraneas combinados con los descubiertos en Las Américas como el tabaco y el maiz. En el exuberante bos-
que de la Sala del Follaje habitan numerosos animales con fuerte carga simbolica que complementan a la emblematica
de Giovanni Grimani representada. Del mismo modo, en la Sala Comedor aparecen festones de caza y pesca alternadas
con guirnaldas florales. Este tipo de representaciones se hacen a modo de ilustraciones cientificas para mostrar la varie-
dad del mundo y de los dominios. Fueron pintadas en los afios sesenta del siglo XV1.

Sala de Psique. Fue decorada en los afios treinta del siglo XVI con panojas de pescados y festones vegetales con aves.
Estos frisos decorativos en vertical son muy similares a los encontrados en los Palacios Vaticanos y a las panojas repre-
sentadas en el Peinador de la Reina por Julio de Aquiles. En cuanto al techo de esta sala, fue decorado con la fabula del
Amor y Psique, hoy desaparecido.

Otras salas como: la Tribuna y la Antetribuna, con el pavimento y paredes con decoracién marmorea; la Cadmara de
Oro; Sala de Doge, Vestibulo y Capilla, donde se representan frescos de vegetales entre estucos; Sala de Gessi en la que
aparecen restos de pintura parietal con representacion de guirnaldas con frutas sobre fondo rojo pompeyano.
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(Fig. 150) Da Udine, Giovanni. (S. XVI). [Fresco]. Sala Psique, Palacio Grimani, Venecia.
Puerto, M. 1. (2017). Panoja de pescado [Fotografia]. Sala de Psique, Palacio Grimani, \enecia.
A la derecha, detalle del trazo de la sinopia en color rojizo para el encaje del dibujo
previo a la pintura.

(Fig. 151) De Aquiles, Julio y Mayner, (Fig. 152) Puerto, Maria lIsabel. (2019). Peces
Alexander. (1539-1545). [Fresco]. Peinador [Estudio dibujo]. Palacio Grimani, Venecia.

de la Reina, Alhambra, Granada.

Puerto, M. I. (2017). Panoja de pescado

en la Linterna [Fotografia, detalle]. Peinador

de la Reina, Alhambra, Granada.
















Hipotesis visuales

El objeto principal de la presente tesis doctoral es poder crear una hip6tesis visual de 17 fragmentos de las pinturas mu-
rales del Peinador de la Reina para poder comprender los lenguajes formales y narrativos que en ellas se representaban
antes de su deterioro en algunas zonas. No obstante, no dejamos de percibir la maestria de estas pinturas, el exquisito
criterio en la eleccion del color, la calidad técnica en el dibujo y la gran carga simbdlica.

La eleccion de los fragmentos a interpretar por medio del dibujo no es casual, pues se han seleccionado atendiendo a la
importancia compositiva o narrativa. Se tratan de fragmentos con las Virtudes Teologales y Cardinales de la Galeria Ex-
terior (6 fragmentos); templetes de Minerva, Jupiter, Abundancia y Fuego Sagrado de la Galeria Exterior (4 fragmentos);
templetes de la Fama y la Victoria del interior de la Linterna (2 fragmentos); dos composiciones de grutescos situados
sobre las puertas Oeste y Este de la Galeria Exterior que dan acceso a la Sala de la Estufa (2 fragmentos); intrad6s y
jambas del arco de la Linterna (1 fragmento dividido); z6calos de la Galeria Exterior (1 fragmento); antepecho y telares
de la ventana en la Sala de la Estufa (1 fragmento dividido).

Para abordar el trabajo, se decide comenzar por las figuras de las Virtudes, pues son quizas una de las representaciones
de mayor importancia en el conjunto del Peinador de la Reina y que, sin embargo, han sido muy sufridas en la policro-
mia. Una vez resuelto el problema de interpretacion de estas seis imagenes, se continua con el resto de fragmentos, de
los cuales unos requeriran de mayor interpretacion que otros dependiendo de la extension del area a reconstruir. No por
ello ha sido facil el trabajo de interpretacion, procurando que la reconstruccion de estos fragmentos fuese lo mas fiel
posible a la realidad. Debemos mencionar también que los repintes sobre estas pinturas durante otras épocas, ocasiona
dificultad en determinar qué zonas son originales (Aguilar y Hasbach, 2007).

En cuanto a la eleccidn de la técnica empleada para la creacidn de nuestras hipétesis, ha sido una decision tomada a par-
tir del andlisis de los personajes de las Virtudes, considerando que la técnica mixta de lapices de color, acuarela y goua-
che sobre papel de alto gramaje y con preparacién de grisalla con tinte aguado de nogalina, era el recurso mas adecuado
para resolver estos dibujos. El proceso de trabajo pictérico llevado a cabo de manera sistematica, ha sido similar al que
los artistas del siglo XVI realizaron, con la aplicacién primeramente de los colores y tonos claros para posteriormente
aplicar los claroscuros mediante el uso de veladuras y pequefios trazos lineales, y asi conseguir los volimenes. En zonas
muy concretas de nuestros dibujos, se ha trabajado de oscuro a claro modelando con el claro.

Por otro lado, para una mayor comprension de los fragmentos analizados, con la diferenciacion entre las zonas aun conser-
vadas en las pinturas originales y las zonas en las que se ha hecho la reconstruccidn hipotética, se ha utilizado como recurso
el dibujo lineal: mientras que los perfilados en negro es la parte existente en las pinturas aun hoy en dia, las zonas con
perfilado en azul son nuestro afiadido interpretativo aunque para la digitalizacion se ha convertido esta linea a rojo para una
correcta impresion. “Dibujar es saber que la linea existe, saber verla, y sobre todo saber hacerla ver” (Jodar, 1990, p. 19).

A continuacion, se comenta el desarrollo y ejecucidn de las hip6tesis visuales con un andlisis formal en cada uno de los
apartados de los fragmentos reconstruidos.
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Virtudes Cardinales y Teologales de la Galeria Exterior®

Epigrama a la muerte del Emperador Carlos Quinto. La Fama. [Fragmento]

De quien los méas poderosos lo que en mil lenguas no cabe
su poder reconocieron, ni en el orbe de la tierra.

y su nombre los famosos, Do justicia y fortaleza,

y al que humillados rindieron y con ellas temperancia,

sus armas los belicosos. con muy constante firmeza,
Y en cuyo valor se encierra vivieron en propia estancia,
cuanto en la paz y en la guerra unidas con su grandeza.
merece que mas se alabe, (De Acufia, s.f.)

El ditirambo y alabanza a Carlos V en manifestaciones artisticas y literarias era fundamental para vender una imagen de
hombre justo y honesto. Para ello se utilizaba como medio a metaforas y alegorias como son por ejemplo las Virtudes
Teologales y Cardinales para mostrar fuerza, vigor o valor.

En la filosofia platonica, la ética y la politica tienen como finalidad la liberacion de una vida material regida por la
opinion o falsa ciencia. Solo la virtud entendida como ciencia es capaz de conseguir esa meta. Platon, en la madurez de
su pensamiento, promulgo cuatro virtudes fundamentales para la elevacion del ser humano hacia el mundo de las Ideas
y como capacidades morales de conducta para formar al ciudadano relevante, Util y perfecto. Se trata de las Virtudes
Cardinales: Prudencia, funcidn racional y rectora del alma, propia de los gobernantes o dirigentes; Fortaleza, virtud de
los nobles sentimientos, del animo y la voluntad propia de los guardianes, es decir, los que defienden y mantienen el
orden; Templanza, virtud que refrena las bajas pasiones o fuerzas irracionales del alma y es propia de los productores o
de los dedicados a la actividad econdmica; Justicia, que equilibray armoniza a las virtudes anteriores, no solo de manera
individual con la ética, también del orden politico y social ligada con el Estado. Manteniendo estas cuatro Virtudes se
crea el concepto de hombre bueno capaz de gobernar y dar lugar a un Estado bueno; pues la virtud es un saber sobre el
bien. Més tarde el cristianismo adopté estas Virtudes para adaptarlas a sus principios e incorporando a la Fe, Caridad y
Esperanza, inspiradas en los habitos y en la voluntad de obrar bajo la razon iluminada por la fe.

En el Peinador de la Reina existe la representacion de las alegorias de las Virtudes presidiendo la Galeria Exterior del
Mirador y que, a pesar del avanzado estado de deterioro que tienen, se muestran con auténtica firmeza y robustez. En
ellas se puede ver claramente la influencia rafaelesca por el tipo de dibujo y por el tratamiento del color, muy similar
a las Virtudes Cardinales situadas en la Estancia de la Signatura de los Palacios Vaticanos pintadas por Rafael Sanzio
entre 1508 y 1511.

En la Peninsula Ibérica no encontramos pinturas al fresco de Virtudes del primer tercio del siglo XVI, pero si tenemos
referencias de mediados y finales de la época renacentista en Espafia o incluso de centurias posteriores como los siglos
XVII, XV y X1IX que, aunque el estilo de dibujo era completamente diferente al renacentista, los atributos y simbolos
han sido siempre los mismos para la representacion de estas imagenes. Asi pues, podemos comparar las Virtudes del
Peinador de la Reina con Virtudes de la época y de épocas posteriores para determinar la posicién de cada uno de los
elementos e insignias, y finalmente llegar a la hipotesis visual.

1 Puerto y Jodar, 2020.



TEMPLANZA.

La Templanza —Virtud Cardinal— es la figura mas completa en su estado de
conservacion. Situada en la pared Este de la Galeria Exterior del Mirador,
junto a la puerta de acceso a la Estufa, conserva rostro, pie y manos, ade-
mas de los atributos y ropas. De perfil y con mirada denotando tranquilidad
hacia el blanco Albaicin, sus medidas incluida la escenografia y decorado
son de 1,23 m de alto por 0,45 m de ancho.

Se representa entre cortinajes de tonos naranjas y ocres ademas de detalles
de festones en dorado, y con una placa color pizarra sin inscripcion en la
parte superior central. La figura posee un tocado en la cabeza sobre cabe-
llos cobrizos a modo de diadema con cintas de tonos dorados y tierra verde
acorde con la moda renacentista, la cual era utilizada por las doncellas?.
El rostro es sencillo con rasgos finos y dulces propios del prototipo de
belleza renacentista: labios carnosos, tabique nasal poco pronunciado, 0jos
redondeados, cejas finas, pelo rubio y candor. En cuanto a la vestimenta,
estad compuesta por una tlnica dorada con fajin, escote verde y una serie de
clamides y estolas de tonos azul celeste y rojo.

Tiene en la mano izquierda una insignia dorada. Se trata de un freno para
sujetar y gobernar las caballerias con barbada y bocado, ademas de dos
riendas azul turquesa sujetas con la diestra. Gracias a este elemento po-
demos identificarla claramente como Templanza, tal y como ya lo habian
hecho Torres Balbas posicionandola como la primera Virtud de la Galeria,
“Templanza, Esperanza, Fe, Caridad, Justicia y Fortaleza” (1931, p. 202);
0 Lopez Torrijos diciendo que “en los extremos de las paredes del Mira-
dor, seis grandes espacios verticales se reservaron para la representacion de
Virtudes (...), de las cuales solamente la de la Templanza es aln visible con
claridad” (2000, p. 117). Ripa describe a la Templanza del siguiente modo:
“cogiendo con la siniestra (...) un freno (...) a fin de representar la debida
moderacién de apetitos y pasiones” (1987, Tomo Il, p. 354); y como “her-
mosa joven vestida con una cldmide hecha de plata y oro” (1987, Tomo I, p.
355). Otra forma de representar a Templanza suele ser vertiendo un liquido
en una tembladera de metal, pero no es el caso del Peinador de la Reina.

Como referentes visuales con el atributo del freno, podemos citar el gra-
bado de Juan Barcel6n Alegoria de la Fortaleza y la Templanza del siglo
XVIII, el grabado de La Templanza de Marcantonio Raimondi (1510—
1520), o el grabado de Michel Dorigny del siglo XVII de La Templanza;
todos pertenecientes a la coleccion de la Biblioteca Nacional de Espafa.
Es importante mencionar también las Virtudes representadas en los frescos
del palacio del Marqués del Viso realizadas por Giovanni Battista Pero-
Ili, Esteban Perolli y Cesare de Bellis® a finales del siglo XVIL, y los del
palacio del Infantado pintados por Rémulo Cincinato entre 1570 y 1585.
Todos estos referentes muestran a la Templanza con el atributo del freno
y riendas de caballo, comlUnmente representada con el freno en la mano
siniestra y las riendas en la mano diestra, tal y como sucede en el Peinador
de la Reina.

(Fig. 153) De Aquiles, Julio y Mayner,
Alexander. (1539-1545). Templanza [Fresco].
Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.
Patronato de la Alhambra y Generalife.
(2002). [Fotografia]. A.P.A.G, Granada.

=T AT
(Fig. 154) De Aquiles, Julio y Mayner,
Alexander. (1539-1545). Templanza [Fresco].
Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.
Puerto, M.I. (2017). [Fotografia, detalle].
Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.

2 En el siglo XV1 las doncellas, muchachas jovenes y virgenes, mostraban su cabeza al descubierto con el adorno de una diadema;
mientras que las casadas y viudas se cubrian la cabeza con la toca (Osorio y Diez, 2000).

3 Cean Bermudez (1800) afirm¢é que las pinturas del palacio del Marqués del Viso en la localidad del Viso del Marqués, fueron rea-
lizadas por los hermanos Giovanni Battista Perolli y Esteban Perolli ademas de por Cesare Arbasia. Sin embargo, un estudio reciente
de Rosa Lopez Torrijos (2007), asegura que el tal Cesare mencionado en unos documentos de los trabajos de pintura del palacio, es
referido a Cesare de Bellis y no a Cesare Arbasia, pues Bellis vivia en 1576 en la localidad del Viso del Marqués, en tanto que Arbasia

en la fecha estaba alin en Roma.
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Al tratarse de la imagen mejor conservada, han sido minimas las partes a reconstruir por medio del dibujo. Gracias a ello,
esta Virtud es la referencia principal para la reconstruccion del resto de Virtudes, siendo la base de un estudio exhaustivo de
formas, colores y elementos simbdlicos para comprender el conjunto de Virtudes y llegar a una equilibrada composicion.

(Fig. 155) Barcelon, Juan. (S. XVIII). Ale-
goria de la Fortaleza y la Templanza [Gra-
bado]. B.N.E, Madrid.

(Fig. 157) Cincinato, Romu-
- ! lo. (1570-1585). Templanza
— [Fresco]. Palacio del Infantado, - =
(Fig. 156) Raimondi, GU?_Jlda|ajal’a- ) (Fig. 158) Peralli, G. B., Pe-
Marcantonio.  (1510- Turismo ’de Guaqalajara (2018). rolli, E. y De Bellis, C. (1576-
1520). La Templanza  [Fotografia]. Palacio del Infantaco,  1587).  Templanza  [Fresco].
[Grabado].  B.N.E.,  Guedalajara. Palacio del Marqués del
Madrid. Viso, El Viso del Marqués.
Puerto, M. 1. (2018). [Foto-
grafia]. Palacio del Marqués
del Viso, El Viso del Marqués.

—

ESPERANZA.

La Esperanza —Virtud Teologal- solo conserva la parte superior. Esta situada en la pared Este de la Galeria Exterior del
Mirador, representandose de perfil direccion Norte. Sus medidas son de 1,23 m de alto por 0,60 m de ancho incluyendo

encasamento.

La Esperanza se encuentra enmarcada en un abocinado pintado con arco de medio punto. Dos blasones decorados con
cauliculos en las enjutas sobre el arco, flanquean una cartela sin inscripcion. Las manos de la fémina se encuentran alza-
das y en posicion orante, haciendo referencia a su cualidad teologal: “Tiene las manos juntas y levantadas hacia el cielo,
y dirigidos los ojos igualmente a lo alto” (Ripa, 1987, Tomo I, p. 355). La cabeza ha desaparecido, aunque se intuye la
disposicion con mirada hacia sus manos. Se conserva solamente el torso mostrando los colores de los ropajes: tinica de
color dorado, fajin violeta, mangas celeste y cinta o clamide roja. A diferencia de otras representaciones de la Esperanza
en relieves y dibujos en las que se muestra en vano fingido con venera —sepulcro de Juana I y Felipe I en la Capilla Real
de Granada por Bartolomé Ordofiez, 1519—, la Esperanza del Peinador no se encuentra inscrita en una venera, sino que
la concha queda dibujada con tonos dorados sobre la cabeza de la Virtud en la béveda de horno simulada, al igual que
ocurre con las imagenes de la Fe, la Caridad y la Justicia de la misma estancia. El significado de “la esperanza tiene
dos objetos: conviene a saber: el bien esperado y el auxilio de Dios para conseguirle” (De Covarrubias, 2006, p. 508).

Ripa (1987, Tomo I, p. 354) describe a la Esperanza como “mujer vestida de amarillo, con un florido arbolillo en la
cabeza”. Es cierto que esta vestida con tinica dorada/amarilla, pero el tocado de arbolillo es imposible de percibir por
lo que para la reconstruccidn, siendo lo mas coherente, se ha optado por utilizar la forma de la cabeza de la Templanza

de esta estancia y con su mismo tocado.

Por otro lado, en la Capilla del Camarero Vago de la iglesia de San Pablo de Ubeda, pintada por Julio de Aquiles —a
partir del 6 de noviembre de 1545—, hay en la béveda una imagen femenina en posicion orante de rodillas y manos uni-



das junto a una jarra o recipiente metalico (Moreno Mendoza, 2002) (fig. 132).
Podria ser la Esperanza por la disposicién de las manos y la mirada, aunque
Almansa Moreno sostiene que aparece sentada una figura femenina “en actitud
de oracion, mirando hacia una luz brillante delante de ella y con una jarra a sus
pies. Posiblemente sea la representacion de una de las Virtudes Cardinales: la
Templanza o la Prudencia” (20082, p. 85). Lo evidente es que tanto las figuras
del Peinador de la Reina realizadas por Alexander Mayner y Julio de Aquiles,
como la imagen de la bdveda de la Capilla del Camarero Vago ejecutada por

Julio de Aquiles, pertenecen a la misma mano (Almansa, 2008?).

Otro ejemplo de Virtudes contemporaneas a las del Peinador de la Reina, son
las encontradas en el retablo mayor del Real Monasterio de San Jerénimo de
Granada, obra de 1576-1603 (Cruz, 2017), en el que se muestra “un fronton
de Dios Padre, a los lados las figuras de la Esperanza y la Caridad y en los
intercolumnios las otras Virtudes” (Gallego y Burin, 1996, p. 293). Esta Espe-
ranza guarda relacién con la de Aquiles y Mayner por estar ataviada con tinica
dorada. También aparecen las Virtudes Cardinales de la Fortaleza y la Justicia
en el retablo de la Epistola del mismo monasterio, y la Fe y la Esperanza en el
retablo del Evangelio.

Es importante el estudio de la parte inferior de la Esperanza del Tocador de la
Reina puesto que se encuentra en avanzado estado de deterioro. Se intuye que
la tdnica dorada, con restos de policromia a la altura de la cintura, cae drapeada
hasta los pies. Basandonos en la Templanza del Peinador, dejaremos ver el pie
derecho descalzo y de perfil. También se aprecia un cambio de color en la parte
baja de la tunica a la altura de las rodillas. Por el tono oscuro y forma alargada,
se ha deducido que es un ancla dejada caer sobre las extremidades de la Virtud
debido a que este atributo suele ser su objeto identificativo (Ripa, 1987, Tomo
1). Esta ancora suele estar apoyada sobre las piernas de la Virtud tal y como
aparecen en numerosas esculturas y grabados de la época como la Esperanza
del retablo mayor del monasterio de San Jer6nimo de Yuste, obra de Antonio
de Segura en 1582, o los frescos de la Esperanza del palacio del Marqués del

Viso y los del palacio del Infantado.

En definitiva, se ha utilizado a la Templanza de la Alhambra como principal re-
ferente para la reconstruccion de la Esperanza, siendo mujer joven con manos
unidas y alzadas en posicion orante, tinica hasta los pies desnudos y ancora
apoyada en el suelo como principal insignia.

(Fig. 161) Perolli, G. B., Perolli, E. y De  (Fig. 162) De Segura, Antonio. (1582). Fe
Bellis, C. (1576-1587). Esperanza [Fresco].  y Esperanza [Tallas]. Monasterio de San
Palacio del Marqués del Viso, El Viso del  Jerénimo, Cuacos de Yuste.

Marqueés. EnPizarro, F. J., y Rodriguez, M. T. (2003). El
Puerto, M. I. (2018). [Fotografia]. Palacio  monasterio de yuste y el palacio de Carlos V.
del Marqués del Viso, El Viso del Marqués.

i
(Fig. 159) De Aquiles, Julio y Mayner,
Alexander. (1539-1545). Esperanza [Fresco].
Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.
Puerto, M.l. (2018). [Fotografia].
Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.
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(Fig. 160) De Agquiles, Julio y Mayner,
Alexander. (1539-1545). Esperanza [Fresco].
Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.
Puerto, M.I. (2018). [Fotografia]. Peinador
de la Reina, Alhambra, Granada.

i

=&



T

FE.

La Fe —Virtud Teologal- se sitda en la pared Norte de la Galeria del Mira-
dor y sus medidas son de 1,23 m de alto por 0,60 m de ancho incluyendo
hornacina. Se trata de una de las figuras en peor estado, conservandose tini-
camente la parte superior, aunque no obstante se pueden intuir las formas
genéricas.

Lo que nos hace pensar que se trata de la Fe y no de otra Virtud, princi-
palmente es el color claro de su vestimenta y por poseer un libro abierto
identificado como la Biblia, sujeto con al menos la mano derecha: “Mujer
que aparece puesta en pie, sobre una peana, y revestida de blanco. Con la
siniestra sostendra una cruz, y con la diestra un Céliz” (Ripa, 1987, Tomo I,
p. 401). Se intuye también un méstil que se traza en diagonal con respecto
al eje central de la figura, tratindose muy probablemente de una cruz de
madera sujeta con el antebrazo derecho segln la disposicién anatémica,
haciendo alusion a su condicion cristiana. Asi pues, el atributo del Céliz
queda totalmente descartado en la representacion del Peinador de la Reina:
“Virgen revestida de blanquisimo atuendo, que aparece puesta sobre una
piedra que tendra forma cuadrada. Con la diestra levantara en alto una cruz,
y junto con ello un libro abierto, mirandolo fijamente” (Ripa, 1987, Tomo I,
p. 402). Como referencia, en el retablo mayor del Real Monasterio de San
Jerénimo de Granada, aparece la Fe situada en la zona central en posicion
pedestre sosteniendo una pequefia cruz (Cruz, 2017), y en el retablo del
Evangelio vuelve a aparecer con Caliz.

Esta Virtud estd enmarcada en arco de medio punto y nicho fingido al igual
que la Esperanza. Los colores méas destacados y que aln se conservan son
el azul celeste de la tlnica y el rosaceo de la clamide, donde se percibe una
fibula dorada a la altura del hombro derecho. Las facciones se encuentran
borradas, aunque quedan restos de pigmentacién advirtiendo que el rostro
es dibujado a 3/4 con mirada hacia el libro abierto. Si aparece una corona

laureada de oro.

Lleva corona de laurel, para mostrar la victoria que obtiene contra
los adversarios de la Fe Cristiana, que son nuestros enemigos: el
demonio, el mundo y la carne. Se hace esto asi porque los antiguos
emperadores, cuando obtenian el triunfo, solian presentarse coro-
nados de laurel. (Ripa, 1987, Tomo I, p. 406)

Para la reconstruccion del rostro, se ha tomado como referente una de las
pinturas de Julio Aquiles y Alexander Mayner del interior de la Linterna
del Tocador de la Reina. Estas imagenes femeninas sostienen las escenas
del Faeton (Dacos, 2007) y sus rostros estan representados de frente y con
mirada hacia abajo. Sin embargo, para la aplicacién tonal de la cara se ha
usado como referencia la Virtud Templanza, pues las figuras del interior de
la Linterna presentan unas entonaciones demasiado duras en claroscuro,
muy diferentes al tipo de rostro palido e inmaculado que buscamos.

El arco de medio punto posee cartela sin inscripcion y esta decorado con
dos figuras humanas aladas que la flanquean: con una mano sujetan el
cartel; con la otra, una palma. En cuanto a la vestimenta, el drapeado de
la tdnica se reconstruye cayendo hasta los pies descalzos tomando como
ejemplo la Virtud de la Templanza del Peinador de la Reina o la del sepul-
cro de Juana | y Felipe I. Esta segunda, representada en una hornacina y
en posicion pedestre sosteniendo una cruz con la mano izquierda (Gomez—
Moreno Martinez, 1991).

Pl A PN e,
(Fig. 163) De Aquiles, Julio y Mayner,
Alexander. (1539-1545). Fe [Fresco]. Peinador
de la Reina, Alhambra, Granada.

Puerto, M.l. (2018). [Fotografia]. Peinador

de la Reina, Alhambra, Granada.

(Fig. 164) De Aquiles, Julio y Mayner,
Alexander. (1539-1545). Fe [Fresco]. Peinador
de la Reina, Alhambra, Granada.

Puerto, M.1. (2018). [Fotografia]. Peinador

de la Reina, Alhambra, Granada.
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Por otro lado, en el monasterio de San Jeronimo de Yuste, también aparece la Fe en el frontdn coronando el retablo de la
iglesia (Pizarro y Rodriguez, 2003). En este caso la Virtud, en posicion pedestre y frontal, sostiene una cruz de madera
con la mano izquierda y con los ropajes hasta los pies descalzos. La Sacra Capilla del Salvador en Ubeda muestra las
Virtudes en el exterior de la puerta de la Epistola‘ con la Fe sujetando una cruz de su mismo tamafio. Del mismo modo,
Ruiz Prieto asegura que en la fachada exterior principal de la misma capilla de Ubeda, se encuentran en las enjutas del
arco la Fe y la Justicia, aunque éstas sin atributos:

dos magnificas esculturas de gran relieve, que representan la Fe y la Justicia, coronados por angeles, sostenien-
do una palida encima de la clave, en la que se hallan escritas las definiciones dogmaticas de las dos Virtudes:
fides est credere quod non vides dice la una, y justicia est constan ac perpetua voluntas jus sum uniquiesque
tribuendi dice la otra. (Ruiz Prieto, 1999, p. 160)

Esta representacion de las Virtudes en Ubeda de la segunda mitad del siglo XVI, coincide con la Fe y la Justicia de la
puerta del Perdon de la Catedral de Granada de la primera mitad del mismo siglo, ambas realizadas por Diego de Siloé.
Asi lo dice Earl E. Rosenthal:

Por los afios centrales de la década de 1530 surgi6 todo un grupo de escultores que se habian formado bajo la
supervisién de Siloé, fundamentalmente en la ejecucion de las esculturas de las portadas del convento de San
Jer6nimo y de la Catedral. [Como por ejemplo] Las figuras de la Fe y la Justicia situadas sobre la puerta del

Perdon de la Catedral [de Granada]. (E. Rosenthal, 1988, p. 72)

Las Virtudes de la puerta del Perdon de Granada y las de la puerta principal de la Sacra Capilla del Salvador de Ubeda,
son coetaneas a las Virtudes de la Logia del Peinador de la Reina; sin embargo, no comparten atributos en su representa-
cién. Por el contrario, otros ejemplos de pintura al fresco de la segunda mitad del siglo XV con la Fe mostrando cruz y
libro abierto, se asemejan en la gama tonal empleada y en la simbologia con la Fe de Aquiles y Mayner. Se tratan de la
Fe del palacio del Infantado en la Sala de las Batallas, y la Fe de una béveda del patio en el palacio del Marqués del Viso.

(Fig. 165) Cincinato, Rémulo. (1570-1585). Fe
[Fresco]. Palacio del Infantado, Guadalajara.
Turismo de Guadalajara (2018). [Fotografia]. Pala-
cio del Infantado, Guadalajara.

S

(Fig. 166) Perolli, G. B., Perolli, E. y
De Bellis, C. (1576-1587). Fe [Fresco].
Palacio del Marqués del Viso, El Viso
del Marqueés.

Puerto, M. 1. (2018). [Fotografia]. Palacio

del Marqués del Viso, El Viso del Marqués. (Fig. 167) Ordofiez, Bartolo-

mé. (1519). Fe [Relieve en
piedra]. Capilla Real, Granada.
En Gomez—Moreno, M. (1991).
Sobre el Renacimiento en Castilla.

4 Sebastian Lopez (1981) sefiala que las Virtudes se encuentran en el lado del Evangelio de la Sacra Capilla del Salvador de Ubeda,
pero lo cierto es que estan situadas en la puerta de la Epistola.

=&



T

w Ik Qf N /
(Fig. 168) De Siloé, Diego. (Segunda mitad  (Fig. 169) De Siloé, Diego. (Segunda mitad (Fig. 170) De Siloé, Diego. (Primera
S. XVI). Virtudes [Relieves]. Puertade la  S. XVI). Fe y Justicia [Relieves]. Puerta mitad S. XVI). Fe y Justicia [Relieves].
Epistola de la Sacra Capilla del Salvador, principal de la Sacra Capilla del Salvador, Puerta del Perdén, Catedral de Granada.

e

Ubeda. Ubeda. Puerto, M. I. (2020). [Fotografia]. Catedral
Puerto, M. I. (2019). [Fotografia]. Sacra Puerto, M. I. (2019).' [Fotografia]. Sacra de Granada, Granada.

Capilla del Salvador, Ubeda. Capilla del Salvador, Ubeda.

CARIDAD.

La Caridad —Virtud Teologal- estéa dispuesta junto a la Fe en la pared Norte de la Galeria Exterior del Peinador de la
Reina. La policromia se encuentra muy deteriorada por la humedad y los agentes climatoldgicos, conservandose solo la
parte superior de la figura. Sus medidas son 1,23 m de alto por 0,60 m de ancho.

Esta Virtud queda enmarcada en un encasamento fingido con arco de medio punto como la Esperanza, la Fe y la Justicia.
Del mismo modo, presenta cartel en la parte central siendo la Gnica que posee inscripcién con rayaduras incisas sobre
la pintura con el mensaje de Dios CPn PaBLO Afio de 1526. No sabemos a quién se refiere con “Pablo”: ;al nombre
del autor de la firma?, ;al que consideraba el autor de la firma que era el artista creador de estas Virtudes? Lo que si
esta claro es que alude al siglo XVI cuando estas pinturas fueron realizadas. Claramente se trata de una inscripcion de
un viajero probablemente roméantico, acostumbrados a grabar sobre las pinturas murales del Tocador y salas contiguas
(Vifies, 2007). El viajero que debi6 realizar este graffiti, supuso que esta sala fue decorada en el afio 1526, afio de ca-
samiento del Emperador viajando a Granada en su luna de miel. Lo cierto es que las pinturas fueron realizadas en las
décadas de 1530 y 1540 por Julio de Aquiles y Alexander Mayner, quienes llegaron a Espafia desde Italia afios después

a 1526 (Ruiz Fuentes, 1992).

El cartel esta sostenido por dos figuras aladas con corona de laurel y rama de palma en la mano, posiblemente se traten
de Victorias. La boveda de hornacina contiene una concha en la parte superior sobre la cabeza de la Virtud, al igual que
la Esperanza, la Fe y la Justicia. Ademas, esta boveda parece tener trazados casetones fingidos con tonalidades rojizas

propios del Arte clasico al estilo de la clpula del Pantedn de Agripa.

En cuanto a la Virtud, nos la encontramos en posicién frontal con cabeza ligeramente girada hacia su izquierda y mirada
hacia abajo. Este gesto advierte que en este lado de la escena hay un nifio a sus pies. Asimismo, hay pequefios restos de
policromia rosacea a media altura del fresco que advierten de representacion humana. Esta afirmacion queda ademas
sustentada por la representacion de la Caridad de numerosos referentes en las que la figura protagonista, pedestre, mira
hacia el nifio: “Sostiene a un nifio con su brazo izquierdo, mientras lo estd amamantando, mientras otros dos chiquillos
aparecen a sus pies. Uno de ellos ha de estar sujetando la mano derecha de la figura” (Ripa, 1987, Tomo I, pp. 162-163).
Es el caso por ejemplo, del grabado de La Caridad de Jacob Matham del siglo XV1 perteneciente a la coleccién de la
Biblioteca Nacional de Espafia.

Se puede representar bien con un corazén ardiente en la mano o bien con un nifio en brazos. Como en la puerta de la
Epistola de la Sacra Capilla del Salvador de Ubeda, se intuye que sostiene a un nifio en su brazo derecho —parece apre-
ciarse la cabeza de este niflo a la altura del pecho—, a diferencia de lo que comenta Ripa en su descripcion afirmando
que el nifio es sostenido por el brazo izquierdo. En el caso del Peinador de la Reina, la Caridad le da la mano al nifio
pedestre con el brazo izquierdo por la disposicion de su cabeza. Basandonos en referencias de Caridad, siempre coincide
la mirada con el brazo estirado como en el caso de La Caridad del dibujo de Giorgio Vasari en la coleccion de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando.



Se pinta con ella un nifio, de acuerdo con aquella frase de Cristo
que dice: Quod uni ex minimis melis fecistis, mihi fecistis (1o que
a uno de mis pequefios hicisteis, a mi me lo hicisteis). En cuanto
al traje, rojo por su semejanza con el color de la sangre, muestra
cdmo la verdadera Caridad se extiende hasta el mismo hecho de
verterla, segun nos lo asegura el propio San Pablo. (Ripa, 1987,
Tomo I, p. 162)

Los colores del ataviado son rojo/rosa, azul ultramar y dorado, como en
una de las pinturas de la Sala de los Dioses del palacio del Infantado
en la que se muestra a la diosa Gea® (Marias, 1982). Esta imagen es un
gran referente en color y dibujo, pero el principal modelo a seguir para
la reconstruccion de las extremidades de esta Virtud, es la Templanza del
propio Peinador de la Reina.

Normalmente la Caridad es representada con tres nifios desnudos: dos
a los pies y uno en brazos. “Los tres chiquillos muestran como, si bien
la Caridad es una sola virtud, posee un triplice poder, pues sin ella nada
importan la Fe ni la Esperanza” (Ripa, 1987, Tomo I, p. 163). Las refe-
rencias claras para el dibujo de los nifios pedestres en la reconstruccion
de la hipétesis visual llevada a cabo son: el nifio pedestre que aparece a
la izquierda de La Caridad del grabado de Marcantonio Raimondi, afio
1500, del que también cogemos el acto de levantamiento del vestido por
parte del nifio hacia la Virtud, mostrando asi su pierna izquierda al desnu-
do; el nifio pedestre situado a la derecha de La Caridad del grabado de un
andonimo italiano con influencia de Rafael del afio 1643. Ambos grabados
corresponden a la coleccidn de la Biblioteca Nacional de Espafia.

Para las tonalidades de los nifios que acompafian a la Caridad, se ha usa-
do como referencia los nifios representados en la franja que circunscribe
la parte superior de la Sala de la Estufa del Peinador de la Reina. Es
importante resaltar que en la mayoria de las representaciones, ademas
de sostener a un nifio en su regazo, la Caridad amamanta de su pecho
desnudo a este nifio, siendo de esta forma como se decide dibujar para la
reconstruccion de la del Peinador.

Otros dos ejemplos de Virtud contemporaneos a las pinturas en estudio,
con colores similares y con pierna al descubierto, son el grabado de La
Caridad de Crispin de Passe en la BNE y el fresco de la Caridad de los
hermanos Perolli y Cesare de Bellis del palacio del Marqués del Viso.

Pk} ity : __-}}1 i k31 ]
(Fig. 171) De Agquiles, Julio y Mayner,
Alexander. (1539-1545). Caridad [Fresco].
Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.
Puerto, M.1. (2018). [Fotografia]. Peinador de
la Reina, Alhambra, Granada.

(Fig. 172) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander.
(1539-1545). Caridad [Fresco, detalle]. Peinador
de la Reina, Alhambra, Granada.
Puerto, M.1. (2018). [Fotografia, detalle]. Peinador
de la Reina, Alhambra, Granada.

5 Esta figura al fresco de la diosa Gea puede confundirse con una representacion de la Caridad por estar acompanada por nifios.
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(Fig. 173) Matham, Jacob. (S.
XVI). La Caridad [Grabado].
B.N.E, Madrid.

(Fig. 176) De Passe, Crispin. (S.
XVI). La Caridad [Grabado].

(Fig. 175) Raimondi, Marcantonio. ~ B-N-E., Madrid.
(1500). La Caridad [Grabado].

(Fig. 174) An6nimo influencia

B.N.E., Madrid.

de Rafael. (1643). La Caridad
[Grabado]. B.N.E., Madrid.

(Fig. 177) Cincinato, Rémulo.
(1570-1585). Gea [Fresco]. Pa-
lacio del Infantado, Guadalajara.
Turismo de Guadalajara (2018).
[Fotografia]. Palacio del Infantado,

Guadalajara.

0 (Fig. 179) Vasari, Giorgio. (S.
(Fig. 178) Perolli, G. B., Perolli, E. XVI). La Caridad [Dibujo].
y De Bellis, C. (1576-1587). Caridad RABB.AASF, Madrid.
[Fresco]. Palacio del Marqués del

Viso, El Viso del Marqués.

Puerto, M. I. (2018). [Fotografia].

Palacio del Marqués del Viso, El

Viso del Marqués.



JUSTICIA.

La Justicia —Virtud Cardinal—, situada en la pared Oeste de la
Galeria Exterior del Peinador de la Reina, tiene las medidas de
1,23 m de alto por 0,60 m de ancho.

Encontrada en un nicho fingido con arco de medio punto al
estilo de las anteriores Virtudes —Esperanza, Fe y Caridad—,
muestra los mismos elementos decorativos que posee la Espe-
ranza en las enjutas del arco con heraldica desconocida. El pa-
ralelismo que existe entre la Esperanza y la Justicia es evidente,
usandose las mismas formas y mismos tonos en su composi-
cién. En el centro, una cartela como en el resto de Virtudes en
la que no aparecen formas ornamentales. Solamente aparece la
letra “D” incisa sobre la pintura tratdndose de un graffiti proba-
blemente de los viajeros romanticos. Hay que destacar también
que en la boveda creada por el abocinado simulado sobre la
cabeza de la Virtud, hay representada una concha de oro como

en la Esperanza, la Fe y la Caridad de la estancia.

Se trata de la Virtud peor conservada, preservandose Unicamen-
te algunas formas con restos de policromia en la parte superior
de la representacion, haciéndonos intuir las enjutas del arco, la
cabeza y los hombros de la figura. Pero a pesar del delicado es-
tado de conservacion, se puede apreciar algunos trazos de pin-
cel sobre todo en la parte de los blasones y del cartel que, por su
simpleza decorativa, nos muestra que la Justicia y la Fortaleza
probablemente hayan sido ejecutadas con menor detalle que el

resto de Virtudes.

La Justicia mira hacia la esquina superior de su izquierda, mien-
tras que el torso se ha representado a tres cuartos en semejanza
con la Templanza. La tez tiene tono inmaculado, el pelo color
anaranjado y una diadema dorada en forma de hoja muy posi-
blemente de laurel: “Bella mujer de virginal aspecto, coronada
y revestida de oro, que con honesta severidad se muestre digna
de honor y referencia. Ha de tener ojos dotados de agudisima
vista” (Ripa, 1987, Tomo I, p. 8). Vemos como el candor y los
modales sobrios se repiten en este tipo de iconografia.

En cuanto a la vestimenta de la Virtud del Peinador de la Reina,
perceptible en la parte superior a la altura de los hombros, es
de color rosada y con estola azul marino. La Justicia Divina se
describe como “mujer de singular belleza que ha de ir vesti-
da de oro, llevando en la cabeza una corona de lo mismo (...).
Sostendra con la diestra una espada desnuda, sujetando con la
siniestra una balanza” (Ripa, 1987, Tomo I, p. 9). Quizés la
parte del telar dorado sea la inferior, al igual que la pintura de
la Justicia en el palacio del Infantado.

Viste de oro, para mostrar con el esplendor y nobleza
de este metal la excelencia y sublimidad de esta clase
de justicia. La corona de oro sirve para mostrar que la
potencia divina es superior enteramente a la totalidad
de las potencias del mundo. (Ripa, 1987, Tomo Il, p. 9)

En cuanto a los atributos, es posible que la balanza sea el objeto
destacable en la Justicia del Tocador de la Reina segun la dis-
posicién anatémica del hombro izquierdo que parece sostener

(Fig. 180) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander. (1539-
1545). Justicia [Fresco]. Peinador de la Reina, Alhambra,
Granada.

Puerto, M.1. (2018). [Fotografia]. Peinador de la Reina,
Alhambra, Granada.

(Fig. 181) Andnimo. (S. XIX). Antofiita en el Peinador de
la Reina [Fotografia]. Museo de Artes Decorativas, Madrid.
En el lugar que ocupa la Justicia se aprencia el rostro de
la figura.
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un objeto pesado, y por encontrarse restos de policromia color dorado a la altura del torso; sin embargo, la espada que
es otro de los atributos mas utilizados para esta figura, es descartada para la Justicia en estudio. No puede tener espada
claramente porque ésta suele representarse desnuda y alzada —como ejemplos, el relieve de la Justicia de la Catedral de
Granada en la puerta del Perddn o la del grabado de Crispin de Passe de la coleccion de la BNE, ambas del siglo XVI-y,
como podemaos observar, no se aprecia ninguna forma alargada que sobresalga por la parte superior de la representacion.

El tema alegorico a la Justicia es muy recurrido durante el siglo XV1, por lo que podriamos citar innumerables referentes
en los que se muestra a esta Virtud con espada alzada y desenvainada. Tales como los grabados de la coleccion de la
BNE de La Justicia de Jacob Matham de final del siglo XVI, o el grabado de Marcantonio Raimondi de 1510-1520. En
el retablo del monasterio de San Jerdnimo de Yuste por Antonio de Segura o en los frescos de la capilla de Luis de Luce-
na en Guadalajara atribuidos a Rémulo Cincinato, también estan representadas la Justicia con balanza y espada alzada.

Otra forma de pintar a esta Virtud es junto a un avestruz, como en el caso del dibujo de La Justicia de Felipe de Castro
del siglo XVIII, copia de Rafael, perteneciente a la coleccion de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. En
el caso de la Virtud de Mayner, no parece que sea el avestruz el elemento que acomparie a la Justicia por no haber restos
de formay color que rememoren al ave, ademas de no tener conexién con la simbologia carolina.

No son estos los Unicos atributos con los que se suele representar a esta Virtud. Otros ejemplos nos muestran como la
fémina sostiene un cetro, como “en las medallas de Adriano, de Antonio Pio y de Alejandro (...). Se pinta con un cetro,
como signo de mando y de gobierno del mundo” (Ripa, 1987, Tomo I, p. 11). Este es un gran paralelismo de “gobierno
del mundo” entre los antiguos emperadores y el nuevo César Carlos V, por lo que posiblemente el segundo objeto repre-

sentado en el Peinador de la Reina y sostenido con la mano derecha de la imagen, sea el cetro.

Por tanto, concluimos afirmando que la Justicia del Peinador de la Reina es claramente una Virtud sin espada. En cuanto
a la Justicia del palacio del Infantado pintada por Romulo Cincinato (1570-1585), es quizas la representacion que mas
se asemeje a la del Peinador tanto en los ropajes y sus tonalidades, como en los atributos de cetro y balanza, ademéas
de mostrarse con cabeza girada hacia su izquierda, torso de frente y pies descalzos. La diferencia mas destacable es el
estado de posicidn sedente de la de Cincinato, mientras que la de la Alhambra es pedestre. Pero no sera la Justicia del
palacio del Infantado la Uinica referencia con balanza, pues numerosos artistas han plasmado a la figura cardinal de esta
misma manera.

(Fig. 182) Perolli, G. B., (Fig. 183) Cincinato, Rémulo. (Fig. 184) Matham, Jacob.

Perolli, E. y De Bellis, (S. XVI). Justicia [Fresco]. (S. XVI). La Justicia

C. (1576-1587). Justi- Capilla de Luis de Lucena, [Grabado]. B.N.E., Madrid.

cia [Fresco]. Palacio del Guadalajara.

Marqués del Viso, El Turismo de Guadalajara (2018).

Viso del Marqués. [Fotografia]. Capilla de Luis de

Puerto, M. 1. (2018). Lucena, Guadalajara.

[Fotografia]. Palacio del | _ —

Marques del Viso, El (Fig. 185) Cincinato, Romulo. (1570-1585).

Viso del Marques. Justicia [Fresco]. Palacio del Infantado,
Guadalajara.

Turismo de Guadalajara (2018). [Fotografia].
Palacio del Infantado, Guadalajara.



FORTALEZA.

La Fortaleza —Virtud Cardinal- estd situada en la pared Oeste de la Ga-
leria Exterior del Peinador de la Reina junto a la segunda puerta que da
acceso a la Sala de la Estufa, y sus medidas incluyendo escenografia y
decorado, son de 1,23 m de alto por 0,45 m de ancho.

Se conserva Unicamente la parte superior en donde se aprecia la cabeza
de la Virtud con yelmo sujeto con la mano izquierda y parte del torso
con ropa amarilla/dorada. Como en el resto de Virtudes, posee cartel en
la parte superior central sin inscripcion, muy similar a la primera Virtud.

Muestra consonancia con la Templanza por estar pintada entre cortinajes
de tonos naranjas, ocres y festones en oro. A pesar de ello, el gesto de
ejecucion en las formas de la Fortaleza es menos detallado y de menor
precision si lo comparamos con la Templanza: sencillez en las cortinas
sin filigrana a modo de bordados en oro; paleta de colores reducida a
ocres y naranjas sin usar gamas mas amplias como sucede en las prime-
ras Virtudes; trazo del pincel menos delicado. Esto nos sugiere quizés la
rapidez en la ejecucion de las Gltimas Virtudes referidas a las de la pared
Oeste, 0 por el excesivo repinte de épocas posteriores.

Existen fundamentalmente dos representaciones de la Fortaleza:

Mujer con tlnicas helenisticas, pelo recogido y tocado y en su posesion,
una columna partida como atributo. Son los casos por ejemplo de la For-
taleza representada en el retablo del monasterio de Yuste, la Fortaleza
de la puerta de la Epistola de la Sacra Capilla del Salvador de Ubeda, la
Fortaleza de la portada de la Real Chancilleria de Granada, o la Fortaleza
de la fachada del ayuntamiento en Jerez de la Frontera esculpida junto a
Julio César y a la Justicia (Sebastian, 1981). En el palacio del Marqués
del Viso esta pintada al fresco este tipo de Fortaleza pero vestida ademas
con coraza. Otro ejemplo claro es la Fortaleza de Ordéfiez del sepulcro
de Juana de Castilla y Felipe el Hermoso, con columna, tdnicas drapea-
das y pies descalzos sobre un leon.

La otra forma de representar a la Virtud es mostrandola de manera mi-
litarizada con coraza y yelmo. Las insignias que suele sostener en sus
manos pueden ser lanza, espada y/o escudo. Por ejemplo, la Fortaleza de
Botticelli de 1470 en la galeria Degli Uffizi, es pintada sedente con cora-
za de tonos plateados metalizados. Es de esta manera militarizada como
se representa en el fresco del Peinador de la Reina que, aunque se trata
de una mujer, se pinta con fisionomia de hombre sobre todo en el torso
y hombros para mostrar robustez y fortaleza. Como comentamos ante-
riormente, es perceptible sobre la cabeza un yelmo plateado sin lambre-
quin ni penacho, sujeto con la mano derecha. Este elemento nos delata
claramente que se encuentra ataviada con indumentaria de combate y no
con tlnicas helenisticas. También podemos ver que la piel y el cabello
de la Virtud del Peinador son méas oscuros que en el resto de Virtudes
del lugar. “Mujer armada y vestida de color leonado, lo que simboliza la
fortaleza por su semejanza con el ledn” (Ripa, 1987, Tomo |, p. 437). En
la Fortaleza del Peinador de la Reina se aprecia en la parte superior del
torso y en la manga derecha el tono amarillento “leonado” que describe
Ripa. El autor contintia: “A los pies de la figura que decimos se ha de
ver un ledn en posicion yacente” (Ripa, 1987, Tomo I, p. 437). En este
sentido llegamos a la conclusion de que muy probablemente hubiera
existido un ledn a sus pies pero sin expresar fiereza, tal y como aparece
en numerosas representaciones de la Virtud.

(Fig. 186) De Aquiles, Julioy Mayner, Alexander.
(1539-1545). Fortaleza [Fresco]. Peinador de la
Reina, Alhambra, Granada.

Puerto, M.1. (2018). [Fotografia]. Peinador de
la Reina, Alhambra, Granada.

N s G ! MLy
(Fig. 187) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander.
(1539-1545). Fortaleza [Fresco, detalle]. Peinador
de la Reina, Alhambra, Granada.
Puerto, M.1. (2018). [Fotografia]. Peinador de
la Reina, Alhambra, Granada.
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Mujer armada y revestida con un traje de color leonado. En cuanto a su forma y su figura, ha de tener el cuer-
po largo, la posicién erguida, los huesos grandes, carnoso el pecho, moreno oscuro el color de su rostro y los
cabellos fuertes y rizados. (Ripa, 1987, Tomo |, p. 437)

El brazo izquierdo se percibe levemente flexionado a la altura de la cintura por lo que posiblemente esté sosteniendo
espada o escudo. Quizas se trate de una espada puesto que si fuese escudo le taparia el antebrazo, algo que no ocurre en
este caso. “Mujer armada de coraza, lanza, espada y yelmo. Llevara un escudo con el brazo izquierdo, pintandose sobre
él una cabeza de ledn, y sobre éste una maza” (Ripa, 1987, Tomo I, p. 440). La lanza es descartada para la del Peinador
de la Reina puesto que en la parte superior del fresco no se percibe ningln elemento que sobresalga.

Al igual que la Fortaleza de la capilla de Luis de Lucena de Guadalajara pintada por Romulo Cincinato en la segunda
mitad del XV1I, la del Peinador de la Reina va armada con coraza y con cinturén o hebilla de color cobrizo segln los
restos de policromia. La forma de este cinturon posiblemente sea semejante al de la Templanza de la misma estancia.
Este referente de Cincinato se ha utilizado para la reconstruccion de los telares en color rosaceo a modo de indumentaria
militar romana y pies descalzos junto a un ledn. El roble de la representacion de Guadalajara no aparece en la imagen
del Tocador por la ausencia de restos de policromia verde y por carecer de elementos que sobresalgan a la altura de la
cabeza de la Virtud.

En cuanto al significado de la Fortaleza, no es otro que las capacidades de “valor, constancia, firmeza, tolerancia, vigor y
fuerza. De manera que fortaleza se entiende asi del valor del &nimo como las fuerzas corporales” (De Covarrubias, 2006,
p. 556). Es valiente quien se esfuerza en hacer el bien, pero no lo es quien se esfuerza por apartarse de él.

r = - |
(Fig. 188) Cincinato, Romulo. (Fig. 189) Ordofiez, Bar- (Fig. 190) Perolli, G. B., Perolli, (Fig. 191) Botticelli, Sandro.

(S. XVI). Fortaleza [Fresco]. tolomé. (1519). Fortaleza E.y De Bellis, C. (1576-1587). (1470). Fortaleza [Temple
Capilla de Luis de Lucena, [Relieve en piedra]. Capilla Fortaleza [Fresco]. Palacio sobre tabla]. Galeria Degli
Guadalajara. Real, Granada. del Marqués del Viso, El Viso Uffizi, Florencia.

Turismo de Guadalajara (2018). En Gomez-Moreno, M. (1991). del Marqueés. En Mancini, M. (2003). Botticelli.
[Fotografia]. Capilla de Luis de Sobre el Renacimiento en Puerto, M. 1. (2018). [Fotografia].

Lucena, Guadalajara. Castilla. Palacio del Marqués del Viso,

El Viso del Marqués.



CONCLUSIONES.

En el Peinador de la Reina se representan con pintura al fresco tres Virtudes Cardinales y tres Virtudes Teologales ubica-
das por parejas en cada una de las orientaciones de la Galeria Exterior del Mirador: Templanza y Esperanza al Este; Fe
y Caridad al Norte; Justicia y Fortaleza al Oeste. A su vez, estan emparejadas dos a dos en similitud de formas y compo-
sicion: la Fortaleza, localizada en la pared Oeste junto a la puerta de acceso a la Sala de la Estufa, y la Templanza en la
pared Este anexa a la otra puerta de acceso a la Stufetta, tienen ambas los mismos elementos decorativos de cortinajes;
la Esperanza en la pared Este, a espaldas de la Justicia en la pared Oeste, estdn enmarcadas en hornacina fingidas con
blasones en las enjutas; Fe y Caridad, Virtudes Teologales encontradas en la pared Norte, estan enmarcadas en nicho

simulado con figuras aladas en las enjutas.

Todas miden 1,23 m de alto por 0,60 m de ancho, excepto la Templanza y Fortaleza que miden 1,23 m alto por 0,45
m ancho. Estan representadas de forma pedestre sobre peanas con pies descalzos, y con rasgos idealizados serenos e
inexpresivos; ademas todas muestran el rostro de perfil, excepto Fe y Caridad. Consideramos que lo més coherente para
la reconstruccion, ademas de apoyarnos en todos los referentes citados anteriormente, es usar las propias figuras del
Peinador de la Reina para basarnos en unas y en otras.

Muy probablemente los artistas que ejecutaron estas pinturas partieron desde la pared Este, luego Norte y por Gltimo
Oeste. Esta hipdtesis se puede sustentar con la utilizacion de una paleta de colores més amplia para las Virtudes Tem-
planzay Esperanza con azules, violetas, verdes, rosas y ocres; mientras que para Justicia y Fortaleza utilizaron una gama
mas reducida. Ademas, podemos observar claramente que la Fortaleza es presentada con menos detalles decorativos
como la filigrana de los cortinajes en comparacion con la Templanza.

Por otro lado, estas figuras femeninas se muestran de mayor a menor estado de conservacion en el siguiente orden:
figuras de la pared Este, figuras de la pared Oeste, figuras de la pared Norte. Esto quizas se deba principalmente a los
factores climatoldgicos y a la exposicion directa a la intemperie afectando a unas orientaciones mas que a otras. También
el factor humano es causante de su deterioro con el propio abandono de la alcazaba, las incisiones sobre la epidermis
policromada de los visitantes al recinto (Vifies, 2007), la polucién causada por la contaminacion de los siglos XX y
XXI, o incluso la explosion de un polvorin préximo a la torre Abu-l-Hayyay (Gémez—Moreno Gonzalez, 1873°) que
ocasiond gran impacto sobre estas pinturas del exterior del Peinador de la Reina.

HIPOTESIS VISUALES.

Podemos decir que la conclusion es la propia hipotesis visual de las seis Virtudes Cardinales y Teologales localizadas
en la Galeria Exterior del Peinador de la Reina. Para ello ha sido necesario un estudio exhaustivo de formas y colores
en cada una de las figuras para comprender la composicion y la simbologia tal y como se han descrito anteriormente.

La toma de datos en el trabajo de campo por medio de apuntes al natural, fotografias y medidas con cintra métrica y
laser, se traslada al taller o estudio de artista para desarrollar el proceso creativo de dibujo:

1. Primeramente, se ha realizado un ensayo técnico en el que se ha utilizado papel Fabriano Academia color
blanco de 120 g/m?y textura verjurada. La técnica empleada ha sido mixta con acuarelas, lapices de colores y
gouache. Para el primer contacto con las Virtudes, se realiza un acercamiento al material a emplear para asi co-
ger soltura y conocer las posibilidades o las limitaciones que ofrece. Asi, se comienza preparando el papel para
encajar en tres pliegos de 78,5 cm de ancho por 75 cm de alto, las seis Virtudes: dos en cada uno de los pliegos.

Estas figuras se dibujan a escala 1:2 por lo que, atendiendo a las medidas de las Virtudes y sus decorados des-
critos con anterioridad, pasan a ser: figuras de la pared Este con 61,5 x 22,5 cm para la Templanza, y 61,5 x 30
cm para la Esperanza; figuras de la pared Norte con 61,5 x 30 cm para la Fe, y 61,5 x 30 cm para la Caridad;
figuras de la pared Oeste con la Justicia con medidas de 61,5 x 30 cm, y con la Fortaleza de 61,5 x 22,5 cm.

Tras la preparacion de un primer encaje de las iméagenes en el soporte en papel, se ha utilizado como recurso un
cafion proyector para proyectar las imagenes de las fotografias tomadas de cada una de las Virtudes y asi en-
cajar con mayor precision y detalle en estos grandes formatos de papel. Para ello se coloca el papel en vertical
sobre la pared y se proyecta la imagen dentro del area delimitada proporcionalmente.
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Hay que sefialar que es sumamente complicada la toma de fotografias de las paredes de la Galeria Exterior para
poder capturar las dimensiones de las pinturas al completo, por el hecho de encontrarse este lugar a gran altura
en una de las torres del palacio nazari y por ser una galeria muy estrecha con el pretil muy bajo de tan solo 65
cm. También hay que tener en cuenta que estamos ante un lugar muy sensible a la interaccién humana, no de-
biendo de exceder el contacto personal con el espacio, ya sea en forma de fotografias o en toma de medidas. Por
estos motivos es inevitable que al fotografiar cada uno de los elementos que componen las pinturas parietales
de la Galeria Exterior, se capturen en perspectiva. Para solventar este problema, causante de la desfiguracion
de las formas, se decide realizar varias fotografias desde diferentes angulos a cada una de las Virtudes para
posteriormente hacer un montaje fotografico en un programa de edicion de imagen. La dedicacion al trabajo de
edicion fotografica es primordial para que el encaje de las pinturas sobre el papel sea el correcto y de manera
proporcional. A pesar de ello, el método de edicion de imagen no es al cien por cien efectivo para solucionar el
problema de la perspectiva, por lo que la traduccion de la composicion al papel es compleja.

En este primer ensayo principalmente se pretende estudiar los elementos simbélicos y las formas: el dibujo. No
obstante, el tratamiento del color también ha sido indispensable para conocer cémo responde la técnica elegida
al papel utilizado. EI resultado no ha sido positivo, pues se necesitaria un gramaje superior, ademas de una
superficie lisa y no verjurada para la correcta adherencia en los poros del papel por el tipo de técnica empleada.

En segundo lugar, se ha realizado un anélisis del color. Para ello se ha empleado nuevamente acuarelas, lapices
de colores y gouache, ademas de aguadas de tinte de nogalina, tintas ocres y grafito. El papel utilizado para
los estudios del color ha sido Canson Basik de 23 x 32 cm y 370 g/m? con textura lisa. El encaje del dibujo ha
sido a escala 1:2.

Siguiendo la técnica de pintura mural renacentista con la preparacion del muro y el empleo de imprimaciones
de color, para este estudio se ha usado colores base sobre los que se emplea posteriormente la capa pictérica.
Generalmente los colores de imprimacion en el Renacimiento y concretamente en el Peinador de la Reina, sue-
len ser el rojo pompeyano y el verde veronés. Sin embargo, para la base de color en nuestros dibujos no se ha
utilizado necesariamente estos colores, pues la técnica tratada sobre el papel blanco neutro causa tonalidades
diferentes a las del muro. De este modo, para poder captar con mayor exactitud el color base y que proporcione
un resultado similar al de las pinturas murales, se han hecho diferentes pruebas de color por medio de imprima-
ciones y veladuras en tintas y acuarelas. También se ha hecho un estudio de grisallas con diferentes tonalidades
para poder sacar los claroscuros de manera arménica. Finalmente, se llega a la conclusion de que el proceso
resolutivo de color base mas acertado es el empleo de grisalla de tonalidad parda con tinta de nogalina sobre
papel blanco neutro, tono utilizado en la antigtiedad para dibujar sobre papel. El color parduzco que proporcio-
na el tinte de nogal, aunque no es pintura en si, nos ha permitido obtener los resultados deseados, consiguiendo
un juego en transparencias e intensidades. La perdurabilidad de esta tinta sobre papel y combinada con el resto
de técnicas aplicadas, es atn desconocido. No obstante, el resultado es el deseado.

Un proceso complejo de localizacién y adaptacion a los nuevos materiales, las tonalidades y los claroscuros de
luces y sombras de las pinturas al fresco. Para ello se ha utilizado a la Virtud de la Templanza como la figura
principal de estudio de la que parten el resto de Virtudes, pues es la que en mejor estado de conservacion se
encuentra.

En esta tercera parte del proceso resolutivo a través del dibujo de las Virtudes, se ha realizado una correccion y
mejora de los estudios anteriores. Con estos dibujos se ha llegado a la hipdtesis visual definitiva.

En primer lugar se ha cambiado el tipo de papel a Fabriano Academia color blanco de 350 g/m? textura lisa,
proporcionando un mejor acabado que en las anteriores pruebas. Cada una de las Virtudes esta dibujada de
forma individual a escala 1:2. Los pliegos de la Esperanza, Fe, Caridad y Justicia tienen cada uno las medidas
de 70 x 37 cm, mientras que los pliegos de la Templanza y la Fortaleza son de 29,5 x 70 cm cada uno.

Al pasarlas a escala, el dibujo de cada una de las figuras tiene las siguientes medidas: figuras de la pared Este
con 61,5 x 22,5 cm para la Templanza, y 61,5 x 30 cm para la Esperanza; figuras de la pared Norte con 61,5 x



30 cm para la Fe, y 61,5 x 30 cm para la Caridad; figuras de la pared Oeste con la Justicia con medidas de 61,5
x 30 cm, y con la Fortaleza de 61,5 x 22,5 cm.

Para la ejecucion de esta propuesta final, se ha tenido una mayor exactitud y rigor en el trazo y en las entona-
ciones con una paleta de color muy bien estudiada. La Templanza ha sido la figura mas examinada en color y
forma, pues a partir de ésta, se ha podido obtener el resto de féminas. El encaje del dibujo sobre el papel ha sido
muy cuidado, atendiendo a las siluetas en negativo y en positivo asi como una mayor precision en las lineas
que delimitan cada una de las formas. En cuanto al color, primeramente se ha realizado una grisalla en todo
el dibujo con tinta de nogalina para después aplicar el color con acuarelas, lapices de colores y gouache. Para
crear mayor intensidad y volumen, con una clara diferenciacion de luces y sombras ademas de fondo y figura,
se ha utilizado nuevamente la tinta de nogalina muy diluida en agua y aplicada por medio de brochas y esponjas
sobre la capa pictérica a modo de veladuras.

4. Finalmente, para una mejor visualizacion de las zonas en las que se ha realizado la reinterpretacion de las for-
mas, se ha utilizado como recurso el dibujo vectorial. Para ello existe una clara diferenciacion entre las partes
que aun perduran en el fresco con linea negra, y las partes reconstruidas con linea roja.

(Fig. 192) Puerto, Maria Isabel. (2018). Virtudes [Estudio dibujo 1, técnica mixta sobre papel Fabriano Academia 120 g/m? verjurado].
El cambio mas significativo en el proceso de estudio ha sido el de la Virtud Justicia.
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(Fig. 193) Puerto, Maria Isabel. (2018). Esperanza, Fe, Caridad, Justicia, Fortaleza [Estudio dibujo 2, dibujo de linea con grafito azul y

tinta negra sobre papel A4 Parchemin L.A.R.].
Para la digitalizacion e impresion de estos dibujos, se ha optado por cambiar a rojo la linea azul mediante edicion digital para una mejor visualizacion.
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(Fig. 194) Puerto, Maria Isabel. (2019). Estudio de leones para Fortaleza [Estudio de color sobre papel Canson Basik 370 g/m?].




(Fig. 195) Puerto, Maria Isabel. (2019). Estudio de cortinas [Estudio
de color y forma 1, ténica mixta sobre papel Canson Basik 370 g/m?].

(Fig. 196) Puerto, Maria Isabel. (2019). Estudio de cortinas [Estudio de color y forma 2, técnica
mixta sobre papel Canson Basik 370 g/m?].
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(Fig. 197) Puerto, Maria Isabel. (2018).
Templanza [Estudio de color sobre papel
Canson Basik 370 g/m?].



(Fig. 198) Puerto, Maria Isabel. (2018). Templanza [Estudio evolutivo, técnica mixta].
Evolucion del proceso de estudio del dibujo y del color en la Virtud Templanza.






(Fig. 199) Puerto, Maria Isabel. (2018). Justicia [Estudio evolutivo,
girisalla en nogalina y dibujo en linea con grafito].




(Fig. 200) Puerto, Maria Isabel. (2019).

Templanza [Dibujo vectorial].



(Fig. 201) Puerto, Maria Isabel. (2019).
Templanza [Dibujo técnica mixta sobre
papel Fabriano Academia 350 g/m?].
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(Fig. 202) Puerto, Maria Isabel.
(2019). Esperanza [Dibujo vectorial].

2 132



(Fig. 203) Puerto, Maria Isabel.
(2019). Esperanza [Dibujo técnica
mixta sobre papel Fabriano
Academia 350 g/m?].
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(Fig. 204) Puerto, Maria Isabel. [ i
(2019). Fe [Dibujo vectorial].




(Fig. 205) Puerto, Maria
Isabel. (2019). Fe [Dibujo
técnica mixta sobre papel
Fabriano Academia 350 g/m?].
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(Fig. 206) Puerto, Maria Isabel.
(2019). Caridad [Dibujo vectorial].




(Fig. 207) Puerto, Maria Isabel.
(2019). Caridad [Dibujo técnica
mixta sobre papel Fabriano
Academia 350 g/m?).
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(Fig. 208) Puerto, Maria Isabel. /
(2019). Justicia [Dibujo vectorial].




(Fig. 209) Puerto, Maria Isabel.
(2019). Justicia [Dibujo técnica
mixta sobre papel Fabriano
Academia 350 g/m?).
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(Fig. 210) Puerto, Maria Isabel.
(2019). Fortaleza [Dibujo vectorial].




(Fig. 211) Puerto, Maria Isabel.
(2019). Fortaleza [Dibujo técnica
mixta sobre papel Fabriano
Academia 350 g/m?].
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Templetes de la Galeria Exterior®

En la Galeria Exterior del Peinador de la Reina, en la composicidn grutesca y entre los vanos de las ventanas que dan
luz a la Linterna, cuatro templetes se muestran a lo largo de este corredor; dos en la pared Este y dos en la pared Oeste

con las imagenes de Minerva, Jupiter, Abundancia y Fuego Sagrado.
TEMPLETE DE MINERVA.

El templete de Minerva esta situado en la pared Este de la Galeria Exterior
del Peinador de la Reina, entre el vano de la ventana izquierda —si nos
situamos frente a la pared-y el vano de la ventana central. Se trata sin
lugar a dudas de esta figura mitologica, protectora de Roma y diosa de la
sabiduria, las artes y la guerra.

No es casualidad que justo tras ella, al otro lado del muro, se encuentre
representada en el interior de la Linterna otra efigie de Minerva sobre
peana con atuendo helenistico y lanza como principal atributo. De este
modo podemos determinar con mayor claridad la disposicion en la que se
muestra Minerva de la Galeria Exterior, en este caso semidesnuda y con
la insignia de la lanza. Su parcial desnudo, con el pecho derecho al des-
cubierto, nos confirma claramente que se trata de una imagen femenina,
aunque su sexualidad queda cubierta con un pafio de pureza vaporoso de
color verde oscuro sostenido con la mano derecha, y que pasa por detras
de la espalda hasta caer por el hombro izquierdo sujeto con un nudo. Es
representada descalza y el cabello rubio recogido como su similar, Mi-
nerva en el interior de la Linterna. Dibujada a tres cuartos, esta situada
en posicion pedestre sobre un pedestal dorado de gran tamafio, con ligero
contrapposto dejando el peso del cuerpo sobre la cadera, con la pierna
izquierda avanzada con respecto a la derecha creando curva praxiteliana y
con cierta actitud sinuosa y de movimiento.

Se encuentra inmersa en un ediculo en perspectiva con formas clasicas y
tipicas del Renacimiento: crepidoma, pilastras, arquitrabe, entablamento,
fronton triangular con acréteras vegetales en los vértices y con un busto
masculino en su interior de colores grisaceos imitando a la piedra. En el
busto, segln las sombras aplicadas con el color, se intuyen dos caras: un
perfil mira hacia la derecha y otro hacia la izquierda. Este juego de formas
es propio de las composiciones grutescas.

El color dorado estd muy presente en toda la escena. Este templete a su vez
posee unas cortinas, —similares a las cortinas de las estampas de las Virtu-
des Cardinales y Teologales que se encuentran representadas en la galeria
de este Mirador—, las cuales se encuentran sostenidas por dos angelotes
de perfil flanqueando el templete, con el cuerpo mirando hacia el exterior
pero con la cabeza girada hacia la diosa. Estos querubines estan pintados
desnudos, aunque la sexualidad estd tapada con una de las piernas que
queda levantada y flexionada.

6 Puerto, 2020.

(Fig. 212) De Aquiles, Julio y Mayner,
Alexander. (1539-1545). Minerva [Fresco].
Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.
Puerto, M.I. (2017). [Fotografia]. Peinador de
la Reina, Alhambra, Granada.

(Fig. 213) Veneziano, Agostino.
(1530). [Grabado]. Victoria and
Albert Museum, Londres.



El templete estd decorado con ornamentos vegetales engarzados de juncos y hojarasca encontrados a ambos lados de
dicho cenador; ademas, una especie de pafios con cinco divisiones aparece en la parte inferior con los colores azul,
dorado y rosa, y decorados con filigrana a modo de bordados, comun en las composiciones grutescas renacentistas. La
composicion del Peinador de la Reina y la utilizacion de estos recursos ornamentales, estd muy ligada a las pinturas
murales del palacio de Andrea Doria en Génova.

Esta figura presenta la faz dafiada por lo que es dificil identificar sus rasgos faciales. Pese a ello, tras el estudio minu-
cioso de las formas y elementos que la componen, se ha identificado como una representacion femenina, concretamente
de Minerva. Esta afirmacion hay que subrayarla puesto que algunos estudios anteriores a la presente investigacion
habian afirmado que se trataba de la imagen del dios Neptuno’, erréneamente identificado con un tridente, basandose
en el atributo con mastil que sobresale en la parte superior de la figura a la altura de la cabeza, y dividido en este punto
superior en tres partes por encontrarse la capa pictérica parcialmente desconchada. Lo cierto es que, si se observa dete-
nidamente, no es un tridente sino una lanza propia de Minerva con adorno en el extremo. El mal estado de conservacion
del conjunto escénico ha podido hacer pasar por desapercibida la anatomia femenina que esta efigie muestra, por lo que
desestimamos la teoria de que se trataba de Neptuno.

Esta afirmacion ademas queda sostenida como se ha dicho por encontrarse en sintonia con Minerva del interior de la
Linterna, al igual que sucede con Jlpiter, el cual esta representado desnudo en la Galeria Exterior del Peinador de la
Reina en un templete, y a su vez pintado de nuevo tras él en el interior de la Linterna, esta vez con vestimenta.

Los autores mas antiguos como Giménez—Serrano (1846) o Remigio Salomoén afirman que “en medio de los arcos hay
templetes con buena perspectiva y estatuas de Minerva, Japiter, la Abundancia y el Fuego Sacro” (Salomén, s.f., p. 142).
De la misma manera lo sostiene Simén de Argote diciendo que “en medio de los arcos hay quatro templetes con estatuas
de Minerva, Jupiter, la Abundancia, y el Fuego Sacro, debaxo de dos zeletes sostenidos por esfinges; acompafiados de
pabellones y genios” (De Argote, 1805, tomo II, p. 192). Quizas en épocas pasadas la policromia de las pinturas estu-
viera en mejor estado de conservacion para poder identificar y dejar testimonio con mayor facilidad todo el conjunto de
pinturas al fresco de la estancia.

TEMPLETE DE JUPITER.

En la pared Este de la Galeria Exterior del Peinador de la Reina nos encontramos con un segundo templete perteneciente
al dios Jupiter, situado entre los vanos de las finiestras central y derecha, y en consonancia con la capilla de Minerva
situada en la misma pared de este Mirador.

Tal y como sucede entre el paralelismo de Minerva de la Galeria Exterior y Minerva de la Linterna, con JUpiter ocurre
exactamente lo mismo, estando el Padre de los Dioses representado con atuendo en el interior del Peinador, en tanto que
en el exterior es mostrado completamente desnudo. Tan solo porta un telar vaporoso de color rosa asalmonado —similar
a los cortinajes de las figuras de Virtudes de la misma galeria con festones—, el cual es sostenido con su mano derecha y
pasa por detras de su espalda, pero sin cubrir parte alguna de su cuerpo. Sin embargo, y del mismo modo que Minerva,
no se muestra la sexualidad debido al paso avanzado de la pierna derecha con respecto a la izquierda, aunque si podemos
observar el torso desnudo de un varén con musculatura marcada.

Se muestra pedestre sobre una peana dorada de gran tamafio, con pies descalzos y en posicion a 3/4 con mirada hacia su
izquierda. Su mano derecha se encuentra alzada con el brazo flexionado sosteniendo un atributo que nos delata de que
se trata de este ser mitolégico, un rayo. En cuanto al rostro, al igual que el resto de templetes pintados en todo el Peinador

7 Gomez—Moreno describe que “entre los arcos, pequefios templetes con las figuras de Jupiter, Neptuno, la Abundancia y el Fuego Sa-
cro” (Gémez—Moreno Gonzalez, 18732 p. 8; 1873", p. 116). Asimismo, y basandose en este autor, Santiago Sebastian (1981) o Angulo
fiiiguez, vuelven a reafirmar un siglo mas tarde que “en unos templetes aparece de nuevo el Padre de los Dioses [se refiere a Japiter del
interior de la Linterna], al par que Neptuno, la Abundanciay el Fuego Sagrado y en los angulos las Virtudes” (Angulo, 2010, p. 42).
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de la Reina, el de Jupiter se encuentra parcialmente rasgado y con concep-
cién dinamica, una barba canosa muy poblada y hacia un lado. A pesar de
mostrar un torso robusto y corpulento, las facciones son de anciano y con
pelo canoso como la barba. Con estas mismas caracteristicas se representa
su semejante, Jupiter del reverso del muro.

Como decimos, claramente se trata de Jupiter® identificado con la insignia
del rayo en la mano, atributo adoptado de la mitologia griega con Zeus.
Asi, el Padre de los Dioses, para el Estado Romano fue la autoridad y le-
gislador de leyes. Es importante tener una visién iconolégica a la manera
carolina con significado de poder imperial para entender el concepto del
conjunto de frescos representados en estas estancias.

En cuanto al ediculo en el que se encuentra, muestra las formas de templos -_-— s _ -

clasicos con frontdn con acroteras vegetales en los vértices, entablamento, ~ (Fig. 214) De Aquiles, Julio y Mayner,

arquitrabe, pilastras y crepidoma. Este frontdn, en paralelismo al de Mi- A'_exa;deg 51539_'154535 J‘:)p'ter [Frijco]-

nerva, presenta un busto en la parte central fingiendo ser una escultura en Peinador de la Reina, Alham e Granada,
ed d or E ¢ ) ¢ difi Puerto, M.I. (2017). [Fotografia]. Peinador

piedra con rasgos de mu]e_r. n €ste caso SOlo posee un rostro que direre dela Reina, Alhambra, Granada.

del busto del templo de Minerva que posee dos.

El color dorado abunda en la policromia, asi como el color verde botellay la gama de los rojos. Hay que destacar ademas
las imagenes de dos angelotes desnudos flanqueando la pequefia capilla con el cuerpo hacia el exterior pero mirada gi-
rada hacia el dios, tal y como ocurre en la figura mitologica anteriormente descrita. Estos querubines sostienen cortinas
que cuelgan desde el fronton, el cual queda ornamentado con motivos vegetales: “En medio de los arcos hay cuatro
templetes con estatuas de Minerva, Jupiter, la Abundancia y el Fuego sacro: los demas adornos consisten en floreros,
esfinges, animales y genios” (Lafuente, 1843, p. 162). El telar a modo de cortina en la parte inferior con tonos azules,
rosados y dorados y con division en cinco partes en consonancia con el templete de Minerva.

Es importante volver a comentar las firmas y graffitis dejados en forma de rayaduras e improntas sobre el paramento
policromado de estas estancias por viajeros romanticos venidos a la Alhambra (Vifies, 2007). Esta costumbre resulté ser
fatal para los frescos en estudio, ocasionando un gran deterioro en la superficie pictorica. En efecto, observamos que
en el templete de Jlpiter, bajo la cornisa, hay una inscripcion en color negro con los siguientes caracteres “Ama[...]"y
continua una frase ya borrada por el tiempo a lo largo de esta cornisa.

TEMPLETE DE ABUNDANCIA.

Se trata de un templete el cual contiene a una figura femenina identificada como la Abundancia. Esta situado en la pa-
red Oeste de la Galeria Exterior del Peinador de la Reina, junto al templete del Fuego Sagrado y se encuentra entre los
vacios de las ventanas izquierda y central si nos situamos frente a la pared.

Tanto la representacion del Fuego Sagrado como esta alegoria a la Abundancia, se encuentran en peor estado de conserva-
cidn a diferencia de las imagenes de la pared Este. El estado de conservacion desfavorable probablemente se deba a varios
factores entre los que destaquen los climatolégicos, siendo esta zona y la de la pared Norte las méas expuestas a las condi-
ciones meteoroldgicas, ademas de otros agentes externos comentados en apartados anteriores que han causado el deterioro
en las pinturas. A pesar de ello, si observamos con detenimiento, podemos intuir y descifrar la iconografia representada.

8 Gustave Bascle sostiene que en la pared Este “en medio de columnas y ornamentos moriscos, Minerva y Jupiter aparecen junto a
las virtudes teologicas” (Bascle, 1872, p. desconocida). No obstante, tenemos que decir que los ornamentos a los que se refiere posi-
blemente sean a los grutescos y estos del siglo XVI de estilo italiano. Ademas de sefialar que las efigies de las Virtudes de esta pared
Este, la Templanza es Virtud Cardinal mientras que la Esperanza si es Virtud Teologal.



Las formas ornamentales que componen este templete muestran mejor es-
tado que la figura protagonista, la Abundancia. No creemos que sea fruto
de la casualidad que los personajes mitoldgicos humanizados representados
en el Peinador de la Reina, tanto en la Linterna como en la Galeria Exterior
—porque en la Estufa no se representan dioses o Virtudes, al menos en las
pinturas subsistentes—, tengan el rostro dafiado con incisiones en la policro-
mia. Una especie de Damnatio memoriae a los dioses paganos que aqui se
encuentran representados. No obstante, tras el exhaustivo estudio, ademas
de coincidir con varios autores a lo largo de la historia como Simdn de
Argote (1805, Tomo I1), Manuel Gbmez—Moreno Gonzalez o Remigio Sa-
lomon (s.f.), afirmamos que esta efigie femenina se trata de una alegoria a la
Abundancia: “en las paredes, entre los arcos de las ventanas que comunican
con el interior, hay pequefias capillas pintadas, donde se distinguen figuritas
de Japiter, Neptuno®, la Abundancia y el Fuego Sacro” (Gémez—Moreno
Gonzélez, 18882, p. 137).

El color predominante de este templete es el rosa en semejanza a la capilla
del Fuego Sagrado y esta flanqueado por dos monstruos hibridos de grifos.
Estos seres poseen las alas y cuerpo de color morado, mientras que la cola
es de color rosacea. Ademas, en la composicion no faltan los elementos
ornamentales con motivos vegetales. El entablamento del templete tiene
acroteras de juncos y en la parte central hay una especie de espejo.

En cuanto al personaje protagonista, la Abundancia esta situada sobre un
pedestal en el que se observan rasgos femeninos en posicion pedestre segln
las formas de las extremidades inferiores. Esta se encuentra vestida, difi-
riendo de Minerva y Jupiter de la misma galeria. Sin embargo, hay un factor
de paralelismo entre todas las figuras de templetes: en tanto que Minerva y
Jupiter de la pared Este de la Galeria Exterior del Mirador estan desnudos,
en contraposicion de Minerva y Jlpiter de la Linterna de la pared Este re-
presentados con vestimenta; la Abundancia se encuentra vestida en contra-
posicion a las dos efigies mitologicas de los dos templetes de la Linterna de
la pared Oeste, Diana y Baco mostrados desnudos.

El tipo de vestimenta de la Abundancia, ademas, estd muy en consonancia
con Minerva del interior de la Linterna con tunicas helenisticas moradas
ocultando los pies. De este modo, como la personificacion de la Abundancia
se encuentra deteriorada en la parte superior, se ha optado para la recons-
truccién y creacion de la hipétesis visual, utilizar las formas y colores de la
diosa Minerva vestida de la Linterna, con ropa grisacea en la parte superior,
cabeza girada y pelo rubio recogido. Es muy tipico en las pinturas renacen-
tistas al fresco sefialar el ombligo con un sombreado en la ropa ajustada a
la altura del abdomen y asi se ha tenido en cuenta para la reconstruccion de
estas pinturas.

También se ha colocado en su mano izquierda una cornucopia como el prin-
cipal atributo de esta alegoria del que salen ramas vegetales, pues se apre-
cian los restos de policromia verde.

9 Como se ha comentado, no se trata de la figura de Neptuno sino de Minerva.

- =
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(Fig. 215) De Aquiles, Julio y Mayner,
Alexander. (1539-1545).Abundancia [Fresco].
Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.
Puerto, M.1. (2017). [Fotografia]. Peinador
de la Reina, Alhambra, Granada.

(Fig. 216) Zuccari, Federico. (1563-
1565). [Fresco]. Escalera monumental,
Palacio Grimani, \enecia.

Puerto, M.I. (2017). [Fotografia,
detalle]. Palacio Grimani, Venecia.

(Fig. 217) An6nimo italiano
(S. XVII). [Dibujo]. B.N.E.,
Madrid.
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ha de sostener el cuerno de la Abundancia, repleto de muchos y muy diversos fru-
tos, uvas, olivas y otros semejantes. Con el brazo izquierdo ha de sujetar un haz
de espigas de trigo, maiz, panizo, legumbres y otras similares, muchas de las cua-
les se han de ver cayendo y esparciéndose en la tierra. (Ripa, 1987, Tomo I, p. 52)

Mientras tanto, con la mano derecha sostiene muy probablemente un timén puesto que,
aunque casi ha desaparecido este objeto, se observa una esfera en la parte inferior a la altura
de los pies de la figura en color metal que posiblemente tuviera un mastil que se prolongara
hasta la mano derecha de la imagen. El timén se asocia a la alegoria de la Fortuna y que ade-
mas, también se representa con cornucopia: “sostiene una cornucopia y una rama de laurel,
mientras se apoya en un timon (...). Con ello se significa que (...) hace triunfar a quien se
le antoja” (Ripa, 1987, Tomo I, p. 443). Quizas aqui estemos hablando de la Fortuna y no

de la Abundancia, que como hemos visto, habrian pensado antiguos viajeros e historiadores.

Hay una tercera deidad a la que se muestra con cornucopia, la diosa Ceres, patrona de la
agricultura. Esta suele portar espigas y cereales, formas y colores que no aparecen en la | i

. . .. : .. Perolli, E. y De Bellis, C.
escena estudiada. Del mismo modo, el significado de la diosa Ceres en estas estancias im- (1576-1587). [Fresco]. Palacio
periales carece de sentido. Sin embargo, la alegoria a la Fortuna toma un significado muy 4y Marqués del Viso, El Viso
en relacion con la persona del César Carlos V, brindandole de virtud en consonancia con  ge| Marqués.
el resto de iconografia del Peinador de la Reina. Puerto, M. I. (2018). [Foto-

grafia]. Palacio del Marqués

Tras el estudio, podemos llegar a la conclusion de que la protagonista de este ediculo sea  del Viso, El Viso del Marqués.
Fortuna, sin embargo, esta hipotesis no esta avalada por ningtin documento historico que
lo testifique por lo que seguiremos nombrandola como Abundancia. No obstante, para hi-
potesis visual de esta divinidad, se ha utilizado los atributos de cornucopia con vegetales
y timon, pues es lo que nos sugieren los restos de policromia en color y forma.

(Fig. 218) Perolli, G. B,

TEMPLETE DE FUEGO SAGRADO,

En la pared Oeste de la Galeria Exterior del Peinador de la Reina, hay pintadas dos capillas: un cenador para la Abun-
dancia tal y como se ha descrito, y un cenador para la representacion de un Fuego y un Corazon Sagrado. Este segundo
esta situado entre los huecos de las ventanas central y derecha si nos situamos frente a la pared.

El Fuego, situado sobre un pedestal cilindrico, se encuentra en la parte inferior de la escena. Este elemento esta relacio-
nado con la diosa Vesta®! como representacion de la llama eterna. Para la antigua Roma, esta alegoria estaba vinculada a
la fortuna del hogar y en consecuencia era primordial evitar su extincion. A su vez, el Fuego Sagrado ardia en un templo
circular dedicado a la diosa en el Foro Romano, mostrandose en el templete del Peinador de la Reina un semicirculo en
perspectiva donde se encuentra el pedestal haciendo alusion a esta forma curva del Templo de Vesta.

10 “Fuego Sagrado” (Angulo, 2010, p. 42; Sebastian, 1981, p. 64) o “Fuego Sacro” (De Argote, 1805, Tomo Il, p. 192; Giménez—Se-
rrano, 1846, p. 111; Gémez—Moreno Gonzélez, 18732, p. 8; 1873", p. 116; Lafuente, 1843, p. 162; Salomon, s.f., p. 142). El “Fuego
Sagrado” representado en este templete, esta vinculado a la diosa Vesta, siendo sagrado en la mitologia romana y con el significado
de llama eterna. A pesar de ello, otros elementos representados en la misma escena cobran quizas mayor importancia simbolica: el
elemento del Corazén Sagrado. Esta simbologia estaria mas acorde con la liturgia Cristiana Catdlica teniendo en cuenta que estamos
hablando de estancias decoradas para el Emperador del Sacro Imperio Romano Germanico, Carlos V.

11 Para la antigua Roma, Vesta estaba muy relacionada con la fortuna de la ciudad. De este modo podemos crear un vinculo entre el
templete del Fuego Sagrado y el templete de la Abundancia o Fortuna de la pared Oeste, de la misma forma que existe vinculo entre
la diosa Minerva y el dios Jupiter, ambos representados en la pared Este.



Pese al simbolismo mitolégico romano, el Fuego Sagrado de llama eterna se
ha adoptado para la representacion de la iconografia cristiana en la pintura del
Tocador. Sobre este Fuego encontramos un elemento que, aunque de menor
tamafio, posiblemente sea de mayor importancia que la llama. Se trata de un
Corazo6n Sagrado compuesto de dos elementos puntiagudos quizas clavos o
lanzas, Cruz, elementos vegetales y una forma ovalada que puede significar
un Corazén o el Corpus Christi.

Hay que sefialar que la forma ovalada representa un Ostensorio del Cuerpo
de Cristo, propio de la liturgia cristiana, normalmente de color dorado. Esta
custodia es representada desde mediados del siglo XV de forma ojival y eri-
zado de pinaculos, quedando en medio una linula o viril para colocar en él la
Hostia Sagrada y sea visible a los fieles para que la puedan adorar. En la época
renacentista se construyeron en forma de templete de estilo romano y desde
finales del siglo XVI se empezd a representar en forma de sol radiante, estilo
utilizado hoy en dia (Naval, 1922).

De este modo, el viril o luneta situada en la parte central, es de color ocre os-
curo a modo de cristal que deja ver el interior, la Hostia, y esta circunscrito por
un cerquillo dorado encerando esta forma Consagrada. También aparecen una
especie de flechas, concretamente dos, por detrés de este Ostensorio ademas de
lo que puede ser una tela, quizas pafio de pureza, y una Cruz latina en la parte
superior de la Forma Sagrada junto a ramas vegetales. Todos estos elementos
pueden representar posiblemente la pasion de Cristo y asi se puede deducir que
la rama vegetal probablemente sea olivo ademas de algunas flores.

Podemos sefialar como ejemplo de templete y Custodia el de la Catedral de
Granada que pertenecio a la reina Isabel la Catolica, de estilo gético de 1501.
En la parte superior de este templete hay una pequefia imagen de la Virtud Fe
portando una Cruz latina.

En varias pinturas al fresco sobre muros de palacios del Renacimiento, tanto
espafioles como italianos, encontramos representaciones de fuegos sobre pea-
nas. Es el caso por ejemplo de dos escenas al fresco en el palacio de VillaEmo
de Treviso, concretamente en el Camerino de los Grotescos pintados por Juan
Zelotti a partir de 1565, en los que se observa una llama sobre un pedestal y
dos efigies humanas a ambos lados en actitud de rezo. Del mismo modo, en el
Castel Sant”Angelo en Roma, en la sala de Pablo 11, hay un fresco realizado
por la escuela rafaelesca de un personaje masculino laureado con vestimenta
romana militarizada junto a un fuego sobre pedestal, obra de 1543-1548.
En las decoraciones grutescas de las Logias Vaticanas ejecutadas por Rafael
Sanzio, Giovanni da Udine y otros artistas, se muestran en algunas pilastras
un fuego sobre pedestal (Dacos, 1969; 2007). En el palacio del Marqués del
Viso en Espafia, pintado por los hermanos Perolli y Cesare de Bellis entre
1576 y 1587, encontramos en una de las bévedas del patio central en la parte
baja, un ediculo con una llama sobre una peana y en el que dos personajes
hibridos con torso humano, parecen hacer ofrenda de dos animales a este fue-
go. Pero sin duda, el lugar donde méas escenas aparecen con esta llama sobre
pedestal es en el palacio del Infantado de Guadalajara, en concreto en la Sala
de los Dioses: las escenas del Sacrificio a la diosa Vesta; escenas de Juno y

(Fig. 219) De Aquiles, Julio y Mayner,
Alexander. (1539-1545). Fuego Sagrado [Fres-
co]. Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.
Puerto, M.I. (2017). [Fotografia]. Peinador
de la Reina, Alhambra, Granada.

(Fig. 220) Zelotti, Juan. (S. XVI).
[Fresco]. Villa Emo, Fanzolo, Treviso.
Villa Emo. (2020). [Fotografia]. Web
oficial de Villa Emo, Fanzolo, Treviso.

(Fig. 221) Martin, José M.
(S. XIX). El Sagrado Cora-
z6n de JesUs [Grabado]. R.A.
BB.AA.S.F., Madrid.
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Hércules; escena de Minerva (Marias, 1982). En la sala de los Héroes del mismo
palacio, hallamos a Mucio Escévola jurando con la mano en el fuego ante Lars Por-
sena (Marias, 1982). Todas estas pinturas fueron realizadas por Rémulo Cincinato
entre 1570 y 1585.

Romulo Italiano, de quien [e gozan en Elpafia algunas obras de grande
eltima, (ingularmente en la Ciudad de Guadalxara, en las calas del Duque
del Infantado, donde hizo muchas al frelco, y Grutelcos, que [ati(facen a los
entendidos en el Arte. (Santos, 1698, folio 68)

En cuanto al cenador de tonos rosas, estd ornamentado con motivos vegetales y tiene
z6calos de color morado y crepidoma verdoso en el que se encuentran dos figuras
mitolégicas hibridas de cabeza y alas de ave y cuerpo de ledn. Se trata de seres identi-
ficados como grifos, flanqueando y custodiando las figuras principales anteriormente
descritas. Las alas de este ser posiblemente fuesen doradas segun se intuye en los es-
casos restos de policromia que permanecen y porque el grifo se suele representar con
las alas de este color, a diferencia del de la Abundancia que son claramente moradas. R
En cuanto al cuerpo de color morado, muestra musculosas patas y cola. (Fig. 222) Perolli, G. B., Perolli,
E. y De Bellis, C. (1576-1587).
Se puede considerar que la ejecucién de este templete, junto con el de la Abundan-  [Fresco]. Palacio del Marqués
cia, es de mayor simplicidad compositiva, ademas por la reduccion de lagamatonal ~ del Viso, El Viso del Marqueés.
empleada con respecto a Minerva y Japiter. Estos rasgos se dan en toda la pared ~ Puerto, M. 1. (2018). [Fotografia].
Oeste, tanto en las iméagenes de las Virtudes como en los grutescos incluyendo estos  Palacio del Marqués del Viso, El
templetes. Quizas se deba a una ejecucion mas apresurada por parte de los artistas ¥/ del Marqués.
en esta zona de la Galeria Exterior, 0 a los repintes y malas restauraciones llevadas
a cabo a lo largo de la historia.

CONCLUSIONES.

Estas pinturas al fresco en las que se utiliza el muro como soporte, estan ejecutadas con una rigurosa simetria y propor-
cién en el dibujo que caracteriza al estilo renacentista. Esta proporcionalidad nos permite entender el total de la Logia,
pudiendo encajar cada templete en un marco de 30 x 30 cm incluyendo a los angelotes y a los pafios inferiores en Miner-
va y Jupiter, y a los grifos para la Abundancia y Fuego Sagrado. A su vez, podemos dividir en cinco partes horizontales
de 6 cm cada una, y cinco partes verticales con la misma medida. Estos datos nos delatan la precision y la musicalidad
compositiva, con una posible utilizacién de reticula previa al dibujo y pintura para encajar el conjunto de grutescos de
cada una de las paredes del Peinador de la Reina.

Es importante destacar también que las dos capillas de la pared Este y por otro lado las dos capillas de la pared Oeste,
son idénticas en el trazo, creando una perfecta simetria axial entre las escenas de Minerva y Jupiter, y las escenas de la
Abundancia y Fuego Sagrado. Esto es conseguido por los artistas Julio de Aquiles y Alexander Mayner, con la utiliza-
cion de cartones preparatorios para el estudio y ejecucion de estos dibujos, los cuales traspasarian a la pared (Vasari,
1998).

Estan ejecutados por medio de capas de color. Por ejemplo, las efigies humanas se pintan desnudas y sobre ellas las
clamides. Si observamos a Minerva que esté4 pintada desnuda, podemos percibir restos de policromia verde oscuro so-
bre su epidermis, ademés de un ligero rastro del trazo del pincel. Esto se debe a que la tlnica que sostiene con uno de
sus brazos pasara por medio del torso, aungue en esta zona haya desaparecido. Este hecho se deba probablemente a los
repintes de épocas posteriores, perceptible también en algunas lagunas pictoricas de estos templetes con capas de color
superpuestas, donde la capa de policromia de los elementos del primer plano se ha borrado, quedando la capa de pintura
de los objetos de segundo plano y de fondo.



El primer precepto que en la Pintura se ha de guardar es: que las figuras o sean desnudas o vestidas, todas se
dibujaran desnudas y sin vestido, principiadas de los propios huesos, poniéndoles después su carne y Gltima-
mente cubriéndolas con sus mantos y ornamentos y vistiéndolas; porque si la razén y vedad de las figuras
cubiertas y vestidas no fuere a imitacién de la propia vedad del natural, nunca podran conseguir la perfeccion.
(De Holanda, 1921, p. 75)

HIPOTESIS VISUALES.

Para entender cdmo pudieron haber sido los cuatro templetes de Minerva, Japiter, Abundancia y Fuego Sagrado en su
estado original y antes del deterioro parcial en la policromia, se muestra como resultado concluyente una propuesta vi-
sual de cada uno de ellos. Estan dibujados a escala 1:1 en dos pliegos de 33,3 x 70 cm cada uno, con Minerva y Jupiter
de la pared Este en uno, y con la Abundancia y Fuego Sagrado en otro. El papel utilizado es Fabriano Academia 350 g/
m? blanco neutro y textura lisa y la técnica empleada nuevamente mixta con lapices de colores, acuarelas y gouache.
Cada uno de los templetes esta encajado en un area de 30 x 30 cm, dividido en una reticula de cinco franjas verticales
por cinco horizontales de 6 cm de anchura cada una.

Con el estudio de las Virtudes se ha resuelto el problema de la imprimacion, los claroscuros y las entonaciones con el ma-
terial y técnica utilizada, y aplicandolo para el resto de propuestas visuales como es en el caso de los templetes, no siendo
necesario realizar de nuevo dicho proceso. Directamente se ha utilizado el papel adecuado para la técnica empleada, utili-
zando a su vez grisalla de color pardo con tinta de nogalina para el color base mediante aguadas; a partir de esta grisalla,
se aplica el color con técnica mixta. En cuanto a las formas, los templetes se encuentran en un estado de conservacién mas
favorable en comparacion con las Virtudes, dando lugar a que la reinterpretacion de las zonas a reconstruir haya sido mas
sencilla.

Paralelamente, para una mejor visualizacion y diferenciacion de las partes reconstruidas con respecto a las partes que
aun subsisten en los frescos murales, se ha realizado con dibujo vectorial a linea, un dibujo para cada uno de estos cua-
tro templetes: las zonas de linea negra seran las formas que atin permanecen, en tanto que las lineas rojas representan a
nuestra interpretacion.

et oy
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(Fig. 223) Puerto, Maria lIsabel. (2019). (Fig. 224) Puerto, Maria Isabel. (2019). Jipiter ~ (Fig. 225) Puerto, Maria Isabel. (2019).
Minerva [Estudiodibujo, grisallaconnogalina [Estudio dibujo, grisalla con nogalinasobre  Abundancia [Estudio dibujo].
sobre papel Fabriano Academia 350 g/m?]. papel Fabriano Academia 350 g/m?].
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(Fig. 226) Puerto, Maria Isabel. (2019).
Minerva [Dibujo vectorial].



(Fig. 227) Puerto, Maria Isabel. (2019).
Minerva [Dibujo técnica mixta sobre papel
Fabriano Academia 350 g/m?].

el



(Fig. 228) Puerto, Maria Isabel. (2019).
Jupiter [Dibujo vectorial].



(Fig. 229) Puerto, Maria Isabel. (2019).
Jupiter [Dibujo técnica mixta sobre papel
Fabriano Academia 350 g/m?].
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(Fig. 230) Puerto, Maria Isabel. (2019).
Abundancia [Dibujo vectorial].
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(Fig. 231) Puerto, Maria Isabel. (2019).
Abundancia [Dibujo técnica mixta sobre papel
Fabriano Academia 350 g/m?].
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(Fig. 232) Puerto, Maria Isabel. (2019).
Fuego Sagrado [Dibujo vectorial].
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(Fig. 233) Puerto, Maria Isabel. (2019).
Fuego Sagrado [Dibujo técnica mixta sobre
papel Fabriano Academia 350 g/m?].
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Templetes de la Linterna

En la Linterna del Peinador de la Reina, en la pared Norte, hay dos templetes de las figuras de la Fama y la Victoria
representados sobre fondo rojo pompeyano o bermelldn. Estos templetes se encuentran en muy buen estado de conser-
vacion, pues es la zona del Peinador de la Reina que menos ha sufrido a los dafios externos.

Es complicado tomar las medidas de las pinturas de este cuerpo de luces, pero se puede intuir que los cenadores de la
Famay la Victoria estan ajustados en un formato de 50 x 50 cm aproximadamente. Teniendo en cuenta que una ventana
de la Linterna tiene de altura en torno a un metro, a proporcidn, la altura de uno de estos templetes equivaldria a la mi-
tad de una ventana. Se trata simplemente de una aproximacion para poder traducir estas imagenes a la hipdtesis visual.

VICTORIA.

La Victoria del Peinador de la Reina se encuentra en la parte derecha
de la pared Norte del interior de la Linterna con muy buen estado de
conservacion. Se sitlia sobre una de las tres finiestras y esta represen-
tada inmersa en un templito con formas arquitecténicas clésicas de
fronton, entablamento, cornisa, arquitrabe, crepidoma y pilastras de
tonos y texturas que imitan a la piedra de marmol. Lo flanquean dos
hileras de grutescos con flores y abalorios.

La faz de la figura ha sido dafiada tal y como ocurre con otros personajes
mitoldgicos representados en el Tocador de la Reina, aunque subsiste el
pelo rubio con recogido teniendo un claro paralelismo con la imagen
de la Fama, siendo ésta el principal referente para la reconstruccion del
semblante de la Victoria. No obstante, sabemos que se trata de la Vic-
toria por la insignia que porta en su mano izquierda, una palma, y por
mostrar el dedo indice de la mano derecha estirado, similar a la pose del
personaje de Platon representado en La Escuela de Atenas de Rafael
Sanzio en 1511. Se la suele representar con rama de palma u olivo siem-
pre colocadas en la mano izquierda de la efigie como simbolo del honor,
del valor y el éxito del Emperador Carlos V, tal y como aparecen por
ejemplo en las medallas de Domiciano (Ripa, 1987, Tomo Il). La rama
de palma porque “nunca la madera de la palma se corrompe y las hojas
conservan su verdor, de manera que entendamos que aumenta la fuerza
del vencedor y su nombre tiene vigor durante largo tiempo” (Boccaccio,
2008, p. 129). La rama de olivo se halla en otro lugar del Peinador, en la
pared Sur del interior de la Linterna, sostenida por unos angelotes con
tablillas significando la gloria y paz.

Se pintara como imagen de la Victoria una mujer alada, que
sostiene (...) una rama de palma en la siniestra. Con ello se
representan los dos beneficiosos resultados que trae consigo
lavictoria, la fama o el honor (...); conquistandose ambas por
medio de la guerra y arrebatdndolas con uso de la fuerza de
manos enemigas. (Ripa, 1987, Tomo 11, p. 400)

La Victoria del Peinador de la Reina se exhibe con dos alas semiplega-
das de color rosado y esta colocada sobre una peana dorada con forma

(Fig. 234) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander.
(1539-1545). Victoria [Fresco]. Peinador de la
Reina, Alhambra, Granada.

Patronato de la Alhambra y Generalife. (2002).
[Fotografia]. A.P.A.G., Granada.

(Fig. 235) Artistas anonimos. (Primeramitad S. I d. C.).
La Victoria con guirnalda de olivo [Fresco]. Casa
de Julius Polybius, Pompeya.

En Magagnini, A. (2010). El arte de Pompeya.



de columna de orden dérico con neto estriado. Sus vestimentas estdn compuestas de
un telar amarillo que cubre el torso, y para la parte inferior, unos pafios color morado y
salmén en movimiento dejando ver sus piernas.

Esta figura junto con la de la Fama, fueron ejecutadas por Julio de Aquiles bajo la in-
fluencia de las dos Victorias representadas en el fronton de la fachada Sur del palacio
de Carlos V de la Alhambra. Estas esculturas en marmol fueron realizadas por Niccolo
da Corte y tasadas por Julio de Aquiles, Diego de Siloé y Pedro Machuca el dia 15 de
noviembre de 1537, justo antes de que se empezara a decorar el Peinador de la Reina.

pago efectuado (...) por una figura que yzo para la portada... que es la fi-
gura intitulada la Fama. (...) dado que las figuras alegéricas eran todavia lo

suficientemente novedosas en Espafia para poder disculpar el hecho de que B ;
se confundiera una Victoria con una Fama, nadie ha puesto en duda que este mxad -
pago se refiere a una de las dos figuras que aparecen reclinadas a cada lado e

del frontén de la portada Sur. (E. Rosenthal, 1988, p. 70) (Fig. 236) Da Udine, Giovanni.
(1540). Victoria [Estuco]. Sala de

Ademas de esta clara influencia sobre la Victoria de la Linterna del Peinador, para el ~ Apolo, palacio Grimani, Venecia.
analisis e interpretacion de esta imagen en la hipotesis visual, se han empleado nimeros ~ Puerto, M. 1. (2017). Victoria
referentes entre los que se encuentran: los estucos realizados por Gaspar Becerra de la ~ [Fotografia, detalle]. Sala de
Victoria con palma en una mano y dedo indice estirado en la otra, pertenecientes al pa- ~ APelo, palacio Grimani, Venecia.
lacio de El Pardo en la Torre de la Reina; una Victoria pintada con rama de olivo sobre

fondo rojo en la casa de Julius Polybius de Pompeya, de la primera mitad del Siglo |

d. C.; Victoria alada y con dedo indice alzado en los estucos de 1540 por Giovanni da Udine en la sala de Apolo en del
palacio Grimani de Venecia; la Victoria coronando al Emperador Carlos V en un retrato de Parmigianino, obra de 1530;
Victoria con palma representada en los frescos del zaguan del palacio del Marqués del Viso por los hermanos Perolli y
Cesare de Bellis entre 1576 y 1587; dibujo de Victoria Rosa, obra de Asuncion Jodar para el proyecto Las Incantadas.

No podemos olvidar que, tal y como se comento en el apartado referente a las Virtudes, en las enjutas de los arcos que de-
limitan a la Fe y Caridad de la Galeria Exterior, unas figuras aladas con palmas estan pintadas en grisalla verde parduzco.

A ésta la describe asi Claudiano en Sobre las alabanzas de Estilicon: <<jla propia Victoria desplegaria sus sa-
gradas alas para el guia! jy ta, que te alegras con la verde palma y estas cubierta de trofeos, doncella guardiana
del Imperio, que sola cuidas las heridas y ensefias a no sentir fatiga alguna!>>. (Boccaccio, 2008, p. 129)

“Dos cosas son en efecto necesarias para lograr la victoria, a saber, la fuerza y la concordia, ésta para encontrar el cami-
no justo cuando se nos esconde, y aquella para abrirnoslo con animo valeroso” (Ripa, 1987, p. 399)

FAMA.

En el Peinador de la Reina, en la parte izquierda de la pared Norte de la Linterna y sobre una ventana, esta la Fama
inmersa en un altarillo de estilo clasico con fronton, entablamento, arquitrabe, crepidoma y pilastras con imitacion a
marmol en la policromia de tonos violetas y naranjas. A ambos lados de este templete, dos hileras de ornamentos vege-
tales engarzados combinados con otras formas grutescas y coronados con una pequefia llama.

Se percibe con claridad las formas y colores de esta efigie con cabeza ligeramente inclinada, pelo rubio recogido y mora-
das alas desplegadas, tal y como la describe Virgilio de “alada mensajera, revoloteando por la aterrada ciudad, se desliza
hasta los oidos de Eurialo” (1985, p. 213). Es sencillo identificar a este personaje como la Fama por estar acompafniada
de dos anafiles plateados, atributos que la caracterizan pues, “la trompa significa el grito o renombre universal esparcido
por las orejas de los hombres” (Ripa, 1987, Tomo I, p. 396) y “las virtudes del habla; es decir, la eficacia de la voz y del
grito, que por todas partes se expanden y difunden” (Ripa, 1987, Tomo I, p. 397): uno de estos afiafiles es sujetado con
su mano derecha mientras lo esta tocando; el otro afiafil es sostenido por la mano izquierda.
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Se encuentra representada en posicién pedestre sobre un pe-
destal imitando a una columna de color dorado de orden dérico
y neto estriado, y a diferencia de la Victoria, solo apoya un
pie en actitud dinamica realzando esta sensacion con su indu-
mentaria al vuelo. La captacién del movimiento es usual en la
Fama, pues “Virgilio, al describir el crecimiento de ésta y su
forma, dice asi (...): <<la Fama, mal mas veloz que el cual no
hay ningun otro se crece con el movimiento y adquiere fuer-
zas al andar (...)>>" (Boccaccio, 2008, p. 38). Predomina el
color salmon para la parte baja de la vestimenta bajo un pafio
mas pequefio morado, justo al contrario que la Victoria. Para la
zona del torso se aplica tono ocre.

La alegoria a la Fama es, junto con las Virtudes, una de las re-
presentaciones mas utilizadas para la monarquia y aristocracia.
Asi lo vemos en numerosos referentes como: en los estucos del
techo realizados por Gaspar Becerra a partir de 1563 en la Torre
de la Reina del palacio de El Pardo, mostrando varias Famas
con afiafiles; el fresco de la Fama tocando una trompa por Ra-
fael Sanzio y Sebastiano del Piombo pintado en 1510 en Villa
Farnesina; en el palacio del Infantado de Guadalajara, en la Sala
de las Batallas, una Fama con ropajes similares a la Fama del
Peinador de la Reina con rosas, azules y ocres, sostiene con las
dos manos un anafil el cual esta tocando; Famas con anafiles
en la decoracion grutesca de los Palacios Vaticanos; dibujo de
la Fama de Niccold Granelo de 1582, perteneciente a la colec-
cion del Museo Nacional del Prado; dibujo de 1586 de la Fama
por Heindrick Goltzius, de la coleccién del Museo Nacional del
Prado; la Fama trompetera en el dibujo de un anénimo italiano
del siglo XVII perteneciente a la coleccion de la Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando; dos Famas tocan la trompeta
en tanto que estan al vuelo sobre dos figuras de Paz y colum-
nas de Hércules, situadas en los relieves de los pedestales que
sostienen columnas en la fachada del palacio de Carlos V de
Granada; grabado de la Fama de Il Giovane Palma de finales
del siglo XVI de la coleccion de la BNE; los frescos de la es-
calera del palacio del Marqués del Viso pintados por los herma-
nos Perolli y Cesare de Bellis entre 1576 y 1587, apareciendo
la Fama sobre una esfera con trompeta y rama de olivo, pues
hay representaciones en las que la “alada joven, [esta] pisando
una esfera del mundo y tocando una trompa” (Marias, 1982, p.
193); el fresco de la Fama en el zaguan del palacio del Marqués
del Viso. Excepto esta Ultima, todas tienen las alas desplegadas.

Es evidente la relacion de la alegoria de la Fama con la figura
del Emperador por la fama adquirida a lo largo de su vida y que
continud durante siglos. Asi, en el poema de Petrarca el Triunfo
del Amor, la Fama vence a la Muerte aunque en ocasiones sera
vencida por el Tiempo.

(Fig. 237) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander. (1539-1545).
Fama [Fresco]. Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.
Puerto, M.I. (2017). Fama [Fotografia]. Alhambra, Granada.

(Fig. 238) Cincinato, Rémulo. (1570-1585). Fama [Fresco].
Palacio del Infantado, Guadalajara.

Turismo de Guadalajara (2018). [Fotografia, detalle]. Palacio
del Infantado, Guadalajara.

(Fig. 239) Palma, Il Giovane (S. XVI). Fama [Grabado].
B.N.E., Madrid.




Vuela al punto la Fama por las grandes ciudades de la Libia; la Fama, la mas veloz de todas las plagas, que vive con
la movilidad y corriendo se fortalece; pequefia y medrosa al principio, pronto se remonta a los aires, y con los pies
en el suelo, esconde su aveza entre las nubes. (Virgilio, 1985, p. 97)

CONCLUSIONES.

HIPOTESIS VISUALES.

Las hipdtesis visuales realizadas para los templetes de la Victoria y la Fama estan dibujadas a escala 1:2,5 en un pliego
de 70 x 36,5 cm. El papel utilizado es Fabriano Academia 350 g/m? textura lisa. La técnica empleada es mixta con lapi-
ces de colores, acuarela y gouache, con previa grisalla en tinta de nogalina.

La altura de cada uno de los templetes, al reducirla a escala, pasa a ser de 20 cm. Sin embargo, puesto que estas imagenes
del interior de la Linterna estan representadas sobre fondo rojo pompeyano o bermellén, para la traduccion al soporte del
papel, la hipétesis visual de las féminas se ha encajado en un cuadrado de color rojo de 30 x 30 cm para cada una de ellas.

En cuanto al dibujo lineal, para la visualizacion de las zonas reconstruidas —lineas azules—, y las zonas originales —lineas
negras—, se ha utilizado papel Fabriano Academia blanco neutro 120 g/m?, textura verjurada, formato 30 x 60 cm. Pero
para la presente impresién, se ha realizado la reconstruccion por medio de dibujo vectorial con las lineas en negro y rojo.

(Fig. 240) Puerto, Maria Isabel. (2019). (Fig. 241) Puerto, Maria Isabel. (2019).
Fama [Estudio dibujo, grisalla con nogalina Victoria [Estudio dibujo, grisalla con nogalina
sobre papel Fabriano Academia 350 g/m?). sobre papel Fabriano Academia 350 g/m?].
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(Fig. 242) Puerto, Maria Isabel. (2019).
Fama [Dibujo vectorial].



(Fig. 243) Puerto, Maria Isabel. (2019).
Fama [Dibujo técnica mixta sobre papel
Fabriano Academia 350 g/m?].
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(Fig. 244) Puerto, Maria Isabel. (2019).

Victoria [Dibujo vectorial].



(Fig. 245) Puerto, Maria Isabel. (2019).
Victoria [Dibujo técnica mixta sobre papel
Fabriano Academia 350 g/m?].
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Grutescos sobre las puertas de la Galeria Exterior

En la Galeria Exterior del Peinador de la Reina, hay dos puertas que dan acceso a la Sala de la Estufa, una en la parte
Este de esta galeria y la otra en la parte Oeste. Sobre ellas hay pintadas unas composiciones de grutescos en las que se
representan varias formas como guirnaldas, festones, pajarillos o angelotes sobre fondo blanco.

Estas composiciones pictoricas muestran claras evidencias de la mano ejecutoria de Julio de Aquiles, en la que se apre-
cia caracteristicas propias del artista dadas en otros lugares como en la Stuffetta de Clemente VI en el Castel Sant’An-
gelo de Roma, en las pinturas murales de la Capilla del Camarero Vago en la iglesia parroquial de San Pablo de Ubeda,
o en el palacio Francisco de los Cobos de Valladolid. Estas Gltimas delatadas por los dibujos de estudio de Andrés de
Melgar, datados entre 1545-1560 y localizados en el Metropolitan Museum of Art de Nueva York, puesto que en la
actualidad las pinturas murales del palacio vallisoletano han desaparecido.

Al igual que en el resto del Peinador de la Reina, existe una evidente utilizacién de cartones preparatorios, pues estas
pinturas de grutescos de las puertas Este y Oeste de la Galeria Exterior del Mirador, presentan una perfecta simetria de las
formas entre ambas. Si superponemos estas dos compaosiciones en un mismo plano, el encuadre encaja a la perfeccion.

GRUTESCOS DE LA PUERTA OESTE.

En la puerta situada al Oeste de la Galeria Exterior del
Peinador de la Reina, en la parte superior, hay pintada una
escena grutesca con las medidas de 53,5 cm de altura por
85 cm de anchura. Muestra una conservacion favorable
en comparacion con la composicion de la puerta Este,
percibiéndose mejor todos los elementos y figuras que la
forman. Sin embargo, la capa pictorica de la parte baja
se encuentra muy dafiada habiéndose perdido los colores
originales.

Existen dos pedestales con planta cuadrangular y sobre
la superficie frontal, se intuyen las formas de unas alas,
por lo que es muy posible que hubiera una representacion
de un ave en cada uno de ellos. Atendiendo a la simbolo-

(Fig. 246) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander. (1539-1545).

gia carolina, seria facil pensar que se trata de un aguila,
sin embargo, creemos que esta opcion no seria acertada
puesto que el aguila ya queda representada en el centro
de la escena. De este modo, tras el examen detenido y el
analisis de cada una de las figuras que componen los gru-
tescos del Peinador de la Reina, se ha podido observar que
estas formas de alas desplegadas, alzadas y de un color
grisaceo, podrian corresponder a dos cisnes. Estos cisnes
estarian pintados en cada uno de los dos pedestales del
conjunto grutesco, de perfil y con mirada hacia el interior
de la escena. Para el dibujo de éstos se toma como referen-
tes los cisnes pintados en los intradoses de los vanos de las
ventanas que dan luz a la Linterna; y los cisnes encontra-
dos en la Galeria Exterior sobre los vacios de las ventanas
entre la composicion grutesca de las paredes Este y Oeste.

[Fresco]. Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.
Patronato de la Alhambra y Generalife. (2002). Grutescos de la
puerta Oeste [Fotografia]. A.P.A.G., Granada.

(Fig. 247) Puerto, M. I. (2017). Chimenea de las Habitacio-
nes del Emperador [Fotografia]. Alhambra, Granada.
El cuerpo del aguila bicéfala es un orbe.



No es el Peinador de la Reina el unico lugar donde se recurre a las figuras de estas aves para las decoraciones parietales.
En la Sala Apolo del palacio Grimani en Venecia nos encontrariamos dos cisnes tallados en estuco por el artista Giovan-
ni da Udine entre los afios 1537 y 1540.

En cuanto a la imagen del aguila, esté situada en la parte central de la composicién. En la pintura original solo es percep-
tible las alas del ave desplegadas y alzadas en posicion frontal. Deducimos que se trata de un aguila nuevamente por el
andlisis de cada una de las formas que se muestran en el Peinador, delatdndonos que ese tipo de alas corresponden a las
de un aguila como las encontradas en el interior de la Linterna. Asi se decide dibujar para la reconstruccion, un aguila
bicéfala imperial, tomando como referentes las numerosas representaciones de aguilas imperiales encontradas en el con-
junto de la Alhambra, pero especialmente el &guila encontrada en la chimenea de las Habitaciones del Emperador. Este
aguila exhibe un orbe en su cuerpo con Europa, Africa, Asia y los territorios explorados hasta la fecha en América, pues-
to que hay que tener en cuenta que en la época se tenia mucha curiosidad por la cartografia y por la esfera terrestre por
motivo de los nuevos descubrimientos terrestres y oceanicos y por el perfeccionamiento de los métodos de navegacion.

Sobre el aguila, un rostro de anciano barbudo preside el conjunto. Este tipo de imagen es un recurso muy utilizado en
las pinturas de grutescos, y asimismo, por Julio de Aquiles. Lo podemos ver en las pinturas de Giovanni da Udine en el
palacio Grimani de Venecia por ejemplo, o en los dibujos de Andrés de Melgar tomados del natural de las pinturas de
Aquiles. También aparecen dos angelotes a ambos lados la escena, aunque el encontrado en la parte derecha, ha desapa-
recido. Estos nifios desnudos y alados sostienen unos cortinajes que caen desde la parte superior.

Ademas, aparecen figuras como dos gorriones, cortinas, una telarafia hexadecagonal, llamas de fuego, guirnaldas, fes-
tones, flores, entre otros motivos vegetales. Los colores utilizados son la gama de los rosas y salmén para las cortinas,
verdes botella para la vegetacion y dorados para los cordones y telarafia.

(Fig. 248) De Aquiles, Julio y Mayner,
Alexander. (1539-1545). [Fresco]. Peinador
de la Reina, Alhambra, Granada. - U
Puerto, M.1. (2017). Grutescos de la Galeria (Fig. 249) Da Udine, Giovanni. (1537-

Exterior [Fotograffa, detalle]. Peinador de 1539). Mascaron [Fresco]. Sala de Calisto,
la Reina, Alnambra, Granada. palacio Grimani, Venecia. ) (Fig. 250) Atribuido a De Melgar,
Puerto, M. I. (2017). Mascarén [Fotografia]. Andrés. (1545-1560). Grotescos

Sala de Calisto, palacio Grimani, Venecia. con méscara [Dibujo, detalle].

Metropolitan Museum of Art,
Nueva York.

GRUTESCOS DE LA PUERTAESTE.

Existe una composicién de grutescos sobre la puerta situada en la zona Este de la Galeria Exterior del Peinador de la
Reina, con las medidas de 53,5 cm de altura por 83 cm de anchura.

Solo se conserva la parte superior del grupo compositivo mientras que la zona inferior ha desaparecido completamente. No
obstante, se pueden intuir las formas de esta zona, presentando elementos muy similares a los de la puerta Oeste con dos
pedestales de planta cuadrangular decorados con ornamentales de motivos vegetales. Es imprescindible destacar la figura
de un btiho con alas desplegadas en la parte central de la composicion que posiblemente tenga un significado relacionado
con la diosa Minerva. También aparecen dos gorriones, cortinas, llamas de fuego, guirnaldas, festones y otros vegetales.
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Para la reconstruccion de la zona inferior de esta composi-
cién grutesca, se ha optado por utilizar las mismas formas
y elementos que existen en la puerta Oeste. En este sen-
tido, en los pedestales se mostraran nuevamente un cisne
en cada uno ellos. En cuanto al aguila bicéfala central, en
este caso se ha decidido utilizar como principal referente
al aguila de plumaje negro situada en la pared Sur del in-
terior de la Linterna del propio Peinador de la Reina. Tam-
bién se ha decidido tomar a los dos angelotes desnudos
de la composicién Oeste para completar la parte inferior,

asi como el rostro de hombre barbudo de los dibujos de  (Fig. 251) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander. (1539-1545).

apuntes de Andrés de Melgar del Metropolitan Museum  [Fresco]. Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.

of Art de Nueva York. Puerto, M.I. (2017). Grutescos de la puerta Este [Fotografia].
Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.

CONCLUSIONES.

HIPOTESIS VISUALES.

La reconstruccion de estos motivos grutescos se realiza por medio del dibujo,
trasladandolos al papel a escala 1:2 en dos pliegos de 50 x 35 cm. El papel
utilizado es Fabriano Academia 350 g/m? textura lisa. La técnica empleada
es mixta con lapices de colores, acuarela y gouache. Al ser dibujado a escala
1:2, las medidas de la composicion de la puerta Este pasan a ser 42,4 cm
de anchura por 26,8 cm de altura y las de la puerta Oeste 26,8 x 42,4 cm.

Tras varias pruebas de color, a diferencia de los estudios anteriores de las
Virtudes o de los templetes de la Galeria Exterior, para estas pinturas de
grutescos no ha sido necesario el empleo de grisalla color parda con nogali-
na. Estos frescos estan pintados sobre fondo blanco, por lo que, si se usaba
grisalla para posteriormente aplicar el color, oscureceria demasiado cada
uno de los elementos. Se decide asi aplicar directamente el color.

Por otro lado, se ha realizado un dibujo a linea para cada una de estas dos
composiciones, con tinta negra para las zonas originales y tinta azul para las
partes reconstruidas. El papel utilizado es Fabriano Academia color blanco
de 120 g/m?y textura verjurada, formato 46 x 35 cm. Para la impresion de
esta investigacion, mostramos dibujos vectoriales con las lineas en rojo para
la reconstruccidn.

(Fig. 252) Da Udine, Giovanni. (S. XVI).
[Fresco]. Iglesia del Salvador, Venecia.
Puerto, M. I. (2017). [Fotografia]. Sacristia
de la iglesia del Salvador, Venecia.



(Fig. 253) Puerto, Maria Isabel. (2019). Grutescos de la puerta Este [Dibujo vectorial].
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(Fig. 254) Puerto, Maria Isabel. (2019). Grutescos de la puerta Oeste [Dibujo vectorial].
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(Fig. 255) Puerto, Maria Isabel. (2019). Grutescos de la puerta Este
[Dibujo técnica mixta sobre papel Fabriano Academia 350 g/m?].
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(Fig. 256) Puerto, Maria Isabel. (2019). Grutescos de la puerta Oeste
[Dibujo técnica mixta sobre papel Fabriano Academia 350 g/m?].
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Arco de la Linterna

En el Peinador de la Reina hay un arco de medio punto que delimita y define de manera clara dos espacios: la Sala de
la Estufa y la Linterna. Tiene unas medidas de 2,22 m de altura desde la clave al suelo y 1,47 m de achura del vano.

En la traza nazari de la torre Abu—l-Hayyay ya existia el cuerpo de luces que daba claridad tanto a la parte superior como
a la inferior de la torre. Sin embargo, para el disefio del Tocador de la Reina en época renacentista, se decidid colocar
un suelo en el interior de la Linterna, permitiéndose asi acceder a este espacio desde la Estufa y rompiendo la conexion
entre ambas plantas de la torre. Fue con las restauraciones de Leopoldo Torres Balbas cuando se decidi6 quitar el suelo
de la Linterna para devolver al espacio el disefio original de la torre. En la actualidad una baranda delimita el hueco de
la Linterna con la Sala de la Estufa, colocada de manera transversal en el arco a media altura de las jambas.

Este arco se muestra con una rica decoracion de estuco que perfila toda su parte interna y externa, ademas de una lujosa
aplicacion de pan de oro en el intrad6s con la técnica de dorado al mordiente (Aguilar y Hasbach, 2007) intercalado
con escenas al temple. La parte interna de las jambas también est& decorada con pintura al temple. El encaje del disefio
grutesco de la cara interna del arco, tanto en el intradés como en las jambas, ha sido realizado mediante el empleo de
reticula como forma de estructura geomeétrica, visible en el dorado con un rayado de 2 x 2 cm que permite ejecutar el
encaje de manera equilibrada, proporcional y simétrica.

A pesar de que la decoracion de este arco se encuentra en muy buen estado de conservacion sobre todo la zona del in-
tradds, debido al encontrarse en el interior del Peinador de la Reina y habiendo sufrido en menor medida que la Galeria
Exterior por causa de los agentes externos; nuevamente tenemos que mencionar la intervencion en las pinturas de los
visitantes que acudieron al lugar, dejando sus firmas e inscripciones sobre la capa pictorica.

Para el analisis de cada uno de los elementos que componen las pinturas de este arco y para la posterior traduccion al
dibujo, se ha decidido realizar una division en tres partes: intrados, cenefa izquierda y cenefa derecha.

CENEFAS LATERALES.

Nos referimos con “cenefas laterales”, a las franjas verticales de la cara interna de las jambas en el arco de la Linterna.
Estas cenefas pintadas al fresco, presentan unas medidas de 1,49 m de altura por 24,5 cm de anchura. El ancho de la cara
interna del arco con los estucos incluidos es de 34,5 cm.

Asimismo, haremos una diferenciacion de las dos caras internas si nos orientamos frente a la Linterna, con cenefa de-
recha y cenefa izquierda.

Cenefa izquierda.

La cenefa izquierda conserva de manera favorable los colores negro, azul celeste y rojo bermelldn del fondo, mientras
que las capas de pintura de las figuras que componen el conjunto grutesco, se encuentran parcialmente deterioradas.

Sobre el fondo negro se articula una cadena de motivos florales y perlas siguiendo un patrén repetitivo que lo bordean,
en tanto que la franja azul no muestra decoracion. En cuanto a la franja roja, esta situada en la parte central y esta deco-
rada con imagenes grutescas como gorriones, cortinas, ornamentos vegetales e incluso un aguila con plumaje negro de
solo una cabeza y con una filacteria en la parte inferior con el emblema P.V. (Plvs Vltra), segun se intuyen las iniciales
en la policromia. Los pajarillos se sitiian en la parte superior reposados sobre ramas de juncos, siendo clara la influencia
de Giovanni da Udine sobre Julio de Aquiles, encontrandonos paralelos como los de la Sala Apolo del palacio Grimani.

En esta zona de la franja de fondo rojo, encontramos también una efigie masculina con el torso desnudo y las extre-



midades inferiores acabadas en pico,
pero con la policromia muy deterio-
rada. Este hecho nos muestra la capa
de imprimacion previa a interven-
cién pictérica, siendo el color ver-
de el utilizado. El color verde es el
complementario al rojo, por lo que
el pigmento de tierra verde —o verde
veronés—, era muy utilizado en el Re-
nacimiento como color base para la
posterior decoracién mural de fondo
rojo pompeyano. Este ser masculino
en la composicion grutesca con forma
triangular en las extremidades inferio-
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(Fig. 257) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander.
(1539-1545). [Fresco]. Peinador de la Reina,
Alhambra, Granada.

Puerto, M. I. (2017). Intradés de un arco de la
Galeria Exterior [Fotografia]. Peinador de la

Reina, Alhambra, Granada.

res, se pinta con brazos abiertos suje-
tando cortinas color naranja. Un cla-
ro referente de este tipo de figura se encuentra en uno de los dvalos de los arcos
escarzanos del Mirador del propio Peinador de la Reina, ademas de en uno de los
dibujos de Andrés de Melgar del Metropolitan Museum of Art de Nueva York.

En la parte baja de esta cenefa, un cuadrado a modo de pequefio zdcalo fingido con
perspectiva, imita a la piedra de marmol de color magenta con jaspeados. En cuanto a la
decoracidn grutesca, esta dispuesta de forma vertical a lo largo de la cenefa, interrumpi-
da en la parte central por un ovalo con fondo blanco. Este 6valo perfilado con una franja
color azul celeste y otra de color dorado, muestra restos de policromia en su interior,
pues la incorporacion de la baranda? ha dafiado este punto. Muy posiblemente se trate
de un ser mitoldgico con forma humana, pues se intuye en la parte inferior de la escena
un suelo, una pequefia llama de fuego y una posible representacion de una lanza trazada
en diagonal hacia la parte superior. Las efigies humanas inmersas en formas ovaladas
es un recurso muy dado en los grutescos como los évalos pintados en los intradoses
de los arcos escarzanos de la Galeria Exterior del Peinador, o los 6valos en los dibujos
de Andrés de Melgar de la coleccién del Metropolitan Museum of Art de Nueva York.

Consideramos que se trata de un personaje masculino en consonancia con el ser mas-
culino de torso desnudo y extremidades inferiores en forma triangular, en consonan-
cia con la cenefa de la derecha de este arco, que como veremos, son imagenes féminas
las que se representan. Por la llama, por la posible lanza, por ser figura masculina y
por llevar probablemente atuendo militarizado, hemos decidido representar a Cayo
Mucio Scevola, héroe romano. Es probable que pueda ser también Vulcano, dios ro-
mano del fuego y esposo de Venus, aunque a este se le suele representar en una fragua
y no militarizado. Por los restos de policromia en los pies, creemos que el personaje
es representado en posicion de contrapposto creando una curva praxiteliana, utilizan-
dose como referente al Doriforo de Policleto y para el atuendo romanizado, a figuras
del Castel Sant”Angelo de Roma y a las escenas de la Sala de los Héroes del palacio
del Infantado de Guadalajara. Para la reconstruccién de la llama sobre pedestal, se
ha decidido utilizar la representacion del Fuego Sagrado del templete de la Galeria
Exterior del Peinador de la Reina.

(Fig. 258) De Aquiles, Julio y
Mayner, Alexander. (1539-1545).
[Fresco]. Peinador de la Reina,
Alhambra, Granada.

Puerto, M.I. (2017). Cenefa iz-
quierda [Fotografia]. Peinador de
la Reina, Alhambra, Granada.
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(Fig. 259) De Aquiles, Julio y
Mayner, Alexander. (1539-1545).
[Fresco]. Peinador de la Reina,
Alhambra, Granada.

Puerto, M.I. (2017). Cenefa iz-
quierda [Fotografia]. Peinador de
la Reina, Alhambra, Granada.

12 En las restauraciones llevadas a cabo por Leopoldo Torres Balbas ya se coloco en este lugar una baranda para separar la Sala de la
Estufa del hueco de la Linterna. Actualmente, la baranda que divide estos dos espacios es menos tosca por lo que no afecta demasiado

al muro y consecuentemente a la policromia.
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Cenefa derecha.

La cenefa derecha muestra la misma unidad compositiva que la anterior, con un
zocalo fingido color magenta en la parte inferior imitando al marmol con trazos
jaspeados; franjas de color azul celeste y negra con ornamentacion vegetal blanca,
y franja de rojo bermell6n con decoracidn grutesca. Los colores de fondo se en-
cuentran mejor conservados que las figuras representadas sobre ellos. Sin embar-
go, la reconstruccion ha sido sencilla de interpretar gracias a la semejanza de los
elementos entre la cenefa izquierda y derecha: pajarillos, ornamentos vegetales o
un aguila con filacteria a sus pies con siglas de P.V. del lema carolino Plvs Vltra.
La cabeza de este aguila mira para el lado contario a la del aguila de la cenefa iz-
quierda, tiene plumaje negro y para la reconstruccion se ha usado como referente el
aguila bicéfala del interior de la Linterna de la misma estancia.

En cuanto a los elementos vegetales de la parte superior, la flor presenta el boton sin
abrir, a diferencia de la flor de la cenefa izquierda. También aparece una imagen fe-
menina que prolonga sus extremidades inferiores en forma puntiaguda, con un ves-
tido de tono violeta que se abre en la parte baja para ser sujetado con ambas manos.

En el centro de la composicion, un évalo de fondo blanco en el que quedan restos
de policromia de una posible representacion de efigie humanizada. Esta zona se
encuentra muy dafiada por estar encajada en el muro uno de los extremos de la
baranda que separa la Linterna de la Estufa. Del mismo modo que en la cenefa de
la parte izquierda se representan figuras masculinas, muy probablemente en este
ovalo se haya pintado un personaje femenino, acorde a la figura femenina con ex-
tremidad triangular descrita. Normalmente, en las pinturas de grutescos, las formas
femeninas quedan diferenciadas de las masculinas. Asi se ha considerado que para
la reconstruccién de esta imagen humanizada, se haga desde las formas de la diosa
\enus, patrona del amor, belleza y fertilizad romana. Esta diosa era muy importante
en la mitologia romana y fue recuperada en las decoraciones renacentistas. Aunque
normalmente se representa a Venus desnuda, aqui la hacemos con atuendo puesto
que hay restos de policromia ocre y violeta en el 6valo, tomando como referente el
personaje femenino, Minerva, que aparece en uno de los évalos del intradés de los
arcos escarzanos de la Galeria Exterior del Peinador.

INTRADOS.

En la parte interna del arco que da acceso a la Linterna, hay representada una serie
de grutescos sobre fondo dorado de pan de oro. La longitud de la curva del arco es
de 2,29 metros por 24,5 cm de anchura.

Las escenas grutescas se dibujan enmarcadas en octégonos de diferentes tamafios
y entre ellas, elementos vegetales siguiendo un esquema repetitivo y simétrico a lo
largo de todo el arco. La ornamentacion vegetal practicamente se ha borrado debi-
do a la poca adherencia de la capa pictorica sobre la superficie dorada, con tonos
violetas para los pétalos de flores, verdes para las espigas y blancos para las perlas.
Asimismo, destacan un total de dieciséis mitades de margaritas dispuestas entre las
escenas de los ochavados bordeando el arco.

En cuanto a las imagenes grutescas del interior de los octégonos, nos encontramos
con un total de siete:

&

(Fig. 260) De Aquiles, Julio y Mayner,
Alexander. (1539-1545). [Fresco]. Pei-
nador de la Reina, Alhambra, Granada.
Puerto, M.1. (2017). Cenefa derecha
[Fotografia]. Peinador de la Reina,
Alhambra, Granada.
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(Fig. 261) De Agquiles, Julio
y Mayner, Alexander. (1539-
1545). [Fresco]. Peinador de la
Reina, Alhambra, Granada.

Puerto, M.I. (2017). Intrad6s
[Fotografia, detalle]. Peinador de
la Reina, Alhambra, Granada.



En los extremos, dos escenas las cuales contienen cada una de ellas, una figura mitoldgica de una harpia o sirena con
cabeza y pecho de mujer, cuerpo y alas de ave. Los tonos son rosaceos para la figura, verde para el fondo y morado para
el marco que delimita el octégono.

Siguiendo a las harpias, en los extremos, dos octdgonos alargados con ornamentos vegetales en su interior de color
blanco sobre fondo grisadceo y marco anaranjado. Las formas vegetales son muy similares a los disefios encontrados en
el cuaderno de dibujos atribuidos a Julio de Aquiles, Andrés de Melgar y Alonso Berruguete de la coleccion del Museo
Lazaro Galdiano. Las formas estan ain hoy muy visibles, aunque el octégono de la izquierda —con mirada hacia la Lin-
terna— se encuentra en mejor estado con respecto al de la derecha.

Siguiendo el orden hacia el punto central del arco, la clave, a ambos lados hay dos ochavados con cabezas de nifios,
cortinas y otras formas sobre fondo verde. Se encuentran en mejor estado de conservacion que los octdégonos de las
harpias y son del mismo tamafio.

Finalmente, un octdégono central preside todo el arco con una escena marina en su interior. Sobre fondo blanco, dos
dragones con un querubin montando uno de ellos en una superficie acudatica con juncos. Hay numerosos paralelos con
este tipo de motivos marinos y querubines jugueteando con seres hibridos®®.
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(Fig. 263) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander. (1539-
1545). [Fresco]. Peinador de laReina, Alhambra, Granada.
Puerto, M.1. (2018). Intrados [Fotografia, detalle]. Peinador
de la Reina, Alhambra, Granada.

(Fig. 262) De Melgar, A., Berruguete, A. y
De Aquiles, J. (S. XVI). [Dibujo]. Museo
Léazaro Galdiano, Madrid.

CONCLUSIONES.

HIPOTESIS VISUALES.

Para la interpretacién visual se ha decidido dibujar el intrados, la cenefa derecha y la cenefa izquierda por separado,
dividiendo el arco en tres franjas bien diferenciadas para una mayor comprension compositiva.

La decoracion del interior de las jambas esta dibujada a escala 1:2, pasando a tener unas medidas de 72 x 12,3 cm en
dos pliegos de 76 x 16,3 cm. El intrad6s se ha dibujado a escala 1:3 pasando a ser las medidas de 76,6 cm de longitud
por 8,2 cm de anchura en un pliego de 85,6 x 16,1 cm. El papel utilizado es Fabriano Academia 350 g/m? textura lisa y
la técnica empleada es mixta con lapices de colores, acuarela y gouache.

Para el dibujo en linea, utilizamos de nuevo papel Fabriano Academia color blanco de 120 g/m?y textura verjurada, con
tinta negra para las zonas originales y tinta azul para las zonas reconstruidas. En este caso se ha decidido dibujar las
tres divisiones del arco en un mismo pliego de 46 x 85,8 cm. Para la impresion, dibujo vectorial en linea roja y negra.

Debemos sefialar que la policromia de este arco se encuentra en muy buen estado de conservacion con respecto a otras
zonas del Peinador de la Reina, sobre todo con las pinturas de la Galeria Exterior. De esta manera las partes reconstruidas
creando una hipotesis visual son minimas. No obstante, consideramos que, para las figuras representadas, asi como para los
colores empleados, era necesario dedicarle especial atencion a este arco para poder entender otras zonas del Peinador de la
Reina o de las Habitaciones del Emperador, como vimos en el apartado “Rectangulos de las Habitaciones del Emperador”.

13 Véase apartado Rectangulos de las Habitaciones del Emperador.
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(Fig. 264) Puerto, Maria Isabel. (2019).

Intrados [Dibujo vectorial].



(Fig. 265) Puerto, Maria Isabel. (2019).
Intradds [Dibujo técnica mixta sobre
papel Fabriano Academia 350 g/m?].
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(Fig. 267) Puerto, Maria
Isabel. (2019). Cenefa derecha

[Dibujo vectorial].
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(Fig. 266) Puerto, Maria Isabel.
(2019). Cenefa izquierda

[Dibujo vectorial].
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Z()calos de la Galeria Exterior

En la Galeria Exterior del Peinador de la Reina, en las paredes Este, Norte y Oeste y bajo las finiestras que dan claridad
a la Linterna, se muestran unos zocalos pintados al fresco con la policromia casi desaparecida al completo. Sin embargo,
tras el analisis que hemos llevado a cabo para determinar la organizacion compositiva del zécalo de la Logia del Peina-
dor, se ha podido tomar como conclusién una hipétesis visual por medio del dibujo permitiendo visualizar cémo pudo
ser la composicion pictdrica en su estado original.

Este tipo de zdcalos pintados al fresco, propio de las pinturas parietales renacentistas, sigue un patrén mas o menos
estandarizado, usandose como modelo en numerosos edificios tanto en Italia como en Espafia. De este modo, tras el es-
tudio de campo en el Peinador de la Reina, con la toma de datos tanto de disposicion de elementos, toma de fotografias,
recogida de medidas y analisis de los colores tratados, se han buscado paralelos en los que se repite el mismo esquema
compositivo. Hablamos por ejemplo de lugares de Italia como el Castel Sant’Angelo en Roma, la Stuffetta del Cardenal
Bibbiena en los Palacios Vaticanos, la Stuffetta de Clemente VII en Sant”Angelo, el palacio Grimani en Venecia; o lu-
gares en Espafia como el palacio del Marqués del Viso en el Viso del Marqués, el palacio del Infantado en Guadalajara
o las Habitaciones del Emperador en la Alhambra de Granada.

Cada pared de la Galeria Exterior tiene una longitud de 3,25 m; Asimismo, la altura de la composicidn del z6calo es de
1,05 m. La articulacién de estos z6calos es proporcional y armonica, compuesta de elementos geométricos tales como
cuadrados, rectangulos, octégonos o circunferencias. Carecen de representaciones mitoldgicas, mostrando exclusiva-
mente colores lisos entre los que se encuentran rojos, azules, ocres, morados y negros. Si aparecen motivos vegetales po-
siblemente similares a los encontrados en el arco de la Linterna como las margaritas, segun los escasos restos de pintura.

Sobre estas pinturas geométricas y bajo los huecos de las ventanas, hay una greca de estuco con el dibujo de veinticinco
olas para cada pared que, aunque actualmente no quedan restos de pigmentacion, fueron doradas al igual que el resto de
estucos de todo el Peinador de la Reina, los cuales es sabido que estuvieron dorados.

CONCLUSIONES.
HIPOTESIS VISUALES.

1. Para resolver la unidad compositiva de la parte inferior de las paredes de la Galeria Exterior y tras el analisis
y estudio de los elementos que se disponen, se ha realizado un primer esbozo en el blog de estudio con papel
de 120 g/m? textura lisa y a escala 1:12. En este primer contacto con el dibujo del zdcalo, se ha examinado
principalmente la distribucion de las figuras geométricas y los colores empleados.

2. El dibujo definitivo se ha realizado sobre papel a Fabriano Academia color blanco de 350 g/m2 textura lisa con
unas medidas de 100 x 35 cm., siendo el dibujo de 90,3 x 28,7 cm a escala 1:4. La técnica empleada, al igual
que en el resto de fragmentos estudiados, ha sido gouache, acuarelas y lapices de color.

3. Dibujo de linea en vectorial color negro. En este caso se ha decidido no dibujar partes en rojo puesto que la
reconstruccion se ha llevado a cabo atendiendo a las tres orientaciones de la Galeria Exterior, habiendo en cada
orientacion diferentes elementos conservados.

Consideramos que, dado que el zdcalo interior de la Galeria Exterior en sus tres orientaciones (Este, Norte y Oeste)
muestra el mismo esquema compositivo, no es necesario representar por medio de la hipétesis visual las tres orientacio-
nes, sino que con una sola muestra es suficiente.



(Fig. 270) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander. (1539-1545). (Fig. 271) Del Vaga, Perino y taller. (S. XVI). Un dibujo para un es-
[Fresco]. Peinador de la Reina, Alhambra, Granada. quema de pared decorativa [Dibujo]. Royal Collection Trust, Londres.
Puerto, M.1. (2018). Z6calo de la Galeria Exterior [Fotografia].

Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.

(Fig. 272) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander. (1539-1545). (Fig. 273) Sanzio, Rafael y taller. (S. XV1). [Fresco]. Palacios Vaticanos,
[Fresco]. Peinador de la Reina, Alhambra, Granada. Ciudad del \aticano.

Puerto, M.I. (2018). Zécalo de la Galeria Exterior [Fotografia]. Puerto, M. 1. (2017). [Fotografia]. Palacios \aticanos, Ciudad del Vaticano.
Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.

(Fig. 274) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander. (1539-1545). (Fig. 275) Puerto, Maria Isabel. (2020). [Estudio dibujo y color].
[Estuco]. Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.

Puerto, M.1. (2020). Zécalo de la Galeria Exterior [Fotografia,

detalle]. Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.
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Antepecho y telares de la ventana en la Sala de la Estufa

En la Sala de la Estufa del Peinador de la Reina, en la pared Este, hay una ventana que da luz a la habitacién. El ante-
pecho y los telares de esta ventana, asi como el umbral de piedra que hay bajo ella, se encuentran pintados al fresco con
figuras geométricas de rectangulos en tonos ocre creando efecto en perspectiva y con imitacion a piedra de marmol de
color morado con jaspeados.

En la parte central de los rectangulos color morado que componen el antepecho, hay una flor verde en cada uno de ellos
con division en ocho pétalos, en cambio, para los telares no se representan motivos vegetales. Se utiliza el color verde
botella para las flores por ser el color complementario al morado del fondo, ocasionando la armonia compositiva y el
equilibrio del color. Estos detalles técnicos nos advierten de la calidad artistica y del virtuosismo de los artistas que
intervinieron en estas estancias regias de la Alhambra.

La parte inferior del antepecho es una franja en horizontal color ocre que actualmente se encuentra con la policromia
practicamente desaparecida. Quizas pudo ser imitacion marmorea como son las decoraciones de los zcalos de los Pala-
cios Vaticanos. Sin embargo, para la hipdtesis visual se ha optado por reconstruir con color ocre sin motivos ni jaspeados
tomando como referencia la parte inferior de los telares de esta misma ventana.

La policromia se encuentra practicamente desaparecida, aunque los restos de pintura nos delatan las formas y colores
empleados: la pintura del telar de la parte izquierda se conserva integramente, mientras que el de la derecha no ha con-
servado ni un solo vestigio de pintura; el antepecho conserva algunas zonas de la capa pictorica. Sin embargo, gracias a
su casi completa desaparicion, podemos percibir el tono color salmén de la imprimacion.

Segun Gdmez—Moreno Gonzalez (1888?) el antepecho de la ventana se pint6 de nuevo en 1729 por Martin de Pineda
y Ponce, por lo que debi6 de tener otro aspecto originariamente, quizas con imitaciones marmdreas tan de moda en el
Renacimiento que ofrecian resultados excelentes.

=
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(Fig. 278) De Aquiles, Julio y Mayner, Alexander. (1539-1545). [Fresco]. Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.
Puerto, M.I. (2018). Antepecho y telares de la ventana [Fotografia]. Peinador de la Reina, Alhambra, Granada.



CONCLUSIONES.

(Fig. 279) Puerto, Maria Isabel. (2020). [Estudio dibujo y color].

HIPOTESIS VISUALES.

En primer lugar, se ha realizado un primer boceto a escala 1:7 en un blog de dibujo con papel de 120 g/m?
donde se han analizado la organizacién compositiva y los colores. El dibujo queda dividido en tres partes para
una diferenciacion entre el telar derecho, el antepecho y el telar izquierdo de la ventana.

Para la imitacion de piedra marmoérea con jaspeados, se ha realizado un estudio mediante la técnica de hi-
droimpresion con pintura al 6leo. El proceso de estampacion seria el siguiente: en un recipiente lleno de agua
se vierte pintura al dleo disuelta en algin disolvente como aguarras para que pierda densidad. De esta manera,
la pintura oleosa permanecera en la superficie del agua y con la cual dibujaremos jaspeados y formas ondulan-
tes siguiendo el ritmo del agua. Finalmente se coloca el papel sobre la superficie del agua y se retira rapida-
mente, adhiriéndose la pintura oleosa en el papel con las formas dibujadas.

Esta técnica se ha realizado para recrear los marmoles pintados de los zécalos, imitacién muy dada en las pin-
turas al fresco murales del Renacimiento. Sin embargo, a pesar del buen resultado en las pruebas y ensayos en
papeles de tamafio pequefio, no hemos podido finalmente utilizar la técnica para los pliegos de papel de gran
tamafio, pues el recipiente empleado ha sido una bafiera para que abarcara todo el formato del papel, pero que
al ser tan amplia la superficie, se expandia demasiado la pintura oleosa y no se conseguian buenos resultados.
Por tanto, para la imitaciéon de marmoles, finalmente se ha optado por pintarlos a mano alzada con gouache,
acuarelas y lapices de colores.

La hipotesis visual definitiva se ha realizado en papel Fabriano Academia 350 g/m2 textura lisa y la técnica
empleada es mixta con lapices de colores, acuarela y gouache sobre una imprimacion en tinta de nogalina. El
dibujo se ha realizado a escala 1:2 en un mismo pliego de papel de 70 x 63 cm con la composicion dividida
en: telar izquierdo, con las medidas de 24 x 10 cm; antepecho, de 56 x 24 cm; y telar derecho, con 24 x 10 cm.

Se ha realizado una segunda reconstruccion en papel Fabriano Academia de 120 g/m? y textura verjurada de
formato 70 x 63 cm, escala 1:2 para visualizar las zonas conservadas en la actualidad y las zonas afiadidas en
la hipétesis visual: tinta coloro negro para lo conservado, tinta color azul para lo afiadido. Para la impresion se
ha dibujado en vectorial con linea roja en las zonas reconstruidas.

(Fig. 280) Puerto, Maria Isabel.
(2020). [Estudio hidroimpresion].

(Fig. 281) Puerto, Maria Isabel.
(2020). [Estudio hidroimpresidn].
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(Fig. 282) Puerto, Maria Isabel. (2020). Antepecho y telares
[Dibujo vectorial].



(Fig. 283) Puerto, Maria Isabel. (2020). Antepecho y telares [Dibujo
técnica mixta sobre papel Fabriano Academia 350 g/m?].
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Conclusiones

En primer lugar, manifestar la preeminencia y prerrogativa que hemos tenido por poder estudiar el Peinador de la Reina
de la Alhambra, un lugar de absoluta belleza e importancia artistica en el contexto renacentista espafiol.

Este proyecto de investigacion partia de la idea de revivir las pinturas murales del Peinador de la Reina por medio de
una hipétesis visual formulada mediante el dibujo. Repensar estos frescos con una mirada contemporanea trayéndolos
al presente. Para ello ha sido imprescindible una amplia y abarcada contextualizacion histérica, porque las pinturas son
el reflejo de la época, para llegar a comprender de la manera mas precisa posible las narrativas de las pinturas represen-
tadas, asi como las poéticas del Arte del Renacimiento y en particular, el analisis formal y técnico de los artistas Julio
de Aquiles y Alexander Mayner.

¢Coémo eran las pinturas del Peinador de la Reina en el siglo XV1? ; Qué representaban al completo? ;Cuél era la simbo-
logia de estas pinturas? Por un lado nos hemos encontrado con la problematica de que las pinturas murales del Peinador
de la Reina pintadas al fresco entre los afios 1539 y 1545, se encuentran en la actualidad con la capa pictorica muy dete-
riorada en algunas zonas, habiéndose borrado parcialmente las figuras representadas de alegorias paganas y de grutescos
principalmente. Por lo tanto, tras estos planteamientos establecemos una especie de didlogo con las pinturas y de alguna
manera, con los artistas Julio de Aquiles y Alexander Mayner. Se trata de resolver un problema artistico y para ello es
fundamental entender los lenguajes de estas pinturas innovadoras y Unicas en la Espafia de la época, con un estilo en el
trazo y en el color muy personalizado y distinguido. Nos hallariamos ante una combinacién entre iconografia marcada
por el clasicismo rafaelesco con figuras serenas, solemnes, estilizadas y elegantes como pueden ser las Virtudes; y el
bosque de grutescos dispuestos por todo el Peinador, caracterizados por la fuerte expresividad en el color, la soltura en
el trazo y por la creatividad en las formas, y que siguen una dindmica y un ritmo exquisito en la composicion: “no hay
serpiente ni monstruo odioso que, imitado por el Arte, no pueda resultar grato a la vista; el artificio agradable de un
delicado pincel hace del objeto més horrible uno amable” (Boiléau, 1984, p. 165).

Llama la atencién la valentia en el Arte de Julio de Aquiles —pues de Mayner no nos ha llegado a la actualidad obra
artistica mas alla de su participacion en el Peinador de la Reina— tanto en las pinturas de la Alhambra como las pinturas
de diversos lugares de Ubeda o las del palacio de Francisco de los Cobos en Valladolid. De los frescos del palacio va-
llisoletano no queda absolutamente nada, aunque si nos ha llegado dibujos de Andrés de Melgar copiados directamente
de la obra de Aquiles y que muestran el repertorio que estaba representado. Este hecho nos advierte de la importancia
que tuvo Aquiles en Espafia por su estilo novedoso aprendido en el taller de Giovanni da Udine, debiendo de resultar
realmente sorprendente.

Julio de Aquiles debi6 de ser un artista bastante reconocido, pues se relacionaba de forma muy estrecha con artistas de
la talla de Alonso Berruguete, Diego de Siloé o Pedro Machuca. Desafortunadamente, a la actualidad nos han llegado
pocos vestigios de su obra, aunque si lo podemos admirar en las pinturas de Ubeda y en especial, en las pinturas del
Peinador de la Reina. EI dominio que mostraba en la técnica al fresco y temple es de admirar por requerir de auténtica
destreza, primordial para resolver el pafio mural por la dificultad que ocasiona. En cuanto a la lectura significativa del re-
pertorio grutesco, no se apart6 de la simbologia y marco carolino, ejecutado en una atmaosfera licenciosa y extravagante,
y estimulado por la creacion imaginativa: un cangrejo bajo una coquina entre otras figuras del mar; filigranas vegetales
desafiando la gravedad; gemas y candiles sostenidos por mascarones; livianos templetes; hibridaciones entre monstruos
rescatados de la antigiiedad clasica. Una amplia y variada combinacion de figuras repartidas de manera limpida en un
mismo plano de fondo monocromo.

Las conclusiones que hemos extraido de estas pinturas inciden en el objetivo principal de esta investigacion, la Recons-
truccion del patrimonio a través del dibujo: investigacion e hipotesis visual sobre 17 fragmentos de los frescos murales del
Peinador de la Reina en la Alhambra. Los fragmentos de pintura mural estudiados han sido: Virtudes Cardinales y Teolo-
gales de la Galeria Exterior (6 fragmentos); templetes de la Galeria Exterior (4 fragmentos); templetes de la Linterna (2
fragmentos); grutescos sobre las puertas de la Galeria Exterior (2 fragmentos); intradds y jambas del arco de la Linterna (1
fragmento dividido); zcalos de la Galeria Exterior (1 fragmento); antepecho y telares de la ventana en la Sala de la Estufa
(1 fragmento dividido); y como complemento, algunos rectangulos de las Habitaciones del Emperador de la Alhambra.
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El proceso de reconstruccion por medio de la disciplina del dibujo se ha realizado bajo la técnica mixta de gouache,
lapices de colores y acuarela sobre papel de alto gramaje y con una previa entonacion mediante aguadas de tinte de
nogalina para formar grisallas sobre las cuales, aplicar el color. Un cuidado uso del color, de la forma y de las texturas
para representar lo mas lealmente posible las pinturas murales al fresco y poder visualizar al completo las narrativas de
estos fragmentos de pinturas.

De todos estos fragmentos estudiados, las Virtudes Teologales y Cardinales de la Galeria Exterior del Peinador han
sido las figuras que mas dificultad nos han causado durante el didlogo establecido en el proceso de trabajo para llegar al
entendimiento. La identificacion iconografica y la complejidad simbdlica de estas alegorias, asi como la deduccion de
atributos y simbolos dados tanto por la forma como por el color, ha sido sumamente complicada por el mal estado de la
capa pictorica. Entendemos a su vez, que estas efigies sean quizas las que poseen mayor peso semantico, no solo en la
Galeria Exterior sino en todo el Peinador de la Reina.

En este sentido se amplia el conocimiento sobre la Alhambra de Granada y concretamente sobre el Peinador de la Reina
por medio de la observacion mediante los sentidos; el razonamiento, creando una dialéctica con los significados del
lenguaje artistico del Peinador; la comprension; y finalmente la interpretacion. Asi, los ensayos en dibujos que hemos
realizado, son un ejercicio de razonamiento que complementa al estudio documental de contextualizacion del Peinador
de la Reina, llegando a la hipdtesis visual como forma subjetiva de conclusion final.

Desde la gnoseologia, esta investigacion estd basada en un método cualitativo mediante la disertacion deductiva, re-
flexiva y finalmente interpretativa en la que nosotros actuamos como artistas—investigadores. Coémo afrontar el dibujo
contemporaneo partiendo de la base renacentista y la recuperacion del patrimonio perdido. Como vincular las poéticas
clasicas a las formas, técnicas y recursos contemporaneos. EI Arte clasico siempre ha estado y esta vivo, adaptandose a
los procedimientos que cada época ofrece, por lo que esta en continua vivencia. La Gnica relacion factible con la realidad
del devenir, es el comportamiento estético dado por la expresion artistica, donde la realidad nunca es definitiva sino que
va haciéndose y cambiando constantemente.

Por un lado ha sido fundamental la dialéctica con el estilo pictorico renacentista italiano de la escuela rafaelesca, con el
empleo de los nuevos modelos “al romano” en los que destacaban los temas alegoricos y de grutescos. Por otro lado, el
entendimiento de la simbologia de Carlos V, Emperador del Sacro Imperio Romano Germanico. Se tratan pues, de los
discursos del Peinador de la Reina, utilizdndose a la mitologia como arenga del logos. De esta manera se realizé una
estancia de investigacion en el palacio Girmini a Santa Maria Formosa en Venecia para conocer en primera persona las
pinturas de Giovanni da Udine y ponerlas en relacién con las pinturas alhnambrefias, ademas de poder buscar informa-
cion documental y visualizar otras obras de la escuela de Udine y Rafael Sanzio en otros lugares de Italia.

La presente investigacion es un estudio cientifico de caracter patrimonial, historiografico civil, politico y artistico para
dar lugar a la creacion de una nueva obra artistica. Este es el fin, la aportacion a la comunidad cientifica y a la compren-
sion historica y artistica de este lugar tan emblematico como es el Peinador de la Reina de la Alhambra.

Las pinturas murales de estas estancias han visto como en el pasado fueron olvidadas hasta el punto de caer en el dete-
rioro. En los ultimos tiempos, gracias a los estudios y trabajos de conservacion del Peinador de la Reina y de las Habi-
taciones del Emperador, estos frescos se han reactivado en valor con el fin de no borrarse al completo y ser invisibles
por siempre. Ademas en estas salas se han ido sucediendo diferentes intervenciones a lo largo de la historia que, a pesar
que en ocasiones han provocado aln mas si cabe el deterioro pictdrico, han resultado ser una mezcla de estilos, épocas y
lenguajes acumulados alrededor de cada una de las imégenes representadas. A su vez, hay que tener en cuenta la fusion
entre el estilo nazari y la incorporacion renacentista italianizante en la torre Abu—-I-Hayyay.

Gracias a toda la informacion congruente recopilada durante los afios de estudio de esta tesis doctoral en archivos his-
toricos, fuentes bibliograficas, recursos electronicos, etc. y desde una posicion holistica, hemos podido llegar a concluir
mediante hipotesis visuales cdmo podrian haber sido algunas de las lagunas pictdricas presentadas en la epidermis
parietal. Este seria por tanto el procedimiento silogistico, donde las hipétesis visuales mostradas en apartados anteriores
—tercera parte— son las conclusiones finales de este estudio.

Este trabajo ha resultado finalmente satisfactorio porque nos ha permitido entender el Peinador desde el punto de vista de
las Bellas Artes, cumpliendo con los objetivos marcados al comienzo de esta investigacion y utilizando el dibujo como
medio de expresién y como método esencial para la realizacién de proyectos de investigacion en el campo de las artes.















Ricostruzione del Patrimonio
attraverso il Disegno:

Ricerca e |potesi Visiva sui 17 frammenti degli affieschi

murali del Rinador de la Reina dell’ Alhambm

Introduzione

%

I dentificazione del tema di ricerca e obiettivi

Insieme all’ Arte, un’altra area del sapere che sempre ha destato in me molto interesse, ¢ stata la storia. Per questa ragio-
ne ho sentito la necessita di sviluppare una ricerca che unisse questi due ambiti che tanto mi appassionano, e contribuire
cosi alla conoscenza scientifica nel ramo delle Arti e degli Studi Umanistici, attraverso la creazione di narrative visive.

Seguendo questa linea, il progetto che presento cerca di studiare e comprendere una delle opere patrimoniali pit impor-
tanti del Rinascimento spagnolo: le pitture murali del Peinador de la Reina dell’ Alhambra di Granada.

Per comprendere fino in fondo I’insieme compositivo del Peinador de la Reina ¢ stato necessario ristabilire alcuni aspet-
ti legati al linguaggio e le narrative degli affreschi, visualizzando I’iconografia di queste pitture, parzialmente deterio-
rate, al completo, senza pero intervenire direttamente sulla superficie murale. Quando la superficie pittorica si presenta
deteriorata risulta, infatti, molto piu difficile cogliere I’illusione della rappresentazione nella sua totalita.

La soluzione a questa problematica ¢ stata dunque quella di realizzare una ricostruzione della rappresentazione pittorica
originale attraverso il disegno, creando quindi una nuova opera artistica ed evitando di intervenire direttamente sugli
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affreschi, pratica, quest’ultima che, come ben sappiamo, ha suscitato un florido dibattito lungo la Storia dell’Arte®. In
questo senso, la pratica artistica contemporanea si propone come sua finalita specifica 1’opera d’arte. Il risultato finale di
questa elaborazione sfocia dunque in due manifestazioni artistiche: le pitture del Peinador de la Reina e I’ipotesi visiva,
che nasce in relazione alla ricerca presentata.

Per quale motivo ¢ necessario guardare il passato? La rievocazione dell’ Arte del passato mi ha aiutata nella comprensio-
ne dei processi creativi specifici dell’epoca in studio, fornendomi nuovi concetti visivi e fungendo da base per la crea-
zione della mia proposta visiva. In questo senso, stabilire un dialogo con I’ Arte del passato costituisce una fonte d’ispi-
razione per ’artista contemporaneo, cosi come 1’ Arte del Rinascimento fu influenzata dall’ Arte e la cultura classiche. A
questo scopo, ¢ stata imprescindibile la raccolta di documenti e materiale, lo studio storiografico e la contestualizzazione
del luogo, considerando che, per comprendere il presente, ¢ fondamentale conoscere il passato.

Come in molte altre discipline del sapere umano, in special modo nell’ambito delle scienze umane e sociali,
riguardare o rileggere le opere del passato ¢ una attivita costante che bisogna considerare necessaria per avan-
zare. Nel caso delle Arti visive, le opere greco—romane hanno segnato in modo indelebile la cultura visiva
occidentale, a partire del loro riscoperta durante il Rinascimento italiano. (J6dar e Marin, 2015, p. 18)

Il Peinador de la Reina ¢ senza alcun dubbio un luogo meraviglioso, dominato dalla bellezza e capace di generare sensa-
zioni di ammirazione e piacere. Si trova immerso in un monumento catalogato come Patrimonio dell’Umanita, contras-
segnato da ostentazione e maestosita —proprie della Corte degli Asburgo— grazie a uno stile pittorico ed architettonico
italianizzante, ed a un carattere deciso, che gli viene conferito dalla solida costruzione nazari Abu-I-Hayyay: “Ebbene,
qui, regnava il mistero; era, senza dubbio, il luogo incantato della fortezza” (Irving, 2001, p. 52).

Non sorprende che questo luogo mi abbia affascinata, amandolo e riservandogli una attenzione speciale che, la dedizio-
ne riservata a una tesi di dottorato, puo testimoniare.

In una di quelle notti sali al padiglione denominato il Tocador de la Reina per godere dell’estenso e variegato
panorama. Sulla destra vedevo i picchi innevati della Sierra Nevada, che brillavano come nuvole argentate so-
pra I’oscuro firmamento, mentre si percepiva, delicatamente delineato, il profilo della montagna. Quale delizia
cosi ineffabile sentivo, appoggiato su quella muraglia del Tocador, contemplando, piu in basso, la bella Grana-
da, estesa come una scena sotto i miei piedi, sommersa in un profondo riposo, vedendo I’effetto che facevano,
alla luce bianca della luna, i suoi bianchi palazzi e conventi! (Irving, 2001, p. 57)

All’interno di questo contesto, le pitture del Peinador de la Reina abbracciano differenti criteri: 1’esaltazione dell’ Arte
attraverso la pittura murale; I’utilizzo della pittura come espediente decorativo; la necessita di comunicare I’ostentazio-
ne attraverso il ricorso visivo.

Tuttavia, la sensazione magica che provoca questo luogo entra in contrasto con la sensazione di afflizione che causa il
deterioro di una parte della decorazione pittorica: il passare del tempo, gli agenti metereologici, I’abbandono da parte
della monarchia spagnola, la pessima condotta dei visitanti all’interno del complesso nazari, fra le altre cause, risulta-
rono infatti fatali per I’Alhambra in generale, e per il Peinador de la Reina in particolare. L’abbandono complessivo
dell’Alhambra e, in special modo, la svalorizzazione degli interventi rinascimentali sul monumento nazari, ¢ chiara-
mente visibile nel Peinador de la Reina, dove la policromia murale ha sofferto secoli di degrado. Cio veniva denunciato
anche da Irving, durante il suo soggiorno: “la desolazione delle stanze regie, residenza in altri tempi della superba e
splendida Isabella, offrivano, ai miei occhi, un incanto maggiore, che se le avessi viste nella loro posteriore sontuosita,
brillando con la pompa della Corte” (2001, pp. 53-54). Eppure, queste stanze hanno avuto miglior fortuna che le vicine
sale chiamate Stanze dell’Imperatore. Va inoltre sottolineato il rifiuto con il quale, durante secoli, sono stati percepiti i
successivi interventi moderni sul complesso dell’ Alhambra, soprattutto durante I’epoca romantica che, nella sua ricerca
di uno stile esatico, archiviava, sottostimandone il rilevante apporto artistico, I’esperienza rinascimentale.

1 L’essere umano, durante tutta la Storia dell’Arte, ¢ intervenuto sulle opere passate con ritocchi e migliorie per comprendere meglio
la narrazione dell’opera d’Arte, o per adattare le opere antiche ai nuovi modelli estetici, oppure, pit semplicemente, per ripristinare
parti danneggiate e rovinate. L’uomo, infatti, ha da sempre sentito la necessita di relazionarsi con i tempi passati. Ciononostante, &
evidente che i principi del restauro siano cambiati col tempo, privilegiando nell’attualita il valore storico e reggendosi sul principio
di conservazione.



Come ho gia accennato all’inizio, I’obiettivo principale di questa ricerca ¢ quello di rappresentare, attraverso la cre-
azione di un’opera artistica personale, la ricostruzione degli affreschi murali delle stanze situate nella parte superiore
della torre Abu-I-Hayyay, Il disegno ¢ lo strumento di cui mi avvalgo per giungere ad una ipotesi visiva che si avvicini
allo stato in cui si presentavano originariamente queste pitture, ovvero prima del parziale deterioramento che mostrano
nell’attualita.

Sulla base di questo preambolo, possiamo determinare i seguenti obiettivi di ricerca:

1.

La ricostruzione, attraverso il disegno, di alcune frammenti della pittura murale del Peinador de la Reina
dell’Alhambra, ovvero la creazione di una nuova opera d’Arte come veicolo di studio capace di contribuire
alla comprensione dell’opera originaria. A tal fine ¢ necessaria una selezione previa delle parti da ricostruire.

L’apporto di informazioni storico—artistiche, che aiuti a comprendere le stanze reali dal punto di vista delle
Belle Arti. La creazione artistica come forma di comunicazione in cui all’artista ¢ delegata la funzione di inter-
pretare mediante i codici (del disegno e della pittura) un messaggio (I’opera d’Arte), e di diffonderlo in modo
comprensibile al pubblico. L’Arte come medium di un linguaggio che viene trasmesso attraverso supporti
tradizionali e digitali.

Utilizzare le potenzialita del XXI secolo, le metodologie artistiche contemporanee ed i nuovi linguaggi artisti-
ci, per studiare I’ Arte del passato. Materializzare le idee di questo progetto e generare una nuova opera d’Arte,
per comprendere I’opera del passato. Seguendo questo criterio, il processo di creazione e la progettualita coin-
volta implicano una attivita pratica.

Obiettivi specifici:

1.

2.

Adoperare il disegno artistico come punto di riferimento della ricerca.

Contestualizzazione storico—artistica del Peinador de la Reina, dalla sua creazione fino all’attualita. Lo studio
delle interrelazioni fra storia e medium artistico e la sua concettualizzazione.

Comprensione dei linguaggi pittorici rinascimentali italiani, della scuola di Raffello: analizzare 1’opera degli
artisti Giulio Aquili e Alexander Mayner e di altri artisti che hanno influito nella loro ricerca, cosi come 1’opera
dei loro seguaci. Per far cio € necessario un attento studio della biografia personale di ciascuno.

Ricerca e identificazione di eventuali parallelismi fra le pitture murali di stile rinascimentale italiano, databili
intorno al XVI secolo, sia in Spagna che in Italia.

Cio che si presenta, in definitiva, € una ipotesi visiva, una creazione artistica, che risponde ad una interpretazione per-
sonale dell’artista che la realizza e che, pertanto, ¢ da considerarsi come una lettura soggettiva, una reinterpretazione
del patrimonio storico—artistico. Questo concetto romantico nasce con I’intenzione di comprendere le narrative rinasci-
mentali incentrate nell’idea umanista.
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Metodologia di ricerca

Processo metodologico

Come abbiamo spiegato anteriormente, questa ricerca gira in torno alla ricostruzione visiva ipotetica, attraverso il
disegno, di alcuni frammenti delle pitture murali del Peinador de la Reina, dell’ Alhambra di Granada. Il disegno ¢ un
elemento essenziale della ricerca, insieme all’analisi del contesto storico, culturale, economico, ideologico e sociale in
cui I’opera si realizzo, durante la prima meta del XVI secolo. E importante, in questo senso, mostrare 1’opera attraverso
il contesto in cui nacque, abbracciando quindi uno studio di carattere multidisciplinare e olistico.

Il cattivo stato di conservazione in cui si trova la policromia rende impossibile una visione completa della composizione
nel suo complesso. Qui si inserisce, dunque, il compito dell’artista—ricercatore che, come artista, parla dell’opera di
altri artisti: si tratta di una interpretazione che si avvale di una minuziosa ricerca di dati, il cui fine € proporre un’ipotesi
visiva su come dovevano apparire le pareti affrescate del Peinador originariamente, ovvero prima della loro parziale
distruzione. In questa ricerca di informazioni ci prefiggiamo costantemente un metodo qualitativo, condotto tramite la
consultazione di testimonianze grafiche e scritte, su diversi supporti: fotografie del Peinador de la Reina, fotografie
di altre zone dell’ Alhambra, fotografie di monumenti fuori e dentro Granada; documenti digitalizzati, scannerizzati e
d’archivio; materiale grafico come bozzetti e disegni; ricerca online di materiale digitalizzato presso diverse istituzioni.
Completato il processo di ricerca e di studio dei materiali raccolti, si propone I’ipotesi visiva, attraverso il disegno,
dove D’artista ¢ I’interprete principale. Ci troviamo, quindi, di fronte a due sviluppi: il primo risiede nella capacita del
soggetto—ricercatore di captare e raccogliere il maggior numero di informazioni possibile; il secondo, nella visione del
soggetto—artista capace di trasmettere un sapere, attraverso un’opera artistica, avvalendosi di un peculiare e distintivo
modo di osservare la realta.

L’occhio artistico, nella sua percezione, non ¢ un occhio passivo che riceve e registra la tensione delle cose,
bensi ¢ costruttivo, nel senso che puo costruire unicamente mediante atti naturali. Tutte le piu grandi opere
d’Arte sono caratterizzate da una profonda unita strutturale, che possiede una struttura intuitiva, ovvero un
carattere razionale. (Arafio, 2005, p. 23)

Di conseguenza, ci identifichiamo come artisti—ricercatori, sulla base della metodologia artistica di ricerca impiegata in
questo progetto (Roldan y Marin, 2012), che possiamo classificare come: metodologia d’Arte applicata per la ricerca
accademica (4rt For Scholarship’ Sake), che combina Arte e scienza; metodologia di ricerca che trae informazioni dalle
Arti (Arts—Informed Research), nella quale si fondono i linguaggi letterari con le Arti visive; (Art—Based Research), che
consiste nella comprensione della ricerca a partire dal linguaggio estetico.

Le metodologie artistiche di ricerca (...) si avvalgono delle conoscenze professionali delle diverse specialita
artistiche (...). Sia per ’approccio e la definizione dei problemi, sia per il reperimento dei dati, 1’elaborazione
degli argomenti, la dimostrazione delle conclusioni e la presentazione dei risultati finali. Le metodologie artisti-
che di ricerca sono una nuova forma di fare ricerca nelle scienze umane e sociali, lavorando in modo parallelo
e similare alla creazione artistica. (Roldan y Marin, 2012, p. 16)

In questo processo, i diversi interrogativi che abbiamo sollevato vengono risolti ricorrendo alla nostra traiettoria perso-
nale e sperimentale, e attraverso due tipi di interazioni: il dialogo dell’artista con I’opera e la sua posteriore interpreta-
zione e traduzione in un supporto bianco. L’inserimento di queste narrative nella ricerca costituisce un processo com-
plesso che richiede riflessione ed analisi individuale, per raggiungere una miglior comprensione della realta attraverso
I’interpretazione dei significati.



Mediante questo studio basato sulle Arti e gli Studi Umanistici, apportiamo un metodo teorico—pratico servendoci
dell’epistemologia, con la finalita di comprendere, nella sua totalita, la narrazione degli affreschi del Peinador de la
Reina. Il risultato ¢ costituito da una serie di immagini che interpretano le zone meno conservate della policromia, grazie
all’impiego del disegno come prezioso strumento di conoscenza. Nell’interpretazione platonica, lo studio dell’episteme
rappresenta la forma di conoscenza piu certa della verita, contrariamente alla doxa o opinione. Nella doxa si trova I’im-
maginazione (eikasia), i riflessi e le ombre delle cose sensibili, cosi come la credenza e la conoscenza empirica delle
cose sensibili e materiali. Ciononostante, il nostro criterio metodologico ¢ basato su un processo in cui 1’esperienza
artistica ¢ fondamentale ai fini della creazione dell’ipotesi visiva.

La nostra ricerca plastica parte da una variabile indipendente attraverso la quale si formulano I’obiettivo e la premessa,
in questo caso visive, per la ricostruzione delle pitture parietali del Peinador de la Reina. A tale proposito, le nostre
riflessioni sono le seguenti: queste pitture furono realizzate con uno stile italico ed una iconografia propria del Rina-
scimento, nella quale spiccano figure mitologiche e composizioni a grottesche. Considerati questi parametri ¢ possi-
bile ricostruire i frammenti di pittura non conservati nell’attualita, che corrispondono alla conclusione finale. Questo
procedimento di ricerca si fonda, quindi, sul ragionamento deduttivo attraverso un sillogismo da cui, per mezzo della
sequenza di premesse, possiamo estrarre gli elementi compositivi di tutto 1’affresco murale come conclusione.

Come per ogni altra ricerca, di qualsiasi ambito del sapere scientifico, si parte dall’osservazione e I’analisi di idee o
concetti gia acquisiti, che vengono incrementati con I’esplorazione, la ricerca e la valutazione di nuovi dati, per giun-
gere, infine, ad una serie di conclusioni. Questo metodo suppone un cambio sostanziale nella conoscenza individuale
dell’artista—ricercatore, generando un cambio anche nel sapere collettivo, attraverso I’incorporazione di nuove proposte
metodologiche nella conoscenza scientifica. Nel dizionario della Real Academia Espafola, infatti, la terza accezione
della parola “ricerca” ¢: “realizzare attivita intellettuali e sperimentali in modo sistematico, con il proposito di au-
mentare le conoscenze su una determinata materia” (2019, edizione del tricentenario, consultata il 10 giugno 2020).
La ricerca artistica offre un contributo alla conoscenza dal punto di vista dell’individualita, essendo vincolata ad una
serie di interpretazioni che danno luogo ad una produzione ambivalente. Si tratta di un modo di vedere soggettivo che
si dispiega attraverso dei metodi qualitativi, che promuovono la creativita dell’artista—ricercatore. Come segnala Agra
Pardifias (2012), con questo tipo di ricerca non si pretende mostrare una verita assoluta, dogmatica; si tratta, piuttosto,
di identificare questioni e problemi, presentando molteplici osservazioni ed informazioni, che favoriscano la genesi di
nuovi modelli, ai fini di arricchire la conoscenza.

Per quanto riguarda il risultato finale, ovvero I’ipotesi visiva, questa nasce da una orientazione estetica espressiva che
si nutre della visione soggettiva dell’artista e della sua deduzione. In questo senso, la tecnica, associata ad una idea,
produce I’opera d’Arte: dall’idea all’opera. Tuttavia, con molta probabilita, gli artisti che realizzarono gli affreschi del
Peinador de la Reina svilupparono il proprio lavoro seguendo i sentimenti dei loro mecenati. Il sistema di simboli da
loro impiegato ¢, infatti, da ricondurre al contesto Imperator, piu che a un loro gusto strettamente personale, che puo in-
vece esprimersi senza riserve nell’uso esclusivo della tecnica, da cui emergono esperienze e traiettorie proprie. E quindi
nel carattere decorativo che emerge I’idiosincrasia dell’artista; nella forma e non nel contenuto.

Cosi, siamo in presenza dell’artista come creatore di un prodotto, I’opera d’Arte, la quale deve contenere un codice
condiviso con il contesto socioculturale, affinché si attivi una comunicazione. Il messaggio dell’opera d’Arte deve
presentare un equilibrio fra il codice tradizionale e la sua innovazione. Per esempio, la rappresentazione plastica delle
pitture del Peinador de la Reina possiede un significato estraibile dal contesto storico—culturale in cui ’opera ¢ stata
plasmata. Questo per dire che I’artista non attua come individuo indipendente dal contesto, ma come parte di questo.
Il messaggio concettuale, rappresentato attraverso 1’iconografia, riveste la stessa importanza dei procedimenti plastici
utilizzati ai fini della rappresentazione stessa. La qualita tecnica non ¢ scindibile dal discorso narrativo ed ¢ presente una
forte coerenza fra forma e contenuto.

Gli studi umanistici, di carattere qualitativo, offrono una prospettiva sui processi d’interpretazione dei significati, basati
su dati empirici e organolettici, senza abbandonare, allo stesso tempo, una analisi critica degli stessi. E importante, in
questo senso, comprendere il modo in cui noi esseri umani attuiamo, sia individualmente che collettivamente:

La auto—etnografia ¢ una modalita di ricerca che dispiega molteplici strati e livelli di coscienza con il proposito
di stabilire connessioni fra il personale ed il sociale o culturale, con un marcato carattere autobiografico, dato
che si centra sugli aspetti sociali e culturali dell’esperienza personale. (Marin, 2005, p. 248)
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D’altro canto, nel contesto culturale mondiale nel quale viviamo attualmente, si da ugual importanza alle immagini, alle
parole ed al suono. E percio importante educare attraverso una grammatica visiva, affinché il pubblico conosca questo
linguaggio e, di conseguenza, gli si possano trasmettere delle conoscenze, attraverso le immagini. In questo senso,
possiamo fare un parallelismo con la concezione rinascimentale, nella quale le narrative visive erano sommamente
importanti e la cultura visiva veniva potenziata, dotandola di un protagonismo maggiore rispetto ad altre narrative. Cio
che si dice ha la stessa importanza del modo in cui viene detto.

L’Arte “da un punto di vista sociologico e, piu precisamente, antropologico, possiamo considerarla come un fenomeno
culturale universale che riguarda tutte le persone, gruppi sociali e culture” (Arand, 2005, p. 23); ¢ una forma di trasmis-
sione comunicativa. Attraverso I’ Arte si manifesta I’intero contesto sociale, politico ed economico, ben oltre il mero
decorativismo.

Le forme in cui artisti e scientifici raggiungono la conoscenza sono diverse, ma la premessa comune rimane uguale per
entrambi, ovvero arricchire, attraverso riflessioni e quesiti, un vuoto del sapere. Ci troviamo dunque di fronte ad un
approccio romantico rispetto ai metodi dell’Illuminismo, basati sul raziocinio scientifico, come strumento per compren-
dere la realta.

Per conseguire questo risultato, ¢ stato sviluppato il seguente processo di lavoro documentale, teorico, concettuale,
empirico e pratico, in modo sistematico, coerente e corroborato:

1. Scelta del tema di ricerca: Le pitture murali del Peinador de la Reina dell’ Alhambra di Granada.

2. Studio esplorativo: Dialogo fra I’artista—ricercatore e 1’oggetto di studio, definendo e delimitando gli aspetti
cruciali del tema in questione. Siamo noi a caricare di significati cio che stiamo osservando o ¢ I’opera d’Arte
a comunicarceli? Qualsiasi sia la risposta, la cosa piu importante ¢ che si stabilisca una relazione.

3. Lavoro sul campo: Monitoraggio e studio dettagliato di ciascun elemento e caratteristica del luogo, facendo
particolare attenzione alla visione spaziale e all’orientazione concettuale, in modo da comprendere la semiotica
rappresentata. A tal fine ¢ stato indispensabile realizzare una minuziosa raccolta di dati e informazioni relative
al tema di ricerca, quali:

e Fotografie del Peinador de la Reina, scattate da differenti angoli e prospettive, con inquadrature ge-
nerali e dettagli delle pitture murali. Queste fotografie sono state realizzate durante diverse sessioni,
epoche dell’anno e ore solari, in modo da poter captare la policromia in relazione alle diverse gradua-
zioni della luce. E da sottolineare che il Mirador, o Loggia, ¢ un luogo particolarmente diafano che,
aprendosi verso I’esterno, viene colpito direttamente dai raggi solari. In seguito alle osservazioni su
come incide il sole sul Peinador de la Reina, con I’ obiettivo di realizzare una corretta istantanea, nella
quale non interferissero bruschi cambi di luce e d’ombra, ¢ stata valutata come piu conveniente la luce
del pomeriggio, dato che la torre di Abu—I-Hayyay ¢ orientata verso Nord. Inoltre, ¢ stata considerata
piu adeguata la luce primaverile, dato che i raggi del sole, in quest’epoca dell’anno, non si proiettano
con troppa intensita.

Il ricorso alla fotografia ¢ stato molto importante ai fini della ricerca, dal momento che ci ha permesso
di visionare il luogo, con scrupolo e continuita, senza dover accudire assiduamente a visitare queste
stanze che, per ragioni di conservazione, sono chiuse al pubblico. La fotografia ¢ uno dei ricorsi piu
rigorosi in termini di rappresentazione fedele della realta; i soli schizzi e disegni, realizzati durante
il lavoro sul campo, cosi come la stessa capacita eidetica dell’artista—ricercatore, possono variare in
base all’interpretazione soggettiva dell’occhio che percepisce. Ancora una volta, ci rendiamo conto di
quanto le immagini costituiscano un mezzo imprescindibile per I’attivita di ricerca, sia per la raccolta
dei dati, che per la presentazione finale delle conclusioni.

e Fotografie di altre zone dell’ Alhambra, come il celebre Palazzo di Carlos V, le Stanze dell’Imperatore,
il Mexuar, la Puerta de las Granadas, il Pilar de Carlos V, o il Giardino di Lindaraja. Lo studio di questi
luoghi, soprattutto le Stanze dell’Imperatore e il Palazzo di Carlos V, ¢ necessario per comprendere la
simbologia relazionata con I’Imperatore e comparare queste zone con quelle del Peinador.

e Fotografie ad altri monumenti di Granada e altri luoghi in Spagna e Italia. (Lista dei luoghi nella p.
270). E imprescindibile conoscere luoghi analoghi al Peinador de la Reina per capire ed effettuare



una comparazione dei linguaggi pittorici del Rinascimento, in particolare delle rappresentazioni mi-
tologiche e delle decorazioni a grottesche.

e Note di campo: misurazione di ogni stanza del Peinador de la Reina (Stuffetta, Linterna e Loggia);
piante e prospetti; misurazione degli elementi pittorici con metro a nastro e puntatore laser; raccolta
dei dati attraverso bozzetti e disegni in situ, radunati nel quaderno di campo (taccuino) e loro poste-
riore visione nello studio dell’artista, ai fini dell’opera conclusiva.

e Consultazione di documentazione scritta, in formato digitale o cartaceo. Digitalizzazione e scanne-
rizzazione del materiale cartaceo e d’archivio, e di altre fonti bibliografiche. La raccolta di documen-
tazione scritta e digitale ¢ stata un compito, elaborato con dedizione, quotidiano, che ci ha permesso
di radunare gran parte dell’informazione utile allo sviluppo di questo progetto. Documentazione sul
Peinador de la Reina durante la sua creazione; sugli artisti che lo realizzarono; sulla figura dell’Im-
peratore Carlos V e dell’ Imperatrice Isabel di Portogallo; sull’Arte del Rinascimento, in particolare la
Scuola di Raffaello. Allo stesso tempo, documentazione riguardante 1’ambito etnografico, le politiche
imperiali, i progressi tecnologici, le correnti umanistiche, le conquiste territoriali e la crescita econo-
mica del XVI secolo. Una simbiosi e una fusione di varie discipline del sapere.

Inoltre, compilazione di materiale di altre epoche storiche, fino all’attualita, riferibili al Peinador de
la Reina e gli interventi pittorici, archeologici, le restaurazioni ed i trattamenti di cui ¢ stato oggetto.

Per il processo di documentazione storica e bibliografica ¢ stata necessaria la visita a numerose biblio-
teche ed archivi (p. 267), dei quali ricordiamo, per le informazioni fornite: I’ Archivio del Patronato de
la Alhambra y Generalife, dove abbiamo consultato i libri paga e le testimonianze scritte di viaggiatori
e storici antichi; I’Archivio Histérico Municipal de Ubeda, dove abbiamo trovato traccia di alcuni
artisti; vari archivi ecclesiastici, che custodiscono libri contabili riguardanti la creazione di opere
artistiche, e documenti di battesimo e decessi significativi. Sono stati inoltre indispensabili i trattati ed
i manifesti d’Arte di secoli passati, per conoscere le dinamiche concettuali della creazione artistica.

Per questo tipo di fonti documentali occorre tener conto della congiuntura ed il carattere ermeneutico
dei suoi autori, e dell’interpretazione come forma di ricerca, “dando spazio alla decostruzione; assu-
mendo il valore della pluralita e molteplicita di letture di una stessa realta; accettando la provvisorieta
delle certezze in cui vertono gli studi basati sull’interpretazione” (Ortega, 2005, p. 301).

e Consultazione e esplorazione online di documenti artistici digitalizzati da diverse istituzioni pub-
bliche e private (p. 267). A questo proposito va rimarcato I’attuale sistema di democratizzazione del
sapere, esemplificato da Internet come strumento di accessibilita all’informazione, mediante mezzi
elettronici. Si tratta di nuovi comportamenti istituzionali attraverso i quali viene garantita una agevole
fruizione del sapere, che da vita a nuove pratiche sia culturali che di ricerca. Queste risorse sono state
fondamentali per il progetto.

Studio descrittivo: Osservazione, con dedizione particolare nell’analisi dei dettagli riguardanti sia la cornice
storica che pittorica, tramite una profonda immersione nell’oggetto di studio.

Organizzazione dei dati, analisi e comparazione. Ordinazione sincronica dei dati ottenuti, attribuzione, attra-
verso il metodo qualitativo, di una interpretazione e di un significato, distinguendo gli aspetti piu rilevanti da
quelli meno rilevanti, di ciascuno di essi, dopo un’accurata osservazione sensitiva.

A causa del loro contenuto antropologico e ideologico, le scienze umane hanno come oggetto di
ricerca una realta difficile da delimitare e richiedono procedimenti comprensivi razionali, che consen-
tano di raggiungere il senso dell’azione umana. A tal fine, non ¢ sufficiente raccogliere informazioni
unicamente quantificabili, ma € necessario prendere atto anche di quegli aspetti, cosi importanti per la
comprensione di questa realta, come le ragioni, i significati o le intenzioni dei soggetti che la vivono.
(Gutiérrez, 2005, p. 151)

Un compito imprescindibile, durante questo processo di raccolta dei dati, ¢ stato quello di registrare spunti e
impressioni personali, e di datare la documentazione raccolta in ogni occasione. Ciascun dato ¢ stato conserva-
to e catalogato, in maniera ordinata, in un database personale, giornalmente.
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Un altro aspetto riguarda le fotografie che dobbiamo distinguere fra “serie di studio”, corrispondenti alla docu-
mentazione informativa su un determinato luogo e gli “incontri visivi”, che invece consistono in una raccolta
complementare di varie fonti, delle quale non siamo autori (Roldan y Marin, 2012).

Fino a questo punto ¢ stata chiarita la prima parte del progetto; la seconda parte ¢ dedicata principalmente alla
elaborazione dell’ipotesi visiva.

6. Creazione dialettica. Dopo questo lavoro minuzioso e strutturato di ricerca, analisi e organizzazione dei dati,
ci centriamo sulla constatazione o confutazione dell’ipotesi mediante varie tecniche di creazione plastica, per
poi giungere al risultato finale, ovvero le conclusioni, che sono costituite principalmente dai disegni, in modo
da: “equiparare direttamente creazione artistica e ricerca” (Marin, 1998, p. 88). Questi disegni, come dimostra-
to, non sono stati realizzati attraverso un processo di creazione abituale, ma attraverso un processo di ricerca
visiva.

7. Esposizione teorica e visiva dei risultati ottenuti per la diffusione del sapere.

Infine, vogliamo rimarcare 1’importanza di questa ricerca, la fattibilita dello studio ed il suo impatto positivo, conside-
rando che ha apportato delle nuove conoscenze sul Peinador de la Reina, partendo da una visione di campo nell’ambito
delle Belle Arti e con la cooperazione di altre discipline di studio. La cultura ¢ una componente fondamentale per lo
sviluppo sociale ed economico e, in quest’ottica, I’ Arte puo giocare un ruolo da protagonista. .’opera d’Arte ¢ un’ester-
nalita sperimentata dall’individuo, che potenzia il bagaglio culturale e arricchisce i valori della societa, migliorando la
qualita di vita di tutti i gruppi sociali e stimolando la creativita e I’innovazione. In tutte le sue manifestazioni, I’Arte ¢
un motore del ritmo sociale.

1l capitale economico risiede nella conoscenza; senza innovazione e senza sviluppo, infatti, ¢’¢ solo stagnazione. Quan-
to al valore dell’Arte, esso € composto da: il valore d’uso e la capacita che ha di soddisfare le necessita; il valore ar-
tistico, cio¢ I’opera d’Arte creata per soddisfare una necessita artistica; il valore commerciale, ovvero il prezzo per il
suo consumo; il valore culturale ed il valore economico. Ci troviamo di fronte alla teoria dell’“utilita marginale” per
spiegare il valore dell’ Arte, ovvero il valore artistico relazionato al suo valore d’uso, ai fini di un beneficio estetico.

Quanto al valore culturale, esso va oltre I’artistico: emozionale, decorativo, il valore del bello, della tecnica, dell’e-
spressione individuale, il valore come memoria collettiva, il valore dell’ impegno etico, il valore spirituale, ecc. Dato
che I’Arte genera denaro, ed ¢ un’esternalita positiva che incrementa il business economico, il suo ruolo, nell’attuale
contesto culturale e socioeconomico, puo tradursi principalmente in turismo, considerando che 1’insieme monumentale
dell’ Alhambra e del Generalife ¢ uno dei monumenti piu visitati al mondo. Il Patronato, inoltre, sta puntando sulla ricer-
ca come mezzo utile alla conservazione, gestione e diffusione patrimoniale, dal momento che arricchire la conoscenza
dell’insieme dell’ Alhambra, significa arricchire, in primis, la sua immagine.

Linee di Ricerca

1. La tesi dottorale che presentiamo fa parte del programma di dottorato dell’Universita di Granada Historia y
Artes, sequendo la Linea di Ricerca Creacion Artistica, Audiovisual y Reflexion Critica.

2. Nel Piano di Valorizzazione dell’ Alhambra vengono stabilite diverse linee di ricerca, di cui tre sono legate alla
presente tesi di dottorato. Queste sono: Storia politica, artistica e architettonica del complesso monumentale;
L’Alhambra come spazio di conflittualita e di incontro tra la cultura occidentale cristiana e la cultura islami-
ca; L’Alhambra come paesaggio culturale. Implicazioni sociali, culturali ed economiche.



| potesi Visiva

L’oggetto principale della presente tesi di dottorato ¢ quello di creare un’ipotesi visiva di 17 frammenti delle pitture
murali del Peinador de la Reina, per poter comprendere i linguaggi formali e narrativi che in esse erano rappresentati
prima del deterioramento di alcune aree. Nonostante cio, € ancora possibile percepire la maestria di questi dipinti, il
raffinato criterio nella scelta del colore, la qualita tecnica del disegno e la loro grande carica simbolica.

La scelta dei frammenti da interpretare per mezzo del disegno ¢ stata formulata in base alla loro importanza compositiva o
narrativa. Si tratta di frammenti delle Virtu Cardinali e Teologali della Loggia (6 frammenti); tempietti di Minerva, Giove,
dell’ Abbondanza e del Fuoco Sacro della Loggia (4 frammenti); tempietti della Fama e della Vittoria all’interno della Lin-
terna (2 frammenti); due composizioni a grottesche situate sulle porte Ovest e Est della Loggia, che accedono alla Stufetta
(2 frammenti); intradosso e spalle dell’arco della Linterna (1 frammento diviso); basamenti della Loggia (1 frammento);
parapetto della finestra della Stufetta (1 frammento diviso).

Abbiamo affrontato il lavoro iniziando dalle figure delle Virtu, in quanto sono forse le rappresentazioni pit importanti
dell’insieme del Peinador de la Reina, nonostante la policromia si trovi in uno stato di conservazione molto precario.
Una volta risolto il problema d’interpretazione di queste sei immagini, sono stati esaminati gli altri frammenti, alcuni
dei quali hanno richiesto uno sforzo interpretativo maggiore, anche in base all’estensione dell’area da ricostruire. In
generale, non ¢ stato facile il lavoro di interpretazione, considerando che la ricostruzione di questi frammenti imponeva
che la ricostruzione fosse il piu fedele possibile alla realta. Dobbiamo anche ricordare che i ritocchi di epoche successive
hanno causato alcune difficolta nel determinare quali zone fossero originali (Aguilar y Hasbach, 2007).

Per quanto riguarda la scelta della tecnica utilizzata per la creazione delle nostre ipotesi, questa ¢ stata definita a partire
dell’analisi dei personaggi delle Virtu, considerando che la tecnica mista di matite colorate, acquerello e gouache su
carta di alta grammatura, con preparazione a grisaglia e inchiostro di mallo di noce diluito, ¢ risultata la piu adeguata
per risolvere questo tipo di disegni.

11 processo di lavoro pittorico, svolto in maniera sistematica, ¢ stato simile a quello degli artisti del XVI secolo, con una
prima applicazione dei colori e dei toni pit chiari, con I’aggiunta successiva dei chiaroscuri, mediante I’uso di velature
e di piccoli tratti lineari, conseguendo in questo modo i volumi. Solo in alcune zone specifiche dei disegni si € lavorato
partendo dai toni piu scuri, modellando le forme con i toni piu chiari.

Inoltre, per una migliore comprensione dei frammenti analizzati, e con lo scopo di differenziare le zone ancora con-
servate delle pitture originali dalle zone ricostruite ipoteticamente, ¢ stato utilizzato il disegno lineare: i profili in nero
rappresentano le parti ancora conservate dei dipinti, mentre i profili blu rappresentano i nostri interventi. “Disegnare ¢
sapere che la linea esiste, saperla vedere, e soprattutto saperla far vedere” (Jédar, 1990, p. 19).

Di seguito, commentiamo lo sviluppo e I’esecuzione delle ipotesi visive, con un’analisi formale su ciascuno dei fram-
menti ricostruiti.
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Virtl‘l Cardinali e Teologali della Loggia?

Epigramma alla morte dell’Imperatore Carlos V. La Fama. [Frammento]

Colui del quale i piu potenti cio che in mille lingue non cape
il suo potere riconobbero, né nell’orbe terrestre.

e il suo nome gli illustri, Dove giustizia e fortezza,

e al quale umiliati cedettero € con esse temperanza,

le loro armi i bellicosi. con costante vigore,

En nel cui valore si ritira vissero nella propria dimora,
sia nella pace che nella guerra unite alla sua grandezza.

merita che ancor piu venga elogiato, (De Acuiia, s.f.)

I ditirambi e gli elogi a Carlos V, attraverso I’Arte e la Letteratura, erano fondamentali ai fini di creare I’immagine di
un uomo giusto ed onesto. Spesso si utilizzavano metafore ed allegorie, come nel caso delle Virtu Cardinali e Teologali,
per mostrare forza, rigore e valore.

Nella filosofia platonica, la etica e la politica hanno come finalita la liberazione dalla vita materiale, retta dall’opinione
e la falsa scienza. Solamente la virtu, intesa come scienza, puo raggiungere questa meta. Platone, nella maturita del suo
pensiero, promulgo quattro virtu fondamentali per 1’elevazione dell’essere umano verso il mondo delle Idee, e delle
capacita morali del comportamento, indispensabili per la formazione del cittadino degno, utile e perfetto. Si tratta delle
Virtu Cardinali: Prudenza, funzione razionale che governa I’anima, propria dei governanti o dei dirigenti; Fortezza,
virtu dei nobili sentimenti, dell’animo e della volonta, propria dei guardiani, cio¢ di coloro che difendono e manten-
gono I’ordine; Temperanza, virtl che frena le basse passioni o le forze irrazionali dell’anima, propria dei produttori o
di coloro che sono impegnati nelle attivita economiche; Giustizia, che equilibra ed armonizza le virtu precedenti, non
solo in modo individuale, attraverso I’etica, ma anche nell’ordine politico e sociale legato allo Stato. Queste quattro
Virtu descrivono il concetto di uomo buono, capace di governare e di costituire uno Stato buono; la virtu ¢, infatti, la
conoscenza del bene. Successivamente, il cristianesimo adottd queste Virtu per adattarle ai suoi principi, incorporando
la Fede, la Carita e la Speranza, le quali ispirano ad agire secondo la ragione illuminata della fede.

Nel Peinador de la Reina, la rappresentazione delle allegorie delle Virtu si trova nella Loggia del Mirador; nonostante
I’avanzato stato di degrado, queste si mostrano con autentica fermezza e solidita. In esse si pud vedere chiaramente
I’influenza raffaellesca, per il tipo di disegno e per 1’uso del colore, molto simile alle Virtu Cardinali situate nella Stanza
della Segnatura, delle Stanze Vaticane, dipinte da Raffaello fra il 1508 e il 1511.

Nella Penisola Iberica non ci sono affreschi delle Virtu di inizio X VI secolo; solo dalla meta dell’epoca rinascimentale ¢
possibile incontrarne qualcuna. Nei secoli successivi, come il XVI1I, XVIII e XIX, abbiamo esempi in cui troviamo uno
stile molto diverso da quello rinascimentale, mentre permangono invariati gli attributi ed i simboli della rappresentazio-
ne. E stato quindi possibile confrontare le Virtu del Peinador de la Reina con le Virtd coeve e di epoche successive, per
determinare la posizione di ciascun elemento, ed infine arrivare all’ipotesi visiva.

2 Puerto y Jédar, 2020.



TEMPERANZA.

La Temperanza (fig. 153) —Virtu Cardinale— ¢ la figura piu completa, dato che si trova in un buono stato di conserva-
zione. Situata nella parete Est della Loggia del Mirador, accanto alla porta d’accesso alla Stufetta, conserva volto, piede
e mani, altri attributi ed 1 vestiti. Rappresentata di profilo, e con una espressione che denota tranquillita, le sue misure,
compresa la scenografia e la decorazione, sono di 1,23 m di altezza per 0,45 m di larghezza.

Si presenta tra panneggi di color arancio e ocra, con dettagli oro, ¢ una placca nero grafite senza iscrizione, nella parte
superiore centrale. La figura ha un copricapo sulla testa, i capelli ramati raccolti con un diadema, con nastri dai toni
dorati e terra verde, tipici della moda rinascimentale delle fanciulle®. 11 viso € semplice, dai tratti fini e dolci propri del
prototipo di bellezza rinascimentale: labbra carnose, setto nasale poco pronunciato, occhi arrotondati, sopracciglia sot-
tili, capelli biondi e un’espressione candida. Per quanto riguarda 1’abbigliamento, ¢ composto da una tunica dorata con

fascetta, scollatura verde, una clamide e stole dai toni azzurri e rossi.

Nella mano sinistra impugna un oggetto dorato; si tratta di un freno, atto a governare e guidare i cavalli, con morso e
due redini attaccate, color turchese, che sorregge agli estremi con la mano destra. Grazie a questo elemento possiamo
identificarla chiaramente come la Temperanza, come gia avevano fatto Torres Balbas (1931, p. 202), posizionandola
come la prima Virtu della Loggia: “Temperanza, Speranza, Fede, Carita, Giustizia e Fortezza”; o L6pez Torrijos (2000,
p. 117), che afferma che “agli estremi delle pareti del Mirador, sei grandi spazi verticali si riservarono alla rappresen-
tazione delle Virtu (...), delle quali solamente quella della Temperanza ¢ ancora chiaramente visibile”. Ripa descrive la
Temperanza nel seguente modo: “prendendo con la sinistra (...) un freno (...) per rappresentare la dovuta moderazione
di appetiti e passioni” (1987, Tomo Il, p. 354); e come “bella ragazza vestita con una clamide fatta d’argento e oro”
(1987, Tomo II, p. 355). Un altro modo di rappresentare la Temperanza ¢ quello di raffigurarla mentre versa un liquido
in un’anfora di metallo.

Fra i riferimenti visivi con il simbolo del freno possiamo citare I’incisione di Juan Barceldn, Allegoria della Fortezza
e la Temperanza, del XVIII secolo (fig. 155); I’incisione La Temperanza, di Marcantonio Raimondi (1510-1520) (fig.
156), o I’incisione omonima di Michel Dorigny, del XVII secolo; tutte appartenenti alla collezione della Biblioteca
Nacional de Espafa.

E importante menzionare anche le Virtli rappresentate negli affreschi del Palazzo del Marqués del Viso, realizzate da
Giovanni Battista Perolli, Stefano Perolli e Cesare de Bellis?, alla fine del XVI secolo (fig. 158); e le Virtu dipinte da
Romolo Cincinnato, nel Palazzo del Infantado, tra il 1570 e il 1585 (fig. 157). In tutti questi esempi si mostra la Tempe-
ranza con il simbolo del freno nella mano sinistra e le redini nella mano destra, come nella raffigurazione del Peinador
de la Reina.

Trattandosi dell’immagine meglio conservata, le parti ricostruite per mezzo del disegno sono state minime. Inoltre,
grazie al buono stato di conservazione, questa Virtu ¢ stata adoperata come riferimento principale per la ricostruzione
delle altre, potendo cosi avviare uno studio esaustivo sulle forme, i colori e gli elementi simbolici e ricomporre I’insieme
delle Virtu, sviluppando una composizione equilibrata.

SPERANZA.

La Speranza (fig. 159) —Virtl Teologale— conserva solo la parte superiore. E situata nella parete Est della Loggia del
Mirador ed ¢ rappresentata di profilo, in direzione Nord. Le sue misure sono di 1,23 m di altezza per 0,60 m di larghezza,
compresa la cornice.

3 Nel XVI secolo, le giovani fanciulle vergini mostravano il capo scoperto, con i capelli raccolti con un diadema, mentre le donne
sposate e le vedove usavano portare i capelli coperti da un accessorio di tela. (Osorio y Diez, 2000).

4 Ceén Bermudez (1800) afferma che le pitture del Palazzo del Marqués del Viso, nella localita Viso del Marqués, furono realizzate
dai fratelli Giovanni Battista Perolli e Stefano Perolli, oltre che da Cesare Arbasia. Nonostante, in un recente studio, Rosa Lépez Tor-
rijos (2007) sostiene che il Cesare menzionato in alcuni documenti, relativi al lavoro assegnato per le pitture del Palazzo, si riferisca,
in realta, a Cesare de Bellis, e non a Cesare Arbasia. de Bellis, infatti, nel 1576 viveva a Viso del Marqués, mentre Arbasia in quella
data si trovava a Roma.
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La Speranza ¢ rappresentata all’interno di una edicola a volta, con una decorazione floreale con araldica nei pennac-
chi e una piccola placca rettangolare, senza iscrizione, color nero grafite, nella parte centrale superiore. Le mani della
fanciulla sono alzate in atteggiamento di preghiera; in relazione alla sua qualita teologale: “Ha le mani giunte e alzate
verso il cielo, e gli occhi ugualmente rivolti verso I’alto” (Ripa, 1987, Tomo I, p. 355). La testa non ¢ conservata, anche
se ¢ ancora possibile intuirne la disposizione, considerando che lo sguardo si dirige verso le mani. Di essa si conserva
soltanto il torso, avvolto in una tunica di color dorato, con le maniche celesti, una fascia porpora e un drappo rosso
cardinale che scende dalle spalle formando un cerchio. A differenza di altre rappresentazioni della Speranza, sia rilievi
che disegni, che la mostrano all’interno di un ventaglio o conchiglia —sepolcro di Juana | e Felipe I, nella Capilla Real di
Granada, di Bartolomé Ordofiez, 1519—, la Speranza del Peinador non ¢ inscritta all’interno di una forma a conchiglia,
ma questa viene comunque disegnata, con tonalita dorate, alla sommita del capo della Virtu, in corrispondenza della
volta dell’edicola, cosi come accade nelle rappresentazioni della Fede, della Carita e della Giustizia, della stessa stanza.
Nella spiegazione di De Covarrubias, “la speranza ha due oggetti; occorre saperlo: il bene atteso e I’aiuto di Dio per
ottenerlo” (De Covarrubias, 2006, p. 508).

Ripa (1987, Tomo I, p. 354) descrive la Speranza come “donna vestita di giallo, con un florido alberello sulla testa”.
Effettivamente indossa una tunica dorata/gialla, pero 1’alberello sulla sommita del capo € assente, per cui, per coerenza,
abbiamo deciso di mantenere la forma a conchiglia, gia presente nella Temperanza di questa stanza.

Nella Cappella del Camarero Vago della Chiesa di San Pablo de Ubeda, dipinta da Giulio Aquili nel novembre 1545, &
presente, all’interno della nicchia a volta, un’immagine femminile in posizione orante, in ginocchio e con le mani unite,
reggendo una brocca o recipiente metallico (Moreno Mendoza, 2002) (fig. 132). Potrebbe essere la Speranza, a causa
della disposizione delle mani e dello sguardo, anche se Almansa Moreno (2008?, p. 85) sostiene che appare una figura
femminile, seduta “in atteggiamento di preghiera, guardando verso una luce luminosa davanti a lei e con una brocca ai
suoi piedi. Probabilmente ¢ la rappresentazione di una delle Virtu Cardinali: la Temperanza o la Prudenza”. Cio che ¢
chiaro ¢ che sia le figure del Peinador de la Reina, realizzate da Alexander Mayner e Giulio Aquili, sia I’'immagine della

volta della Cappella del Camarero Vago, eseguita da Giulio Aquili, appartengono alla stessa mano (Almansa, 20082).

Un altro esempio di Virtt, contemporanee a quelle del Peinador de la Reina, sono quelle della pala maggiore del Real
Monasterio di San Jeronimo, a Granada, del 1576-1603 (Cruz, 2017), in cui si mostra “un frontone di Dio Padre, ai lati
le figure della Speranza e della Carita e negli intercolunni le altre Virtu” (Gallego e Burin, 1996, p. 293). Questa Spe-
ranza ha delle similitudini con quella di Aquili y Mayner, dato che ¢ anch’essa vestita con una tunica dorata. Le Virtu
Cardinali della Fortezza e della Giustizia appaiono nella pala del lato dell’Epistola dello stesso Monastero, e la Fede e

la Speranza nella pala del lato del Vangelo.

Lo studio della parte inferiore della Speranza del Peinador de la Reina ¢ il pit importante, dato che si trova in avanzato
stato di deterioramento. Si puo intuire la tunica dorata, con residui di policromia all’altezza della cintola, che cade, con
un drappeggio, fino ai piedi. Basandoci sulla Temperanza del Peinador, mostreremo il piede destro scalzo e di profilo.
Si puo notare anche una alterazione del colore nella parte inferiore della tunica, all’altezza delle ginocchia. A causa del
tono scuro e della forma allungata, possiamo dedurre che si tratti di un’ancora, depositata ai piedi della Virtu, dato che
questo elemento fa anche parte della sua iconografia (Ripa, 1987, Tomo I). L’ancora viene normalmente rappresentata
appoggiata sulle gambe della Virtu; cosi appare in numerose sculture ed incisioni dell’epoca, come la Speranza della
pala d’altare principale del Monastero di San Jeronimo di Yuste, opera di Antonio de Segura del 1582 (fig. 162), o gli
affreschi della Speranza del Palazzo del Marqués del Viso e del Palazzo dell’Infantado (fig. 161).

In conclusione, la Temperanza dell’ Alhambra ¢ stata utilizzata come riferimento principale per la ricostruzione della
Speranza, essendo, quest’ultima, una giovane donna con le mani giunte e sollevate in posizione di preghiera, con una
tunica che scende fino ai piedi, scalzi, ed un’ancora appoggiata al pavimento, come suo simbolo distintivo.

FEDE.

La Fede (fig. 163) —Virtu Teologale- € collocata sulla parete Nord della Loggia del Mirador. Le sue misure sono di 1,23
m di altezza per 0,60 m di larghezza, compresa la nicchia. E una delle figure in peggior stato di conservazione, dato che
si conserva solo la parte superiore, sebbene si possano intuire genericamente le forme.

Cio che ci fa pensare che si tratti della Fede, e non di un’altra Virti, € soprattutto il colore chiaro del suo vestiario ed il
fatto che ha un libro aperto, identificato come la Bibbia, che sostiene almeno con la mano destra: “Donna che appare in
piedi, su una base, e vestita di bianco. Con la mano sinistra reggera una croce, e con la destra un Calice” (Ripa, 1987,



Tomo I, p. 401). Si percepisce anche un’asta disegnata in diagonale rispetto all’asse centrale della figura, che viene
sorretta dall’avambraccio destro, secondo la disposizione anatomica; molto probabilmente ¢ una croce di legno, in al-
lusione alla sua condizione cristiana. Pertanto, il simbolo del Calice & da scartare nella rappresentazione del Peinador
della Reina: “Vergine rivestita di un bianchissimo abito, che appare collocata su una pietra che avra una forma quadrata.
Con la mano destra alzera in alto una croce, e, insieme a questa, un libro aperto, guardandolo fissamente” (Ripa, 1987,
Tomo |, p. 402). Come riferimento, nella pala d’altare principale del Real Monasterio de San Jerénimo, di Granada, la
Fede appare situata nella parte centrale, in posizione eretta, sostenendo una piccola croce (Cruz, 2017), mentre nella
pala d’altare del lato del Vangelo compare nuovamente con il Calice.

Questa Virtu ¢ inserita all’interno di una finta nicchia con arco semicircolare, proprio come la Speranza. I colori piu evi-
denti, e ancora conservati, sono 1’azzurro della tunica ed il rosso del mantello. Inoltre, si puo osservare un bottone dorato
all’altezza della spalla destra. | tratti del volto sono cancellati, anche se ci sono tracce di pigmentazione che indicano
che il volto ¢ disegnato di 3/4, con lo sguardo orientato verso il libro aperto. Appare anche una corona d’alloro dorata.

La corona d’alloro indica la vittoria contro gli avversari della fede cristiana, che sono i nostri nemici: il dia-
volo, il mondo e la carne. Questo avviene perché gli antichi imperatori, quando ottenevano il trionfo, usavano
presentarsi coronati di alloro. (Ripa, 1987, Tomo I, p. 406)

Per la ricostruzione del volto ¢ stato preso come modello di riferimento uno dei dipinti di Giulio Aquili e Alexander
Mayner, proveniente dalla stanza della Linterna del Tocador de la Reina. In questa pittura, sono presenti delle immagi-
ni femminili mentre rappresentano le scene del Faetonte (Dacos, 2007). I loro volti sono raffigurati frontalmente, con
lo sguardo rivolto verso il basso. Per lo sviluppo tonale del viso, invece, ¢ stata usata come riferimento la Virtu della
Temperanza, poiché le figure della Linterna presentano un chiaroscuro troppo netto, molto diverso dall>aspetto pallido
e immacolato richiesto.

Nell’arco di mezzo punto si trova una placca senza iscrizione con due figure umane alate ai lati che, con una mano, ten-
gono la targa e, con 1’altra, una palma. Per quanto riguarda 1’abbigliamento, il panneggio della tunica cade fino ai piedi
scalzi, come accade nella Virtt della Temperanza del Peinador de la Reina, o quella della tomba di Juana | e Felipe |
(fig. 167). In quest’ultima la Virtu ¢ rappresentata all“interno di una nicchia e in posizione eretta, con una croce nella
mano sinistra (Gomez—Moreno Martinez, 1991).

D’altro canto, nel Monastero di San Jerénimo di Yuste, sul frontone che corona la pala d’altare della Chiesa, appare
anche la Fede (Pizarro e Rodriguez, 2003). Qui la Virtu ¢ rappresentata frontalmente e in posizione eretta; indossa una
tunica che scende fino ai piedi e sostiene con la mano sinistra una croce di legno (fig. 162). Nella Sacra Capilla del
Salvador di Ubeda si mostrano le Virta nella parte esterna della porta del lato dell’Epistola®, con la Fede che regge una
croce della sua stessa grandezza (fig. 168). Allo stesso modo, Ruiz Prieto assicura che nella facciata esterna principale
della stessa Cappella di Ubeda, Fede e Giustizia si trovano nei pennacchi dell’arco, anche se non risultano accompagna-
te da nessun simbolo (fig. 169):

due magnifiche sculture di grande rilievo, raffiguranti la Fede e la Giustizia, coronate da angeli, che sostengono
una targa sopra la chiave di volta, su cui sono scritte le definizioni dogmatiche delle due Virtu: fides est credere
quod non vides, dice una, y justicia est constan ac perpetua voluntas jus sum uniquiesque tribuendi, dice I’al-
tra. (Ruiz Prieto, 1999, p. 160)

Questa rappresentazione delle Virtt di Ubeda, della seconda meta del XVI secolo, coin cide con la Fede e la Giustizia
della porta del Perdono della Cattedrale di Granada, della prima meta dello stesso secolo (fig. 170), entrambe realizzate
da Diego de Siloé. Earl E. Rosenthal afferma a questo proposito:

Negli gli anni centrali della decade del 1530, emerse un gruppo di scultori formatosi sotto la supervisione
di Siloé, principalmente per I’esecuzione delle sculture della facciata del convento di San Jerénimo e della
Cattedrale. [Come per esempio] Le figure della Fede e della Giustizia, situate sulla porta del Perdono della

Cattedrale [di Granada]. (E. Rosenthal, 1988, p. 72)

Le Virtu della porta del Perdono di Granada e quelle della porta principale della Sacra Capilla del Salvador di Ubeda
sono contemporanee alle Virtu della Loggia del Peinador de la Reina, ma non contengono gli stessi simboli nella loro

5 Sebastian Lopez (1981) segnala che le Virtu si trovano nel lato del Vangelo, mentre, in realta, sono situate nella porta del lato
dell’Epistola.
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rappresentazione. In altri affreschi della seconda meta del X VI secolo ritroviamo la Fede che mostra la croce ed il libro
aperto ed una somiglianza sia nel simbaolismo, che nella gamma tonale, con la Fede di Aquili e Mayner. Si tratta della
Fede del Palazzo dell’Infantado, situata nella Sala de las Batallas (fig. 165), e della Fede rappresentata all’interno di una
volta, nel cortile del Palazzo del Marqués del Viso (fig. 166).

CARITA.

La Carita (fig. 171) —Virtu Teologale— ¢ disposta accanto alla Fede sulla parete Nord della Loggia del Peinador de la
Reina. La policromia ¢ molto deteriorata dall’umidita e dagli agenti atmosferici, conservandosi solo la parte superiore
della figura. Le sue misure sono 1,23 m di altezza e 0,60 m di larghezza.

Questa Virtu ¢ inserita all’interno di una edicola dipinta, con un arco di mezzo punto, come la Speranza, la Fede e la
Giustizia. Allo stesso modo, presenta una placca nella parte superiore centrale, essendo I’unica ad avere un’iscrizione
incisa, con il messaggio Dios CPn PaBLO Afio de 1526 (fig. 172). Non sappiamo a chi si riferisca con “Pablo”: il nome
dell’autore della firma? O, forse, ’autore dell’iscrizione pensava che Pablo fosse I’artista? Cio che ¢ chiaro ¢ che si
riferisce al XVI secolo, quando questi dipinti furono realizzati. Si tratta, molto probabilmente, dell’iscrizione di un
viaggiatore, verosimilmente romantico; ¢ infatti usuale trovare incisioni di passanti sui dipinti murali del Tocador e
delle sale adiacenti (Vifies, 2007). Il viaggiatore, autore del graffito, supponeva che questa stanza fosse stata decorata
nell’anno 1526, I’anno del matrimonio dell’Imperatore, che viaggio a Granada durante la luna di miele. In realta, i di-
pinti sono stati realizzati fra il 1530 e il 1540 da Giulio Aquili e Alexander Mayner, arrivati in Spagna, dall’Italia, dopo

il 1526 (Ruiz Fuentes, 1992).

La placca ¢ sostenuta da due figure alate poste nei pennacchi. Esse portano una corona d’alloro sul capo e un ramoscello
di palma in mano; forse raffigurano le Vittorie. La volta della nicchia contiene una conchiglia, posta sopra la testa della
Virtu, cosi come nella Speranza, la Fede e la Giustizia. Inoltre, I’interno della volta ¢ decorato con una serie di cornici
rettangolari, finemente disegnate con toni rossastri, elementi tipici dell’ Arte classica, allo stile della cupola del Pantheon

di Agrippa.

Per quanto riguarda la Virtu, € rappresentata in posizione frontale, con la testa leggermente girata a sinistra e con lo
sguardo rivolto verso il basso. Effettivamente, sta guardando un bambino ai suoi piedi. Lo conferma il fatto che ci siano
alcuni resti policromi rosa a meta dell’affresco, che rimandano alla presenza di figure umane. Cio € avvalorato anche
dal fatto che, in numerosi esempi iconografici della Carita, la figura principale, in piedi, guarda un bambino: “Stringe
un bambino con il braccio sinistro, allattandolo, mentre altri due fanciulli camminano ai suoi piedi. Uno di loro sembra
tener la mano destra della figura” (Ripa, 1987, Tomo I, pp. 162-163). E il caso, per esempio, dell’incisione de La Carita
di Jacob Matham del XVI secolo (fig. 173), appartenente alla collezione della Biblioteca Nacional de Espaiia.

Essa puo essere raffigurata sia con un cuore ardente in mano, sia con un bambino in braccio. Nella porta del lato dell’E-
pistola, della Sacra Capilla del Salvador di Ubeda (fig. 168), sembra che stia tenendo un bambino con il braccio destro
—all’altezza del petto, infatti, si scorge la testa del bambino—, a differenza di quanto dice Ripa nella sua descrizione,
secondo cui il bambino € tenuto con il braccio sinistro. Nel caso del Peinador de la Reina, la Carita da la mano sinistra
al bambino ai suoi piedi; cio ¢ indicato anche dalla disposizione della testa. Nella Carita, infatti, lo sguardo coincide
sempre con il braccio teso, come nel caso de La Carita di Giorgio Vasari, della collezione della Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando (fig. 179).

Con lei si dipinge un bambino, in accordo con quella frase di Cristo che dice: Quod uni ex minimis meis fecistis,
mihi fecistis (cio che avete fatto a uno solo di questi miei fratelli piu piccoli, I’avete fatto a me). Quanto al ve-
stito, rosso per la sua somiglianza con il colore del sangue, mostra come la vera Carita si protenda fino all’atto
di riversarsi, come ci assicura lo stesso San Paolo. (Ripa, 1987, Tomo I, p. 162)

I colori delle vesti sono rosso rosaceo, blu oltremare e oro, come in uno dei dipinti della Sala de los Dioses del Palazzo
dell’Infantado, in cui € rappresentata la dea Gea® (Marias, 1982) (fig. 177). Per i colori ed il disegno questa immagine ¢
un riferimento molto utile, ma il modello principale da seguire, per la ricostruzione delle estremita di questa Virtu, ¢ la
Temperanza della Peinador de la Reina.

Di solito la Carita € rappresentata con tre bambini nudi: due ai piedi e uno in braccio. “I tre bambini mostrano come, seb-

6 La figura che rappresenta la dea Gea puo essere confusa con la Carita dato che entrambe sono accompagnate da bambini.



bene la Carita sia una sola virtt, essa possieda un triplice potere, perché senza di essa né la Fede né la Speranza hanno
importanza” (Ripa, 1987, Tomo I, p. 163). | modelli di riferimento per il disegno dei bambini —entrambi rappresentati
in posizione eretta— nella ricostruzione dell’ipotesi visiva effettuata sono: il bambino che appare a sinistra de La Carita,
nell’incisione di Marcantonio Raimondi, del 1500, da cui si ricava anche il gesto del bambino che scopre la gamba
sinistra della Virtu, all’altezza del ginocchio (fig. 175); il bambino situato a destra de La Carita, preso dall’incisione
di un anonimo italiano, in stile raffaellita, del 1643 (fig. 174). Entrambe le incisioni provengono dalla collezione della
Biblioteca Nacional de Espafia.

Per le tonalita dei bambini che accompagnano la Carita, sono stati presi come modello i bambini rappresentati nella fa-
scia che circonda la parte superiore della Stufetta del Peinador de la Reina. E importante sottolineare che, nella maggior
parte delle rappresentazioni, la Carita, oltre a tenere un bambino in grembo, lo allatta mostrando il seno nudo, ed € cosi
che si ¢ deciso di procedere per la ricostruzione del Peinador.

Altri esempi di Virtl contemporanee alle pitture appena descritte, che hanno in comune con queste la gamma dei colori
e dettagli come la gamba scoperta, sono I’incisione de La Carita di Crispin de Passe della BNE (fig. 176), e I’affresco
della Carita dei fratelli Perolli e di Cesare de Bellis, del Palazzo del Marqués del Viso (fig. 178).

GIUSTIZIA.

La Giustizia (fig. 180) —Virtu Cardinale—, situata nella parete Ovest della Loggia del Peinador de la Reina, misura 1,23
m di altezza per 0,60 m di larghezza.

E raffigurata anchyessa albinterno di una finta nicchia con arco semicircolare, come le precedenti Virtu (la Speranza, la
Fede e la Carita). Mostra gli stessi elementi decorativi che la Speranza, avendo nei pennacchi dell>arco una decorazione
floreale con araldica sconosciuta. Il parallelismo che esiste tra Speranza e Giustizia ¢ evidente, dato che vengono uti-
lizzate le stesse forme e gli stessi toni nella composizione. Al centro del riquadro superiore, appare ancora una piccola
placca rettangolare, come nel resto delle Virtu. Sulla pittura ¢ possibile osservare una lettera “D” incisa, probabilmente
da un passante. Da notare, inoltre, che nella conca della volta dell’edicola, sopra la testa della Virtu, ¢ presente una con-
chiglia d’oro, come nella Speranza, la Fede e la Carita.

Si tratta della Virtu peggio conservata, conservando solo poche forme ed alcune tracce di policromia nella parte supe-
riore della rappresentazione, dalle quali € possibile intuire alcuni elementi come i pennacchi dell’arco, la testa e le spalle
della figura. Nonostante il delicato stato di conservazione, si possono comunque notare alcune pennellate, soprattutto
nella decorazione dei pennacchi e nella piccola placca centrale. L’esecuzione generale ci appare meno dettagliata rispet-
to al resto delle Virtu, impressione che abbiamo avuto anche nell’esaminare la Fortezza.

La Giustizia ha lo sguardo rivolto verso la parte superiore sinistra ed il busto raffigurato di 3/4, come la Temperanza.
La carnagione ha un tono candido, i capelli sono color ramato e raccolti con un diadema, con una foglia dorata, molto
probabilmente d’alloro: “Una bella dama dall’aspetto casto, coronata e rivestita d’oro, che con onesta severita si mostra
degna d’onore e di referenza. Deve possedere occhi con una vista acutissima” (Ripa, 1987, Tomo II, p. 8). Anche in
questa iconografia ritroviamo il candore e le maniere sobrie delle precedenti figure.

Per quanto riguarda I’abito, nel dipinto del Peinador de la Reina ¢ percepibile un tessuto rosato nella parte superiore
del corpo, all’altezza delle spalle, cosi come una stola blu scuro. La Giustizia divina ¢ descritta come “una donna di
singolare bellezza che deve essere vestita d’oro, con una corona dello stesso colore sul capo (...). Essa deve impugnare
una spada senza fodero con la mano destra e reggere una bilancia nella mano sinistra” (Ripa, 1987, Tomo II, p. 9).
Probabilmente, la parte dorata dell’abito ¢ quella inferiore, come nel dipinto della Giustizia del Palazzo dell’Infantado.

E vestita dyoro per mostrare, attraverso lo splendore e la nobilta di questo metallo, leccellenza e la perfezione
di questo tipo di giustizia. La corona d>oro serve a indicare che il potere divino € superiore alla totalita dei
poteri del mondo. (Ripa, 1987, Tomo II, p. 9)

Per quanto riguarda i simboli, ¢ possibile che la bilancia sia 1’oggetto piu di rilievo della Giustizia del Peinador de la
Reina, anche in base alla disposizione anatomica della spalla sinistra, che sembra sorreggere un oggetto. All’altezza del
busto, inoltre, si trovano delle tracce color oro. La spada, che ¢ un altro degli elementi piul usati per questa figura, viene

=S



scartata in fase di studio. Non puo avere una spada dato che, di solito, questa ¢ rappresentata sguainata e alzata verso
1’alto come, per esempio, nella Giustizia della Cattedrale di Granada, sulla porta del Perdono (fig. 170), o nell’incisione
di Crispin de Passe, della collezione della BNE, entrambe del siglo XV secolo. Mentre, nel nostro caso, non si osserva
nessuna forma allungata e protesa, nella parte superiore della rappresentazione.

Il tema allegorico della Giustizia € ricorrente nel corso di tutto il XVI secolo. Potremmo citare innumerevoli esempi in
cui questa Virtu viene mostrata con la spada alzata e sguainata, come le incisioni, della collezione BNE, de La Giustizia,
di Jacob Matham, della fine del XVI secolo (fig. 184), o I’incisione di Marcantonio Raimondi, del 1510-1520. Nella
pala d’altare del Monastero di San Jerénimo di Yuste, di Antonio de Segura, o negli affreschi della Cappella di Luis de
Lucena, a Guadalajara, attribuiti a Romolo Cincinnato, si vede la Giustizia rappresentata con la bilancia e la spada alzata

verso ’alto (fig. 183).

Un altro modo di rappresentare questa Virtu € insieme ad uno struzzo, come nel disegno de La Giustizia di Felipe de Ca-
stro, del XVIII secolo. Si tratta di una copia di un dipinto di Raffaello, appartenente alla collezione della Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando. Nel caso della Virtu di Mayner, non appare lo struzzo e non ci sono residui di forme e
colori che richiamino questo uccello. Inoltre, non ha alcun legame con il simbolismo carolingio.

Questa Virtu viene rappresentata anche con altri elementi. Alcuni esempi ci mostrano, infatti, la donna con uno scettro,
come “nelle medaglie di Adriano, Antonio Pio e Alessandro (...). E dipinta con uno scettro, come segno di comando e
di governo del mondo” (Ripa, 1987, Tomo II, p. 11). Considerando che il “governo del mondo” ¢ un parallelismo tra i
vecchi imperatori ed il nuovo Cesare, ovvero Carlos V, € da presumere che il secondo oggetto rappresentato nel Peina-

dor de la Reina, sostenuto con la mano destra della figura, sia uno scettro.

Pertanto, concludiamo affermando che la Giustizia del Peinador de la Reina ¢ una Virtu senza spada. Per quanto riguar-
da la Giustizia del Palazzo dell>Infantado, dipinta da Romolo Cincinnato (1570-1585) (fig. 185), ¢ forse la rappresenta-
zione pil vicina a quella del Peinador, sia per le vesti, che per le tonalita adoperate ed i simboli che la accompagnano,
ovvero lo scettro e la bilancia. Inoltre, in entrambe le raffigurazioni, la Virti € mostrata in posizione frontale, con la testa
girata a sinistra ed i piedi scalzi. La differenza piu significativa fra le due ¢ la posizione: seduta, nella rappresentazione
di Cincinnato e, invece, in posizione eretta, in quella dell’Alhambra. Ma non ¢, comunque, la Giustizia del Palazzo
dell’Infantado, ’unico esempio con la bilancia; numerosi sono, infatti, gli artisti che hanno caratterizzato questa figura
nello stesso modo.

FORTEZZA.

La Fortezza (fig. 186) —Virtu Cardinale— si trova sulla parete Ovest della Loggia del Peinador de la Reina, vicino alla
seconda porta d’accesso alla Stufetta e le sue misure, comprese le scenografie e le decorazioni, sono di 1,23 m di altezza

per 0,45 m di larghezza.

Si conserva solo la parte superiore della Virtu, dove si puo riconoscere la testa, un elmo nella mano sinistra e parte del
busto con vesti color giallo/oro. Come nelle altre Virtu, € presente una placca nella parte centrale superiore, senza iscri-
zione, molto simile alla prima Virtu.

La Fortezza evidenzia una certa affinita con la Temperanza, poiché ¢ dipinta con le stesse tonalita dell’arancio, dell’ocra
e dell’oro. Ciononostante, I’esecuzione delle forme ¢ meno dettagliata e precisa: il tendaggio ¢ molto semplificato e pri-
vo di filigrana e ricami d’oro; la tavolozza dei colori ¢ ridotta all’ocra e all’arancio, senza utilizzare gamme piu ampie,
come nelle prime Virtu; la pennellata, infine, ¢ meno raffinata. Questo suggerisce che probabilmente le Virtu della parete
Ovest siano state realizzate con piu fretta, oppure denota I’eccessiva rielaborazione del dipinto nei periodi successivi.

Ci sono fondamentalmente due rappresentazioni della Fortezza:

Donna con un abito ellenistico, i capelli raccolti, un copricapo e, come simbolo, una colonna spezzata. E il caso della
Fortezza rappresentata nella pala d’altare del Monastero di Yuste, della Fortezza della porta del lato dell’Epistola della
Sacra Capilla del Salvador di Ubeda, della Fortezza della facciata della Chancilleria di Granada, o della Fortezza della
facciata del Municipio di Jerez de la Frontera, scolpita al lato di Giulio Cesare e della Giustizia (Sebastian, 1981). Nel
Palazzo del Marqués del Viso ¢€ rappresentata, in un affresco, vestita con una corazza (fig. 190). Un altro esempio ¢ la
Fortezza di Ordéfiez, situata nel sepolcro di Juana de Castilla e Felipe el Hermoso, dove appare la colonna e la donna
con i piedi scalzi su un leone (fig. 189).



Un altro modo di rappresentare la Virtu ¢ quello di mostrarla come una combattente, indossando corazza e elmo. Gli
emblemi che di solito reca in mano sono una lancia, una spada e/o uno scudo. Nella rappresentazione di Botticelli, del
1470, della Galleria degli Uffizi, ¢ dipinta con una corazza di metallo (fig. 191). Anche nell’affresco del Peinador de
la Reina viene raffigurata come una guerriera, dai tratti vagamente maschili, soprattutto nella parte del busto e delle
spalle, mostrando robustezza e forza. Come abbiamo accennato in precedenza, si riconosce sulla testa un elmo d’argento
senza pennacchio, che tocca con la mano destra. Questo elemento € una chiara indicazione del fatto che indossa abiti
da combattimento e non abbigliamento ellenistico. Possiamo inoltre riscontrare che la pelle ed i capelli hanno colori
pil scuri rispetto alle altre Virtu. “Donna armata e vestita con i colori del leone, simboleggiando la forza mediante la
sua similitudine con il leone” (Ripa, 1987, Tomo I, p. 437). Nella Fortezza del Peinador de la Reina, il tono giallastro
“leonino”, descritto da Ripa, ¢ visibile nella parte superiore del busto e sulla manica destra. L’autore continua: “Ai piedi
della figura di cui stiamo parlando dev’essere presente un leone in posizione sdraiata” (Ripa, 1987, Tomo I, p. 437).
Giungiamo quindi alla conclusione che, molto probabilmente, era presente un placido leone ai suoi piedi, come appare
in numerose altre rappresentazioni della Virtu.

Donna armata ¢ vestita con un abito fulvo. Per quanto riguarda la sua forma e la sua figura, deve avere un corpo
Iungo, una posizione eretta, ossa grandl, un petto carnoso, un viso marrone scuro e capelll forti e ricci. (Rlpa,
1987, Tomo |, p. 437)

Il braccio sinistro sembra leggermente piegato all’altezza della vita, potrebbe quindi avere in mano una spada o uno
scudo. Probabilmente € una spada perché se fosse uno scudo coprirebbe anche 1’avambraccio, cosa che in questo caso
non si verifica. “Donna armata di corazza, lancia, spada ed elmo. Avra uno scudo sul braccio sinistro, su cui verra dipinta
una testa di leone e, sopra questo, una mazza” (Ripa, 1987, Tomo I, p. 440). La lancia viene scartata per la Virtu del
Peinador de la Reina dato che, nella parte superiore dell’affresco, non risalta nessun elemento visibile.

Come la Fortezza della Cappella di Luis de Lucena di Guadalajara, dipinta da Romolo Cincinnato, nella seconda meta
del XVI secolo (fig. 188), la Virtu del Peinador de la Reina € armata con una corazza e una cintura o fibbia di color
ramato, in base ai resti della policromia. La forma della cintura ¢ apparentemente simile a quella della Temperanza
della stessa stanza. Il modello di Cincinnato ¢ stato utilizzato per la ricostruzione dei tessuti di colore rossastro, tipico
degli abiti militari romani, e dei piedi nudi in prossimita del leone. La quercia della rappresentazione di Guadalajara
non compare nell’immagine del Tocador per I’assenza di resti di policromia verde e per la mancanza di elementi visibili
all’altezza della testa della Virtu.

Per quanto riguarda il significato della Fortezza, non ¢ altro che “coraggio, costanza, fermezza, tolleranza, vigore e for-
za. In modo che la fortezza sia intesa come valore dello spirito e delle forze corporali” (De Covarrubias, 2006, p. 556).
E coraggioso chi si sforza a fare del bene, ma non lo ¢ chi si adopera a voltargli le spalle.

CONCLUSIONI.

Nel Peinador de la Reina vengono rappresentate, attraverso la tecnica dell’affresco, tre Virtu Cardinali e tre Virtu Te-
ologali, ubicate, a coppie, in ognuna delle orientazioni della Loggia del Mirador: Temperanza e Speranza a Est; Fede e
Carita a Nord; Giustizia e Fortezza a Ovest. Sono inoltre abbinate, due a due, in base alla somiglianza della forma e la
composizione: la Fortezza, situata sulla parete Ovest, accanto alla porta d’ingresso della Stufetta, e la Temperanza, sulla
parete Est, collegata all’altra porta d’accesso alla Stufetta, condividono gli stessi elementi decorativi del tendaggio; la
Speranza, sulla parete Est, e la Giustizia, che si trova sulla parete Ovest, sono entrambe rappresentate all’interno di una
finta nicchia, con decorazione floreale con araldica nei pennacchi; la Fede e la Carita, Virtu Teologali, situate sulla parete

Nord, sono raffigurate all’interno di una una finta nicchia, con figure alate nei pennacchi.

Tutte misurano 1,23 m di altezza per 0,60 m di larghezza, tranne la Temperanza e la Fortezza, che sono alte 1,23 m per
0,45 m di larghezza. Sono rappresentate in posizione eretta, su dei piedistalli e a piedi scalzi, con tratti idealizzati, sereni
ed inespressivi; inoltre, mostrano tutte il volto di profilo, tranne la Fede e la Carita. Riteniamo che il modo piu coerente
per ricostruire le figure, oltre ad utilizzare tutti i riferimenti sopra citati, sia quello di guardare le figure del Peinador de
la Reina nel loro insieme.

Molto probabilmente, gli artisti che eseguirono questi dipinti iniziarono dalla parete Est, passando poi per la Nord ed,
infine, la Ovest. Questa ipotesi puo essere supportata dall’uso di una tavolozza di colori piu ampia per le Virtu della
Temperanza e della Speranza, con blu, viola, verde, rosa e ocra, a differenza della Giustizia e la Fortezza, per le quali
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¢ stata utilizzata una gamma di colori piu ridotta. Inoltre, si pud osservare chiaramente che la Fortezza presenta meno
dettagli e particolari, come la filigrana del tendaggio, rispetto alla Temperanza.

Queste figure femminili appaiono nel seguente ordine di conservazione, da maggiore a minore: figure sulla parete Est,
figure sulla parete Ovest, figure sulla parete Nord. La differenza nello stato di conservazione puo essere addebitata prin-
cipalmente a fattori atmosferici e all’esposizione diretta alle intemperie, che incidono su alcuni orientamenti piu di altri.
Anche il fattore umano ¢ responsabile del deterioramento, considerando 1’abbandono in cui si € trovata la cittadella e le
molte incisioni sulla superficie policroma realizzate dai visitatori (Vinies, 2007). Inoltre, I’inquinamento, causato dalla
contaminazione del XX e XXI secolo, ed anche I’esplosione di una polveriera, situata nelle prossimita della torre di
Abu-I-Hayyay (Gémez—Moreno Gonzalez, 1873P), incisero negativamente sullo stato di conservazione degli affreschi
del Peinador de la Reina.

IPOTESI VISIVE.

La conclusione di questo lavoro di ricerca ¢ I’ipotesi visiva delle sei Virtu Cardinali e Teologali che si trovano nella Log-
gia del Peinador de la Reina. Per arrivare a questa conclusione € stato necessario uno studio dettagliato delle forme e
dei colori di ciascuna delle figure, ai fini di comprendere la composizione ed il simbolismo presente in ciascuna di esse.

La documentazione raccolta sul campo, costituita da schizzi, fotografie e misurazioni con metro e laser, ¢ stata poi ela-
borata nello studio dell’artista, per sviluppare il processo creativo del disegno:

1. In primo luogo, effettuiamo una prova tecnica con carta Fabriano Accademia bianca da 120 g/m2, con super-
ficie ruvida, utilizzando una tecnica mista con acquerelli, matite colorate e gouache. Nella prima fase prepa-
riamo il foglio dividendolo in tre moduli da 78,5 cm di larghezza per 75 cm d’altezza, inserendo due Virtu in
ciascun modulo (fig. 192).

Le figure, disegnate in scala 1:2, con decorazioni incluse, misurano: parete Est, 61,5 x 22,5 cm per la Tempe-
ranza e 61,5 x 30 cm per la Speranza; parete Nord, 61,5 x 30 cm per la Fede e 61,5 x 30 cm per la Carita; parete
Ovest, 61,5 x 30 cm per la Giustizia e 61,5 x 22,5 cm per la Fortezza.

Dopo la preparazione, ed un primo inserimento delle immagini sul supporto cartaceo, vengono proiettate sul
foglio le immagini delle fotografie scattate a ciascuna delle Virtu, per adattarle con maggiore precisione. La
carta viene quindi posizionata verticalmente sulla parete e I’immagine viene proiettata all’interno dell’area
proporzionalmente delimitata.

Va sottolineato come sia stato estremamente complicato fotografare le pareti della Loggia per catturare cia-
scuna delle Virtu nella loro interezza. Questo luogo, che si trova ad una grande altezza, essendo ubicato in una
delle torri del palazzo nazari, ¢ una galleria dalla larghezza ridotta € con un parapetto molto basso. Per queste
sue caratteristiche, la Loggia ¢ un luogo molto sensibile all’interazione umana; bisogna avere cura di non supe-
rare il contatto personale con lo spazio, sia attraverso le fotografie, che con le misurazioni. Per questi motivi €
stato inevitabile che, fotografando ciascun elemento dei dipinti murali della Loggia, essi venissero immortalati
in prospettiva. Per risolvere questo problema, che causa una alterazione delle forme, si ¢ deciso di scattare
diverse fotografie, da differenti angolazioni, di ciascuna Virtu, per poi realizzare un montaggio fotografico
con un programma di editing delle immagini. Il lavoro di edizione fotografica, in questo senso, ¢ stato molto
importante, affinché i dipinti, riportati sul foglio di carta, fossero proporzionati. Nonostante cio, I’editing delle
immagini non ¢ in grado di risolvere al cento per cento il problema della prospettiva e la trasposizione delle
Virtu su carta si € rivelata comunque difficoltosa.

In questo studio abbiamo analizzato principalmente gli elementi simbolici e le forme: in sostanza, il disegno.
Tuttavia, ¢ stato importante realizzare anche un approfondimento sul colore e sulla tecnica piu adeguata in
relazione supporto scelto. Il primo risultato non ¢ stato positivo, in quanto si necessitava una grammatura piu
elevata della carta, e una superficie liscia, non ruvida, per la corretta aderenza dei colori sulla superficie.

2. In secondo luogo, ¢ stata effettuata un’analisi del colore. Sono stati nuovamente utilizzati acquerelli, matite



colorate e gouache, nonché inchiostro di mallo di noce diluito, ocra e grafite. La carta utilizzata per gli studi
sui colori ¢ stata Canson Basik di 23 x 32 cm e 370 g/m?, con superficie liscia. La scala delle immagini ¢ stata
sempre 1:2.

Seguendo la tecnica della pittura murale rinascimentale, con la preparazione del muro e I’imprimitura, per
questo studio abbiamo utilizzato colori base con aggiunta di strati di pittura successivi. Generalmente i colori
di imprimitura nel Rinascimento, e nello specifico nel Peinador de la Reina, sono il rosso pompeiano e il ver-
de veronese. Tuttavia, questi colori non sono stati necessariamente utilizzati per la base dei colori nei nostri
disegni, dato che su carta bianca neutra affiorano tonalita diverse da quelle della parete. Per poter cogliere piu
accuratamente il colore di base, e fornire un risultato simile a quello dei dipinti murali, sono state effettuate
diverse prove di colore con I’ausilio di imprimiture e velature con inchiostri e acquerelli. E stato realizzato an-
che uno studio della grisaglia, con diverse tonalita, per far risaltare il chiaroscuro in modo unitario, giungendo
alla conclusione che il procedimento piu appropriato per il colore di base ¢ appunto costituito dall’uso della
grisaglia, con aggiunta di toni marroni ed inchiostro di noce su carta bianca neutra (lo stesso tono usato nell’an-
tichita per disegnare su carta). Il colore brunastro conferito dalla tintura di noce, pur non essendo una pittura
in sé, ci ha permesso di ottenere i risultati desiderati ed un interessante gioco di trasparenze e di intensita. La
longevita di questo inchiostro su carta, combinata con il resto delle tecniche applicate, ¢ ancora sconosciuta,
tuttavia, il risultato ¢ quello anelato.

Si ¢ trattato di un processo di ricerca articolato, di rielaborazione e scelta dei materiali piu idonei per avvicinar-
si ai toni ed ai chiaroscuri degli affreschi. Per raggiungere questo risultato abbiamo utilizzato come modello la
Virtu della Temperanza, figura da cui partono le altre Virtu, in quanto risulta essere la miglior conservata (figs.
197, 198, 199).

Nella terza parte del processo di definizione, attraverso il disegno, delle Virtu, sono state apportate correzioni e
miglioramenti agli studi precedenti. Con questi disegni siamo arrivati all’ipotesi visiva definitiva.

In primo luogo, ¢ stato cambiato il tipo di carta, passando a Fabriano Accademia bianca, di 350 g/m?2 e superfi-
cie liscia, che ha offerto una resa migliore rispetto alle prove precedenti. Ciascuna delle Virtu ¢ stata disegnata
individualmente in scala 1:2. | moduli dove abbiamo inserito la Speranza, la Fede, la Carita e la Giustizia mi-
surano 70 x 37 cm ciascuno, mentre i moduli della Temperanza e della Fortezza sono di 29,5 x 70 cm ciascuno.

Una volta ridimensionate, il disegno di ogni figura ha le seguenti misure: figure sulla parete Est, 61,5 x 22,5 cm
per la Temperanza e 61,5 x 30 cm per la Speranza; figure sulla parete Nord, 61,5 x 30 cm per la Fede, e 61,5 x
30 cm per la Carita; figure sulla parete Ovest, 61,5 x 30 cm per la Giustizia e 61,5 x 22,5 cm per la Fortezza.

Durante 1’esecuzione della proposta finale, abbiamo ottenuto una maggiore precisione nel tratto e nelle tonali-
ta, con una tavolozza di colori molto ben studiata. La Temperanza ¢ stata la figura piu analizzata per colore e
forma, poiché da questa sono state ottenute le altre figure femminili. Il disegno su carta ¢ stato molto accurato,
prestando attenzione alle silhouette in negativo e in positivo, e alle linee che delimitano ciascuna delle forme.
Per quanto riguarda il colore, in primis ¢ stata realizzata una grisaglia con inchiostro di noce e, successivamen-
te, & stato applicato il colore con acquerelli, matite colorate e gouache. Per creare maggiore intensita e volume,
con una netta differenziazione di luci e ombre, ¢ stato riutilizzato 1’inchiostro di noce, molto diluito in acqua,
e applicato con pennelli e spugne sullo strato pittorico attraverso delle velature (figs. 201, 203, 205, 207, 209,
211).

Infine, per una migliore lettura delle aree in cui ¢ stata effettuata la reinterpretazione delle forme, ¢ stato utiliz-
zato come strumento il disegno vettoriale, differenziando chiaramente tra le parti gia esistenti dell’affresco, con
una linea nera, e le parti ricostruite, con una linea rossa (figs. 200, 202, 204, 206, 208, 210).
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Conclusioni

Innanzitutto, vorremmo esprimere la nostra soddisfazione per aver avuto il privilegio di studiare il Peinador de la Reina
dell’ Alhambra, un luogo di assoluta bellezza ed importanza artistica, nel contesto del Rinascimento spagnolo.

Il progetto di ricerca qui presentato si basava sull’idea di far rivivere i dipinti murali del Peinador de la Reina per mezzo
di un’ipotesi visiva formulata attraverso il disegno, nel tentativo di ripensare questi affreschi con uno sguardo contem-
poraneo, ricollegandoli al nostro presente. A questo scopo, € stata essenziale un’ampia ed esaustiva contestualizzazione
storica, per comprendere il pit accuratamente possibile le narrative rappresentate, cosi come la poetica dei dipinti, i
quali vanno considerati come il riflesso di un determinato periodo storico—culturale. Per far cio, ¢ stata ugualmente im-
portante I’analisi formale e tecnica degli artisti rinascimentali Giulio Aquili e Alexander Mayner.

Come erano le pitture del Peinador de la Reina nel XVI secolo? Cosa rappresentavano nella loro completezza? Qual era
il simbolismo di questi dipinti? Il problema fondamentale degli affreschi del Peinador de la Reina, dipinti fra il 1539
e il 1545, era infatti quello di presentarsi parzialmente deteriorati, essendosi cancellate alcune parti della superficie
pittorica, sia delle figure rappresentate, che delle decorazioni a grottesche. Dopo uno studio preliminare, consideriamo
opportuno instaurare una sorta di dialogo con i dipinti e, in qualche modo, con gli artisti stessi. Si tratta, infatti, di risol-
vere un problema artistico, per il quale ¢ fondamentale comprendere il linguaggio, e lo stile, di queste pitture, originali
ed uniche per la Spagna dell’epoca. Nella composizione ritroviamo una iconografia tipica del classicismo raffaellesco,
contrassegnata da figure serene, solenni, stilizzate ed eleganti, come le Virtu; e le decorazioni a grottesche, disposte in
tutto il Peinador, caratterizzate da una forte espressivita nel colore, una pennellata agile e forme creative, che seguono
un raffinato ritmo nella composizione: “non c¢’¢ serpente o mostro odioso che, imitato dall’Arte, non possa essere piace-
vole alla vista; il piacevole artificio di un delicato pennello rende gentile 1’oggetto piu orribile” (Boiléau, 1984, p. 165).

Mentre di de Mayner non ci sono, nell’attualita, altre opere oltre la partecipazione nel Peinador de la Reina, richiama
invece la nostra attenzione il valore dell’Arte di Giulio Aquili, sia nelle pitture dell’ Alhambra, che in pitture presenti
in vari luoghi a Ubeda, o nel Palazzo di Francisco de los Cobos, a Valladolid. Gli affreschi all’interno del Palazzo di
Valladolid sono andati quasi del tutto perduti, anche se sono pervenuti fino a noi i disegni, di Andrés de Melgar, che
illustrano I’opera di Aquili nella sua interezza. Questo dato evidenzia I’interesse con il quale erano accolte le pitture
di Aquili, il quale aveva appreso il proprio stile innovativo nella bottega di Giovanni da Udine, destando, senza alcun
dubbio, I’ammirazione di molti suoi coevi, in Spagna.

Giulio Aquili ¢ stato un artista sicuaramente molto conosciuto, essendo strettamente legato ad artisti della statura di Alon-
so Berruguete, Diego de Siloé o Pedro Machuca. Purtroppo, sono giunte fino a noi poche tracce del suo lavoro, anche
se possiamo ammirarlo nei dipinti di Ubeda e soprattutto nei dipinti del Peinador de la Reina. La maestria che dimostra
nella tecnica dell’affresco e della tempera ¢ un ammirevole esempio di competenza, indispensabile per affrontare la
superficie murale, a causa delle ben note difficolta che essa comporta. Per quanto riguarda il repertorio delle decorazioni
a grottesche, non si ¢ discostato dal simbolismo e dal contesto carolingio, caratterizzato da un’atmosfera licenziosa e
stravagante, e stimolato da una creazione fantasiosa: un granchio sotto una tellina, insieme ad altre figure marine; fili-
grane vegetali che sfidano la gravita; gemme e lanterne sorrette da grandi maschere; tempietti leggeri; incroci ibridi tra
mostri ripescati dall’antichita classica. Un’ampia e variegata combinazione di figure distribuite, in modo chiaro, su uno
stesso sfondo monocromo.

Le conclusioni che abbiamo tratto da queste pitture incidono sull’obiettivo principale di questa ricerca, la Ricostruzio-
ne del patrimonio attraverso il disegno: ricerca e ipotesi visiva sui 17 frammenti degli affreschi murali del Peinador
de la Reina dell’Alhambra. | frammenti di pittura murale studiati sono stati: Virtu Cardinali e Teologali della Loggia
(6 frammenti); tempietti della Loggia (4 frammenti); tempietti della Linterna (2 frammenti); decorazioni a grottesche
sopra le porte della Loggia (2 frammenti); intradosso e spalle dell’arco della Linterna (1 frammento diviso); basamenti
della Loggia (1 frammento); parapetto della finestra della Stufetta (1 frammento diviso). E, come complemento, alcuni



rettangoli delle Stanze dell’Imperatore dell’ Alhambra.

I1 processo di ricostruzione attraverso la disciplina del disegno ¢ stato realizzato con la tecnica mista di gouache, matite
colorate e acquerelli, su carta di alta grammatura, con una stesura previa di inchiostro di mallo di noce diluito e grisaglia,
su cui ¢ stato applicato il colore. Si ¢ trattato di un attento uso del colore, della forma e della texture, per rappresentare il
piu fedelmente possibile gli affreschi murali e visualizzare le narrative di questi frammenti di pittura nella loro interezza.

Di tutti i frammenti studiati, le Virtu Teologali e Cardinali della Loggia del Peinador sono state le figure che hanno
comportato maggior lavoro durante il dialogo che abbiamo stabilito per raggiungere una loro chiara comprensione. L’i-
dentificazione iconografica e la complessita simbolica di queste allegorie, cosi come le caratteristiche ed i simboli che
abbiamo dovuto dedurre in base alle tracce di forme e colori, ¢ stata estremamente complicata, considerato il pessimo
stato in cui si trovava parte dello strato pittorico. Sappiamo anche che queste figure sono forse quelle con il maggior
peso semantico, non solo nella Loggia, ma in tutto il Peinador de la Reina.

Lo studio qui presentato arricchisce le conoscenze sull’Alhambra di Granada e, in particolare, sul Peinador de la Reina,
attraverso un’osservazione sensibile ed il ragionamento, instaurando una relazione dialettica con i significati del lin-
guaggio artistico del Peinador. Prima la comprensione e, poi, I’interpretazione. | disegni che abbiamo realizzato sono
un esercizio di ragionamento che completa lo studio di documentazione e contestualizzazione del Peinador de la Reina,
per giungere ad un’ipotesi visiva come conclusione finale, in chiave soggettiva.

A partire dalla gnoseologia, questa ricerca si articola attraverso un metodo qualitativo per mezzo della dissertazione
deduttiva, riflessiva ed, infine, interpretativa, nella quale attuiamo come artisti—ricercatori. Come affrontare il disegno
contemporaneo partendo dalla tradizione rinascimentale ed il recupero del patrimonio perduto? Come collegare la po-
etica classica alle forme, alle tecniche e agli strumenti contemporanei? Questi sono stati alcuni degli interrogativi che
ci siamo posti. L’ Arte classica ¢ presente ¢ viva da sempre, adattandosi alle procedure che ogni epoca offre, sperimenta
una vivenza continua, che non € sopravvivenza. L’unica relazione possibile con la realta del divenire ¢ offerta dal ca-
rattere estetico generato dall’espressione artistica, dove la realta non ¢ mai definitiva, bensi in continua evoluzione e
trasformazione.

Da un lato ¢ stato fondamentale aprire un dialogo con lo stile pittorico rinascimentale italiano della scuola raffaellesca,
in cui spiccano i temi allegorici e le decorazioni a grottesche. Dall’altra, la comprensione della simbologia relazionata
con Carlos V, Imperatore del Sacro Romano Impero Germanico. Mi riferisco alle narrative del Peinador de la Reina,
nelle quali la mitologia viene utilizzata come “discorso” del logos. Per approfondire queste tematiche, inoltre, € stato
realizzato un periodo di ricerca a Palazzo Girmini, a Santa Maria Formosa, Venezia, per conoscere di prima mano le
pitture di Giovanni da Udine e confrontarle con gli affreschi dell> Alhambra. Inoltre, abbiamo effettuato un lavoro di ri-
cerca di documentazione e visionato altre opere della Scuola di Udine e di Raffaello Sanzio, in differenti luoghi d’Italia.

La ricerca qui presentata ¢ uno studio scientifico di carattere patrimoniale, storiografico, politico e artistico per la cre-
azione di una nuova opera artistica. L’obiettivo ¢ contribuire alla comunita scientifica e alla comprensione storica e
artistica di un luogo emblematico, quale ¢ il Peinador de la Reina della Alhambra.

Le pitture murali di queste sale hanno sperimentato, in passato, un periodo buio, che le ha portate all’oblio ed il deterio-
ro. In tempi recenti, grazie agli studi ed al lavoro di conservazione del Peinador de la Reina e delle Stanze dell’Impera-
tore, gli affreschi sono stati riabilitati e riportati alla luce. Queste sale sono state anche teatro di vari interventi nel corso
della storia che, pur provocando talvolta un maggior aggravio alle pitture, hanno creato, nell’insieme, una stratificazione
di stili, periodi e linguaggi, che oggi coabitano con ciascuna delle immagini rappresentate. Allo stesso tempo, dobbiamo
tener conto della fusione tra lo stile nazari e lo stile rinascimentale italiano, nella torre di Abu—I-Hayyay.

Grazie a tutte le informazioni raccolte durante gli anni di studio di questa tesi di dottorato —negli archivi storici, le fonti
bibliografiche, i documenti elettronici, ecc.— € utilizzando un punto di vista olistico, attraverso le nostre ipotesi visive
siamo stati in grado di completare alcune parti delle rappresentazioni, scomparse a causa del cattivo stato della policro-
mia. In questo senso, ¢ stata avviata una procedura sillogistica, in cui le ipotesi visive —presentate precedentemente (V.
terza parte)— hanno costituito le conclusioni finali di questo studio.

Questo lavoro si ¢, infine, rivelato soddisfacente, in quanto ci ha permesso di comprendere il Peinador dal punto di vista
delle Belle Arti, rispettando gli obiettivi definiti all’inizio di questa ricerca e utilizzando il disegno come mezzo espres-
sivo e come metodo essenziale per lo svolgimento di progetti di ricerca sviluppati nel campo delle Arti.


















Anexo |. Clasificacién del lenguaje
grutesco del Peinador de la Reina
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Segl'ln las formas

TIPOLOGIAS

FIGURAS Y LOCALIZACION

FIGURAS MITOLOGICAS HUMANIZADAS

Abundancia: templete Galeria Exterior.
Baco: templete Linterna.
Caridad: Galeria Exterior.

Cayo Mucio Escévola: arco Linterna (hipotesis
visual).

Diana: templete Linterna.
Esperanza: Galeria Exterior.
Faeton e Heliades: Interior Linterna
Fe: Galeria Exterior.

Fortaleza: Galeria Exterior.

Japiter: templete Linterna; intradds arcos Galeria
Exterior; templete Galeria Exterior; escena Faeton.

Justicia: Galeria Exterior.
La Fama: templete Linterna.

La Victoria: templete Linterna; enjutas hornacinas
de las Virtudes Fe y Caridad, Galeria Exterior.

Minerva: templete Linterna; intrados arcos Galeria
Exterior; templete Galeria exterior.

Templanza: Galeria Exterior.

Venus: arco Linterna (hipdtesis visual).

el



FIGURAS HUMANIZADAS

Angelotes: zocalos de la Sala de la Estufa; intrad6s
arco de la Linterna; friso superior de la Sala de la
Estufa; sobre las puertas de la Galeria Exterior.

Figura masculina desnuda con un telar: intrad6s
arcos Galeria Exterior.

Figuras con extremidades acabadas en vegetal:
intrad6s de las ventanas de la Linterna; Galeria
Exterior; intradds arcos Galeria Exterior.

Figuras con extremidades en pico: figura femenina
y figura masculina en arco de la Linterna; figuras
masculinas en Linterna; intradds arcos Galeria Exterior.

Figuras femeninas sedentes sostienen dos escenas
del Faetdn: Linterna (cuatro en total).

Nifios sin alas: parte superior puerta Sala de la Estufa;
Linterna; en la Caridad de la Galeria Exterior.

FIGURAS ANIMALES

Aguilas: arco Linterna; intradds arcos Galeria
Exterior; intradds ventanas Linterna.

Buho: Galeria Exterior, sobre la puerta Oeste.
Caballos: Linterna.
Cabra: Sala de la Estufa, friso superior.

Cangrejos: Linterna; en las enjutas de los arcos
escarzanos de la Galeria Exterior.

Caracol: intrad6s ventanas Linterna.
Cisnes: Galeria exterior; intradds ventanas Linterna.

Coquinas: Linterna; en las enjutas de los arcos
escarzanos de la Galeria Exterior.

Golondrinas: Linterna; intradés de las ventanas de
la Linterna; Galeria Exterior.

Gorriones: Galeria Exterior; intradés de las ventanas
de la Linterna; sobre las puertas de la Galeria Exterior.

Insectos: intradds ventanas Linterna.

Leon: friso superior de la Sala de la Estufa, sobre
el arco; intrados de los arcos de las ventanas de la
Linterna.

Pajaros: arco Linterna; Linterna; puerta de acceso
a la Sala de la Estufa; intradds de las ventanas de
la Linterna; enjutas arcos escarzanos de la Galeria
Exterior.

Peces: Linterna; intradés de las ventanas de la Linterna.




FIGURAS HIBRIDAS

*ANTROPOMORPHES

Esfinge. Rostro y pecho de mujer, cuerpo de ledn
y alas de pajaro: en el friso superior de la sala de
la Estufa; intradds de las ventanas de la Linterna;
Galeria Exterior; intradds arcos Galeria Exterior.

Harpia. rostro de mujer y cuerpo de ave rapifia con
garras: arco de la Linterna; Linterna; Galeria Exterior.

Manticora. Cabeza humanay cola de dragon: enjutas
arco de la Linterna; Linterna.

Sirena. Parte superior de mujer y parte inferior de
ave: intrados de las ventanas de la Linterna.

Tritén: parte superior de hombre, parte inferior de
pez: posiblemente en los zécalos de la Sala de la
Estufa.

*Z00OMORPHES

Aguila bicéfala: Linterna; parte superior de las
puertas de la Galeria Exterior.

Basilisco. Mitad gallo, mitad serpiente.

Grifo. Parte superior de aguila con alas doradas,
parte inferior ledn: sobre la puerta de la Sala de la
Estufa; Linterna; en las enjutas de los arcos de la
Galeria Exterior.

Hipogrifo. Parte superior de aguila, parte inferior
caballo.

* TERATOMORPHES

Dragén. Reptil gigante y alado: arco de la Linterna;
intrados de las ventanas de la Linterna; zécalos Linterna.

Hidra: serpiente policéfala.

Quimera. Cabeza de ledn o de cabra, alas de ave y
cola de dragon: friso superior de la Sala de la Estufa;
intradds de las ventanas de la Linterna; intrados de
los arcos Galeria Exterior; zocalos Linterna.

* PHYTOMORPHES

Solucién adaptable a todas las categorias anteriores
de figurines reales e hibridos. Las figuras fitomorfas
humanas a menudo son aladas. EI componente
vegetal puede comenzar a partir de la cintura o
prolongar por las piernas, patas o la cola: friso
superior de la Sala de la Estufa [antropomorfol];
parte superior puerta Sala de la Estufa [zoomorfo];
Linterna [antropomorfo].

el



MASCARAS

Gorgonas. (Posiblemente en las lagunas pictoricas).

Medusa. Cabeza de mujer y cabellos de serpientes
(posiblemente en las lagunas pictéricas).

Rostro (General): Linterna; parte superior de las
puertas de la Galeria Exterior; intradds de las ventanas
de la Linterna; Galeria Exterior; enjutas de los arcos
de la Galeria Exterior.

Rostro de nifio con cuernos de cabra: intradds
arcos de la Galeria Exterior.

Rostro de nifio: parte superior de la puerta Sala
de la Estufa; arco de la Linterna; Linterna; sobre la
puerta de acceso a la Sala de la Estufa.

Rostros masculinos barbudos: Linterna; parte superior
de las puertas de la Galeria Exterior.

Rostros masculinos sin barba: Linterna; intradds de
las ventanas de la Linterna; Galeria Exterior; enjutas
de los arcos escarzanos de la Galeria Exterior.

FORMAS GEOMETRICAS E IMITACIONES
MARMOREAS

Arcos: Galeria Exterior, en las Virtudes.

Composicién de rectangulos con fondos unicolor
combinado con fondos marmdreos: ventana de la
Sala de la Estufa; arco de la Linterna; zocalos Linterna;
zbcalos Galeria Exterior.

Poligonos: arco de la Linterna; intrados de los arcos
Galeria Exterior.

Zabcalos: Linterna; Galeria Exterior; Sala de la Estufa.

OBJETOS

Altares y Templetes: Linterna; parte superior de
las puertas de la Galeria Exterior; Galeria Exterior;
intrados arcos de la Galeria Exterior.

Ancora: Galeria Exterior, en las Virtudes.

Armas. Escudos, lanzas: Linterna; intradds arcos
Galeria Exterior; Galeria Exterior.

Balanza: Galeria Exterior, en las Virtudes.
Bustos: Galeria Exterior.

Cetro: Galeria Exterior, en las Virtudes.
Columna: intrad6s de los arcos Galeria Exterior.

Cortinas y colgaduras: arco de la Linterna; Linterna;
parte superior de las puertas de la Galeria Exterior;
intrad6s de las ventanas de la Linterna; Galeria
Exterior, en las Virtudes; Galeria Exterior; intradés de
los arcos Galeria Exterior.

Cruz: Galeria Exterior, en las Virtudes.
Esferas: Linterna.

Espada: Galeria Exterior, en las Virtudes.
Festones: (por todo el Peinador de la Reina).

Freno: Galeria Exterior, en las Virtudes.




OBJETOS

Fuegos, llamas y humo: Linterna; puerta de acceso
a la Sala de la Estufa; parte superior de las puertas de
la Galeria Exterior; Galeria Exterior.

Guirnaldas y coronas vegetales: ventana de la Sala
de la Estufa; Linterna; parte superior de las puertas
de la Galeria Exterior; intraddés de las ventanas de
la Linterna; Galeria Exterior; intrados de los arcos
Galeria Exterior.

Heréaldica: Galeria Exterior, en las Virtudes.
Jarras: Linterna.

Jarrones: Linterna.

Lamparas de aceite: Linterna.

Libro: Galeria Exterior, en las Virtudes.

Liras: parte superior de la puerta de la Sala de la Estufa.
Medallones: Linterna; Galeria Exterior.

Objetos sacros. Caliz: Galeria Exterior.
Ostensorio: Galeria Exterior.

Peanas: friso superior de la Sala de la Estufa; Linterna;
Galeria Exterior; intradds de los arcos de la Galeria Exterior.

Perlas: arco de la Linterna; Linterna; intradds de
las ventanas de la Linterna; Galeria Exterior.

Pizarras y cartelas: friso superior de la Sala de la
Estufa; arco de la Linterna; Linterna; puerta de acceso
a la Sala de la Estufa; intradés de las ventanas de la
Linterna; en las Virtudes de la Galeria Exterior;
Galeria Exterior; intradds de los arcos Galeria Exterior.

Plato: Galeria Exterior.

Rayo: Linterna; Galeria Exterior; intradds de los
arcos Galeria Exterior.

Telarafia: Linterna; parte superior de las puertas de
la Galeria Exterior; intradds de las ventanas de la
Linterna; Galeria Exterior.

Trompas: Linterna.

Volutas, entablamentos y formas geométricas:
Linterna; parte superior de las puertas de la Galeria
Exterior; Galeria Exterior.

Yelmo: Galeria Exterior, en las Virtudes.




VEGETALES

Espigas de trigo: Linterna; arco de la Linterna;
parte superior de las puertas de la Galeria Exterior;
Galeria Exterior.

Flores: Sala de la Estufa; Linterna; Galeria Exterior;
ventana de la Sala de la Estufa; arco de la Linterna;
puerta de acceso a la Sala de la Estufa; parte superior
de las puertas de la Galeria Exterior; intradés de las
ventanas de la Linterna; enjutas de los arcos de la
Galeria Exterior; intrad6s de los arcos de la Galeria
Exterior; zocalos Linterna; zocalos Galeria Exterior.

Hojas: Sala de la Estufa; Linterna; Galeria Exterior;
parte superior de la puerta Sala de la Estufa; arco
de la Linterna; parte superior de las puertas de
la Galeria Exterior; intradds de las ventanas de la
Linterna; enjutas de los arcos de la Galeria Exterior;
intrad6s de los arcos Galeria Exterior; z6calos
Linterna; z6calos Galeria Exterior.

Juncos: arco de la Linterna; Linterna; intradés de
las ventanas de la Linterna; Galeria Exterior.

Maiz: Linterna.

Otros ramajes: Linterna; parte superior de las puertas
de la Galeria Exterior; intrados de las ventanas de la
Linterna; Galeria Exterior; enjutas de los arcos de la
Galeria Exterior; intradés de los arcos de la Galeria
Exterior; zécalos Linterna; zécalos Galeria Exterior.

Palmas: Linterna; Galeria Exterior.

Ramas de olivo: Linterna; intrad6s de las ventanas
de la Linterna.

Uvas: Sala de la Estufa, friso superior; Linterna;
parte superior puerta Sala de la Estufa; arco de la
Linterna; enjutas de los arcos de la Galeria Exterior.

ESCENAS HISTORICAS Y PAISAJES

Batalla de Tunez: Sala de la Estufa.

ESCENAS MITOLOGICAS Y PAISAJES

Caida de Faeton: Linterna.

Escena con Angelotes cabalgando figuras hibridas:
arco de la Linterna.




Segl'm los fondos

TONOS

LOCALIZACION

FONDO ROJO POMPEYANO

Linterna; Galeria Exterior; enjutas de los arcos de
la Galeria Exterior; intrad6s arcos de la Galeria
Exterior; Sala de la Estufa; arco Linterna.

FONDO BLANCO

Galeria Exterior; sobre las puertas de la Galeria
Exterior; intradds de las Ventanas; zocalos Linterna;
Sala de la Estufa; arco Linterna.

FONDO AZUL MARINO

Enjutas de los arcos de la Galeria Exterior; intrados
de los arcos de la Galeria Exterior; arco Linterna.

FONDO OSCURO Galeria Exterior, en las enjutas de los arcos exteriores;
interior arcos galeria exterior; zdcalos Linterna;
arco Linterna.

VERDE TURQUESA Intradds arcos de la Galeria Exterior; Sala de la
Estufa.
VERDE OSCURO Zdcalos Linterna.
DORADO Arco Linterna.
OCRE Enjutas arco Linterna.

el



Anexo I1. Friso cronoldgico

@ﬂ/%

68 d.c. | Inauguracion Domus Aurea.
(...)
79 d.c. | Desastre de Pompeya y Herculano.
(...)
1435 | Nace Antoniazzo Romano.
(...)
1460 | Nace Marco Antonio Aquili (en torno a este afio).
1461
1462
1463
1464 | Primera obra fechada de Antoniazzo Romano, Madonna di Rieti.
1465
— 1466 | Nace Erasmo de Rdterdam.
§ (...)
g‘ 1477 | Nace Francisco de los Cobos.
(o)
A (...)
=) 1480 | Descubrimiento de la Domus Aurea.
@
= (...)
Gé 1483 | Nace Rafael Sanzio el 6 de abril Viernes Santo.
3 ()
.(E 'rE)
é 1487 | Nace Giovanni da Udine.
§ (...)
§ Toma de Granada el 2 de enero.
3 Residen los Reyes Catolicos en Granada.
S 1492 _ _
S Se descubre el continente americano.
>
g Primer asentamiento europeo en la actual Republica Dominicana y Haiti.
‘é (...)
3 Residen los Reyes Catolicos en Granada.
S 1499
Q Nace Giulio Romano.




|Se pinta la Estancia de Heliodoro. 1511-1514. | |Se pinta la Estancia de la Signatura. 1508-1511. |

Nace Carlos V el 24 de febrero.

1500
Residen los Reyes Catolicos en Granada.
Residen los Reyes Catolicos en Granada.
1501
Ordenanzas Municipales de Granada para el gremio de pintores.
1502
1503 Nace Isabel de Portugal el 25 de octubre.
Nace Diego Hurtado de Mendoza y Pacheco, hijo de ifiigo Lopez de Mendoza y Quifiones.
Muere la Reina Isabel la Catdlica el 26 de noviembre.
1504
Se proyecta la construccion del Hospital Real en Granada.
1505 | Se documenta obra de Marco Antonio Aquili hasta 1521 en Rieti.
(...)
Llega Rafael Sanzio a Roma desde Florencia.
1508 | A finales de este afio se inicia la decoracion de la Sala de la Signatura por Rafael.
Muere Antoniazzo Romano.
1509
1510
Nace Giorgio Vasari en Arezzo.
1511 | Se termina la decoracion de la Estancia de la Signatura por Rafael Sanzio.
Se inicia la decoracion de la Estancia de Heliodoro por Rafael Sanzio.
Se inicia la construccion de la Logia del Vaticano por Bramante.
1512
Fin de la decoracidn del Triunfo de Galatea en Villa Farnesina por Rafael Sanzio.
1513
Muere Bramante y continua la construccion arquitectonica de la Logia del Vaticano Rafael Sanzio.
1514
Se termina la Estancia de Heliodoro por Rafael y se comienza la Estancia del Incendio de Borgo.
1515 | Rafael nombrado conservador de las antigiiedades romanas por Leén X en agosto.
Se inicia la decoracion de la Logia del Cardenal de Bibbiena y la Stuffetta por Rafael Sanzio.
1516 | Muere el Rey Fernando el Cat6lico el 23 de enero.

Llega a Roma Perino del Vaga.

Carlos | toma posesion de la Corona de Espafia.

Se pinta la Estancia del Incendio
de Borgo. 1514-1517.

=&



Trabaja Giovanni da Udine en la Logia

gracias a Rafael. 1517-1519.

1517

Se inicia la decoracion de la Logia Vaticana por Rafael.

Termina la decoracién de la Stuffetta y la Logia del Cardenal Bibbiena en el Vaticano. 1516-1517.
Se concluye la decoracion de la Estancia del Incendio de Borgo.

Julio de Aquiles se muda junto a su familia de Rieti a Roma.

Decoracion de la logia de Psique en Villa Farnesina por Rafael hasta 1518.

Comienza el protestantismo.

Los turcos introducen la planta del café etiope en Constantinopla via Egipto.

Viene Alonso Berruguete de Italia a Espafia al servicio de Carlos V.

1518

Se inicia y se hace un pago a Rafael por la decoracion de la Logia Vaticana en marzo.

1519

Finalizacion de la decoracion de las Logias Vaticanas en mayo.
Pago a Rafael Sanzio por la decoracion de la Logia Vaticana el 16 de junio.
Rafael Sanzio disefia los planos de Villa Madama.

Se inicia la vuelta al mundo en verano por Fernando de Magallanes y Juan Sebastian Elcano.

1520

Muere Rafael Sanzio el 6 de abril en Viernes Santo.

Condena de Lutero por el Papa Ledn X.

Se empieza con la decoracion de Villa Madama liderada por Giovanni da Udine.

Regresa Pedro Machuca de Italia a Espafia donde habia tomado contacto con Miguel Angel y Rafael Sanzio.
Carlos V es coronado Emperador en Aquisgran.

Nace Gaspar Becerra.

1521

Se trasladan los cadaveres de los Reyes Catolicos a la Capilla Real.

Giovanni da Udine realiza unos estucos, hoy perdidos, para Giulio di Medici.

1522

Fin de la circunnavegacion de la Tierra por Magallanes y Elcano en septiembre.

1523

1524

Se inicia la construccidn del palacio Francisco de los Cobos en Valladolid.
Primer documento en el que aparece Julio de Aquiles como pintor en Rieti.

En el libro de cuentas de Giovanni da Udine aparece el nombre de Alessander hasta 1526.

1525

Se inician las negociaciones de matrimonio entre Carlos V e Isabel de Portugal.
Batalla de Pavia.
Se inicia la Stuffetta de Clemente VI por Giovanni da Udine y Julio de Aquiles.

Final decoracion de Villa Madama.




| Perino del Vaga decora el palacio de Andrea Doria en Fassolo. 1528-1538. |

en el Castel Sant”Angelo. 1525-1527.

Carlos V e Isabel de Portugal se desposan en marzo en Sevilla.

Giovanni da Udine conoce a Julio de Aquilesy | [Decoracion en la Stuffetta de Clemente VII

Alexander Mayner posiblemente entre 1520-1528.

Construccién de los “Cuartos Nuevos”. (1527-mayo
1533; o 1535 segiin Hurtado de Mendoza).

1526 | Carlos V viaja a Granada en su luna de miel (29 de mayo—4 de junio en Santa Fe; 5 de junio-10 de
diciembre en Granada).
Se funda la Universidad de Granada, Real Cédula.
Se inaugura el Hospital Real de Granada.
Llega Carlos V a Valladolid el 28 de enero y admira el palacio que se estaba haciendo.
Se inicia la construccion de las Habitaciones del Emperador bajo las trazas de Luis de Vega.
Nace Felipe Il el 21 de mayo en Valladolid.
1527 | Se implanta un impuesto a los moriscos en Granada.
Finaliza la decoracion de la Stuffetta de Clemente VII por Giovanni da Udine y Julio de Aquiles.
Luis de Vega se encuentra supervisando los palacios de Francisco de los Cobos.
Saco de Roma el 6 de mayo.
Plano Grande de Luis de Vega donde aparecen los “Cuartos Nuevos”.
Fin de la construccion del palacio de Francisco de los Cobos de Valladolid por Luis de Vega.
Noticias de Julio de Aquiles en Rieti haciendo figuras y molduras.
1528 El 6 de septiembre firma Julio de Aquiles con la Cofradia de Santa Maria dei Valli di Rieti, Génova, para
pintar la capilla entre otros encargos.
Primeras trazas del palacio de Carlos V por Pedro Machuca (hay quienes lo fechan en 1527 y en 1531).
Llega Diego de Siloé a Granada por primera vez.
Inicio de la decoracién del palacio de Andrea Doria por Perino del Vaga.
1529 | Desde noviembre de 1529 a marzo de 1530 estan Cobos y Carlos V en Bolonia donde Cobos contactd con
Pupini y Bagnacavallo.
Carlos V es coronado en Bolonia Emperador el 22 de febrero por el Papa Clemente VII acompafiado por su
secretario Francisco de los Cobos.
Giorgio Vasari trabaja en el arco del triunfo de Bolonia por la coronacion de Carlos V.
Los artistas que decoraron la Stuffetta de Clemente VII reciben los cobros.
1530
Comienzan las obras en la Casa de los Tiros de Granada.
Giovanni da Udine continGa trabajando en el Castel Sant”Angelo y recibe un cobro por los trabajos en él.
Construccion de la Capilla del Dean Ortega en Ubeda.
1531 | Clemente VII concede a Granada la Universidad en la Bula Papal del 14 de julio.
Se inician obras en el palacio de Francisco de los Cobos de Ubeda.
Los turcos comienzan una nueva batalla contra Carlos V.
1532

Se realiza la chimenea y artesonado por Pedro Machuca para el despacho del Emperador en las Habitaciones
del Emperador.

Giovanni da Udine realiza los estucos en la Sacristia de la iglesia de San Lorenzo de Florencia.




‘Se pintan las Salas de las Frutas. 1535-noviembre 1537.‘

Carlos V viaja a Génova con Fco. de los Cobos el 27 de marzo al palacio de Andrea Doria donde residio.
Fin de la construccion de las Habitaciones del Emperador.

La comitiva imperial regresa a Espafia desde Génova el 21 de abril y Francisco de los Cobos trae consigo a
los pintores Julio de Aquiles y Alexander Mayner.

Se inicia la decoracion en el palacio de Francisco de los Cobos de Valladolid por Julio de Aquiles.

Giovanni da Udine se encuentra en el

palacio Grimani de Venecia. 1537-1540.

455 Perino del Vaga sigue en Génova pintando el palacio de Andrea Doria.
Julio de Aquiles en Valladolid el 24 de julio tasando un retablo de Alonso Berruguete con Andrés de Naxera
(primera noticia de Aquiles en Espafia).
Declaracion de discordia el 29 de julio entre Julio de Aquiles y otros tasadores por el valor del retablo de
Berruguete.
Se inicia la construccién del palacio de Carlos V por Pedro Machuca.
Francisco de Holanda pinta un retrato de Carlos V e Isabel de Portugal en Toledo, hoy perdido.

1534 | La pareja imperial se encuentra en Valladolid en el palacio de Cobos y pueden admirar las pinturas que se
estaban haciendo.
Desde este afio esta documentada la residencia de Alexander Mayner en Granada.
Pernocta en marzo Carlos V en Guadalajara en el palacio del Infantado antes de partir a TUnez.
Julio de Aquiles se encuentra en Granada.

1535 | Se comienza con la decoracion de las Salas de las Frutas por Aquiles y Mayner.
El 21 de julio se toma Tunez en la Batalla.
Segun un testimonio de Luis Hurtado de Mendoza se terminan las obras de los “Cuartos Nuevos”.
Finaliza la construccion de la capilla del Camarero Vago de Ubeda.
Muere Erasmo.

1536 Hacia este afio se traza la Puerta de las Granadas por Pedro Machuca.
A mediados de este afio se instala Isabel de Portugal en el palacio de Fco. de los Cobos en Valladolid ya
acabadas las pinturas murales.
Julio de Aquiles y Alexander Mayner aparecen en las listas de néominas de la Alhambra desde marzo.
Julio de Aquiles tasa, junto a Diego de Siloé y Pedro Machuca, el 15 de noviembre figuras de Victorias del
palacio de Carlos V de Niccolo da Corte.

1537

Se finaliza la decoracion de las Salas de las Frutas en noviembre.
Se reforma el Mexuar de la Alhambra.

Se comienza con la decoracion del corredor hasta la Sala de la Estufa.




Se decora la sala de Calisto en el
palacio Grimani. 1537-1539.

| Se decora las salas Apolo y Diana en palacio Grimani. 1539-1540. |

ecora el corredor hasta la Estufa
de la Alhambra. 1537-1539.

1538

Se colocan florones dorados en el techo de los corredores de la Sala de la Estufa.
Diego de Siloé por segunda vez en Granada.
Alexander Mayner pide que se le pague por lo pintado al Conde de Tendilla.

Se pone fin a las pinturas del palacio de Andrea Doria en Génova.

| Se pinta la torre del Peinador de la Reina. 1539-1545. | Sed

1539

El 1 de mayo muere Isabel de Portugal.

\Vermeyen esta en Toledo con Carlos V en marzo como pintor de la Corte y posiblemente, tras la muerte de
la Emperatriz, partiese junto a la comitiva flnebre a Granada.

Arnao de Vergara realiza vidrieras hoy desaparecidas para las dependencias nuevas de la Alhambra.
Se finaliza la decoracion del corredor de acceso a la Sala de la Estufa.

Se comienza con la decoracioén de la torre del Peinador de la Reina.

1540

Ya construida la planta baja del palacio de Carlos V.

Probablemente a partir de esta fecha, Andrés de Melgar se inspira en los grutescos de Julio de Aquiles del
palacio de Fco. de los Cobos de Valladolid para la catedral de Santo Domingo de la Calzada.

Se finaliza la construccion de la Casa de los Tiros de Granada.

Gaspar Becerra colabora en la decoracion del Peinador de la Reina de la Alhambra antes de su viaje a Roma
en la década de 1540.

Se trabaja en el patio de la Chancilleria de Granada.

Se decora la Sala de Apolo del palacio Grimani de Venecia por Giovanni da Udine.

1541

Aparece el nombre de Alexander Mayner en las listas de cuentas el 12 de abril, habiendo retocado la
decoracion del corredor de acceso a la Sala de la Estufa.

Esculpe Martin Cano los pedestales de las pilastras del segundo cuerpo del palacio de Carlos V.

1542

Julio de Aquiles sigue trabajando en la Alhambra (No se sabe si trabajé ininterrumpidamente desde 1537
por falta de cuentas de algunos meses).

Alexander Mayner tasa el retablo de Miguel Quintana de la iglesia de San Nicolas de Granada el 9 de enero.

Comienza la guerra italiana enfrentados Francisco | de Francia junto a Soliman | contra Carlos V.

1543

Carlos V se hospeda en el palacio del Infantado de Guadalajara.
No aparece Julio de Aquiles en las listas de cuentas de la Alhambra.

Niccolo da Corte labra el Pilar de Carlos V en la Alhambra.

1544

No aparece Julio de Aquiles en las listas de cuentas de la Alhambra.

Gaspar Becerra viaja a Italia.




Concilio de Trento. 1545-1563.

1545

Reaparece Julio de Aquiles en las listas de cuentas de la Alhambra en noviembre.
Fin de la decoracion del Peinador de la Reina.
Se bautiza al hijo de Julio de Aquiles en la Alhambra.

El 6 de noviembre se inician las pinturas de la capilla del Camarero Vago de Ubeda durante un afio segin
el contrato de Julio de Aquiles.

Muere Alexander Mayner.
Se inicia el retablo del Dean Ortega por Julio de Aquiles en Ubeda.

Concilio de Trento.

1546

El 24 de marzo Julio de Aquiles pide ante D. Ifiigo Lopez de Mendoza que se le pagara por lo trabajado en
la Estufa, haciendo la tasacion Pedro Machuca.

El 29 de marzo se paga a Julio de Aquiles por lo hecho en la Estufa.
Giorgio Vasari comienza a escribir Vidas.

Se finalizan las pinturas de la capilla del Camarero Vago.

Muere Giulio Romano el 1 de noviembre.

Fin de la guerra italiana enfrentados Francisco | de Francia junto a Soliman | contra Carlos V.

1547

Batalla de Muhlberg el 24 de abril.

Muere Francisco de los Cobos el 11 de mayo.

1548

1549

Se paga a Julio de Aquiles una parte del salario por el retablo del Dean Ortega en la iglesia de San Nicolas
de Ubeda.

1550

Muere Pedro Machuca el 4 de agosto.
Releva las obras del palacio de Carlos V Luis Machuca.
Primera publicacion de Vidas de Giorgio Vasari.

Julio de Aquiles figura por primera vez como vecino de Ubeda en enero por la venta de un esclavo.

1551

Julio de Aquiles habia trabajado en el retablo de Segura de la Sierra.

1552

Se imprimen las Ordenanzas Reales en Granada.

1553

1554

Julio de Aquiles vivia en Ubeda en la Colacion de Santa Maria.
Julio de Aquiles tenfa vivienda en Ubeda a fecha del 6 de agosto y también tenia vivienda en la Alhambra.

Julio de Aquiles firma haber cobrado por el retablo de la capilla del Dean Ortega en la iglesia de San Nicolas
de Ubeda.

Juan del Campo realiza las vidrieras para la Catedral de Granada.

Se traza el palacio de Yuste.




Julio de Aquiles fija residencia en Ubeda bajo las trazas de Andrés de Vandelvira.

1555 | Julio de Aquiles interviene en Sacra Capilla del Salvador de Ubeda en junio.
Julio de Aquiles, seglin un protocolo del 6 de noviembre, participé en el retablo mayor de Torreperogil.
Julio de Aquiles vende una de sus casas de la Colacion de Santa Maria al poeta Sebastian de Cérdoba el 10
de marzo.
Julio de Aquiles redacta su testamento en Ubeda el 18 de junio.
195 Julio de Aquiles fallece el 10 de agosto.
Abdica Carlos V en enero en favor de su hijo Felipe Il como Rey.
Gaspar Becerra regresa a Espafia desde Roma y posteriormente pintara el palacio de El Pardo.
Carlos V llega a Yuste el 3 de febrero.
1557
En otofio de este afio se crea una sala de la Estufa en Yuste.
1558 | Muere Carlos V el 21 de septiembre.
1559
Termina/abandona las obras del palacio de Carlos V por Luis Machuca.
1560 Se importa la semilla de la patata desde las Indias.
1561
1562 | Gaspar Becerra pinta en El Pardo las pinturas murales del Peinador.
Carta de la viuda de Julio de Aquiles exigiendo el pago por lo que su marido habia trabajado en el palacio
de Francisco de los Cobos en Ubeda.
1563
Final Concilio de Trento.
Inicio de la decoracion de la escalera monumental en el palacio Grimani por Federico Zuccari.
1564 | Muere Giovanni da Udine.
1565 | Fin de la decoracion de la escalera monumental por Federico Zuccari.
1566
Felipe Il ordena que se supriman las costumbres moriscas segun un documento que aprobd Carlos V en
1526 y que se dejo en suspension.
1567
Llega Rémulo Cincinato a Espafia.
Fundacion de El Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial.
Se publica la segunda edicidn de Vidas de Giorgio Vasari.
1008 Inicio de la rebelion de las Alpujarras.
1570 | Comienza la decoracién en el palacio del Infantado.
1571 | Fin de la rebelion de las Alpujarras.
(...)
1574 | Retoman las obras del palacio de Carlos V Juan de Orea.
1575
1576 | Inicio de la decoracion del palacio del Marqués del Viso.
1577

=&



| Decoracion en el palacio del Marqués del Viso. 1576-1587. |

1578 | Antonio Julio Aquiles, hijo de Julio Aquiles, en octubre dora el retablo del concejo ubetense.
1579
Se reanudan las obras del palacio de Carlos V por Juan de Herrera.
1980 Importacién del cacao desde las Indias.
(...)
1585 | Continua la decoracidn del palacio del Infantado.
1586
1587 | Fin de la decoracidn del palacio del Marqués del Viso.
(...)
Explota la casa de un polvorista junto a la iglesia de San Pedro en Granada.
1590 Desaparece gran parte del Archivo de la Alhambra por vender el aguacil los documentos.
1591 | Retoman las obras en el palacio de Carlos V con Juan Minjares.
(...)
Intervencion en el pilar de Carlos V por Alonso de Mena.
Visita de Felipe 1V a Granada entrando en la ciudad del 3 al 10 de abril.
1624 El 15 de marzo Pedro de Raxis tasa las reparaciones de Fco. de Potes, de Juan de la Fuente y Alonso Pérez de
la Sala de la Estufa.
9 de mayo se paga a Bartolomé Raxis por los grutescos del Peinador.
(...)
1712 | Antonio Palomino conoce la Casa Real de la Alhambra.
(...)
Se encalan las Habitaciones del Emperador para Felipe V.
1729 Restauraciones en la Casa Real por la venida de Felipe V.
1730 | Felipe V en Granada desde el 23 de marzo al 5 de junio.
(...)
1738 | Comienzan las excavaciones en Pompeya y Herculano tras su descubrimiento.
(...)
1797 | Cae un rayo en la Casa Real de la Alhambra.
(...)
1828 | Primer viaje de Washington Irving a Granada del 9 al 20 de mayo alojandose en la Foronda del Comercio.
1829 | Visita de Washington Irving a Granada hospedandose en la Alhambra desde el 4 de mayo al 29 de julio.
1830
1831 | El 7 de marzo se cae parte de la muralla de la Alhambra en la zona del Peinador de la Reina.

1832

Visitan la Alhambra Francisco de Paula y la Infanta Luisa Carlota en agosto, colocandose un Tocador para
la Infanta.

Se publica por vez primera Cuentos de la Alhambra de Washington Irving.

(..)




Habitaciones del Emperador y Peinador de la Reina. 1923-1936.

Restauracion de Leopoldo Torres Balbas en la Alhambra incluida las

1837 | Se hicieron obras de reparacién en el Peinador de la Reina por José de Salas.
(...)
1849 | Enjunio visita la Infanta Luisa Fernanda de Borbén la Alhambra.
(...)
El 9 de octubre I§§bel I1'y su esposo Francisco de Asis visitan Granada y la Alhambra y ordena un decreto
1862 | para su restauracion.
El 13 de octubre Isabel 1l visita la Chancilleria de Granada, estando varios dias en la ciudad.
(...)
1870 | La Alhambra se declara monumento nacional, histérico y artistico.
(...)
1923 | Leopoldo Torres Balbas como responsable de la restauracion de la Alhambra.
(...)
Se quita el suelo de la Linterna del Peinador de la Reina para recuperar el aspecto primitivo.
1930 Se quitan los afiadidos de otras épocas en el Peinador de la Reina.
1931
1932 | Se restaura el Peinador de la Reina con Leopoldo Torres Balbas.
(...)
1936 | Hasta aqui las intervenciones de restauracion de la Alhambra por Leopoldo Torres Balbas.
(...)
1959 Se amueblan las Habitaciones del Emperador en la Alhambra con motivo del centenario de la muerte de
Washington Irving.
(...)
1969 | Se interviene en la restauracion del Peinador de la Reina.
(...)
1984 | El conjunto monumental de la Alhambra se declara Patrimonio de la Humanidad por la UNESCO.
(...)
2000 | Inicio de restauraciones en el Peinador de la Reina.
2001
2002 | Fin de las restauraciones iniciadas en el 2000 en el Peinador de la Reina.




Anexo I11. Testamento de Julio de Aquiles

%

Testamento de Julio de Aquiles firmado el 18 de junio de 1556
ante el escribano Juan de Cérdoba’

173r. a honor de Dios todo poderoso, Padre e Hijo y Espiritu / Santo, tres personas distintas e una sola Esencia Divin,
que bibe e reina sin fin

Sepan queantos esta carta de testamento vieren como yo, / Julio de Aquilis, pintor, ve¢ino que soy de esta ¢ibdad de
Ubeda, / estando enfermo de mi querpo y en mi buen seso / y entendimiento natural, qual a Dios Nuestro Sefior plugo
/ de me dar, e creyendo firmemente en la Santisima /Trinidad, Padre, Hijo y Espiritu Santo, tres / Personas e una sola
Esencia Divina, e avien/do en mi conos¢imiento como todas las cosas de este mundo / fenecen e las del otro siglo
duran por siempre, / por tanto, deseando poner mi dnima en la carrera / de Salvagion, por la presente otorgo que fago
e / hordeno este mi testamento, en que demuestro mi / imagen e emejanca e ofréscola a la Bendi/tisima Virgen Maria,
Nuestra Seflora, a quien yo / tengo por abogada; ¢ acaecido que Dios Nuestro / Sefior sea servido de me llevar de esta
vida, / mando que mi querpo sea sepultado en la iglesia / de Santo Tomas, en una sepultura que alli se tome, / ¢ se le den
a los clérigos de limosna lo que les paregie/re a mis albagcas; e mando que vengan a honrar mi / querpo los clérigos de
la dicha iglesia de Santo Tomas; / e mando que se lleve sobre mi querpo la ofrenda de pan / e vino e ¢era, en la cantidad
que les pareciere a / mi albageas; ¢ mando que el dia de mi enterramiento, si fuere / ora suficiente ¢ si no otro dia luego
siguiente, me sea / dicho sobre mi querpo un oficio de misa cantada e / virgilia, ¢ se pague la limosna de mis bienes /
iten mando que sean dichas por mi anima tres misas / a honor de la Santa Trinidad, e cinco misas a las / Cinco Llagas
de Nuestro Sefior paso en la cruz por salvar //

173v. los pecadores, ¢ siete misas a los Siete Gozos de Nuestra / Sefiora, la Virgen Maria, ¢ nueve misas a los / nueve
meses que Ella truxo a su Benditisimo Hijo en su / vientre sagrado, ¢ doge misas cantadas a los / doze Apostoles; ¢
mando que se pague la limosna / y cerca para ello de mis bienes

Iten declaro que yo soy en cargo a un hombre que se dezia / Juanes de Chay, natural de Vizcaya, que fue / un hombre
que cay6 de un torre pintando en las / casas de Cobos, diez y ocho ducados, el qual murié de la / caida que se cayo de
la torre, y en su enterramiento e cumpli/miento de su danima, yo gasté gierta cantidad, de que / esta sentado de mi letra
en un papel, mando que / se le pague a sus herederos y a quien por ellos / lo oviere de aver lo que asi les restare; lo qual
se / le pague de mis bienes

Iten declaro que Francisco de Haro, vecino de esta ¢ibdad, me dio / seis ducados para que le hiziese una imajen e no se
/ la e fecho; mando que se le paguen mis bienes

Iten declaro que devo a Jorge Rodriguez, mayordomo / del Dean, quinze reales; mando que se le paguen / de mis bienes
Iten declaro que, del resto del retablo del Dean, / me quedé deviendo Esteban Sanchez, clérigo, / tres mil maravedies,
después de lo qual me prestod el / dicho Esteban Sanchez siete ducados en dos vezes, / de manera que me resta el
deviendo un ducado; / mando que de el se cobre

Iten declaro que devo a dofia Beatriz Megia, hija / de Fernando Megia, quatro ducados que me avia dado para fa/zer un
retabo, e no lo e fecho; mando que se le pague de / mis bienes

Iten declaro que yo devo a Zamora, el carpin/tero que bibe cabe San Pablo, treinta ducados de he/chura de unas puertas;
mando que se les paguen / de mis bienes//

174r. iten declaro que yo tengo a fager un retablo en Fernando / de Segur, para la capilla de los Seguras, en / Santo
Tomas, el qual yo tengo enpecado a fazer a mi / costa y esta fecho de madera alguna parte de el, e para / quenta de ello
yo tengo regibidos veinte e ¢inco / mil maravedies, menos lo que paresciere por una ¢edula / que tengo de Pedro de

1A.H. M. U,, F. P. N. Juan de Cérdoba. Legajo 767, ff. 173r.—173v.; 174r.—174v.; 175r. Referencia. 43.566./ Transcripcion En: Ruiz
Fuentes, 1992, pp. 93-95.



Molina, hermano del dicho Fernando de Segura; mando / que por personas que de ello sepan se vea lo que esta fecho a
mi costa / e, tasado lo que valiere, se aiente quenta con el / dicho Fernando de Segura, e si le deviere, que de el / se cobre
Iten declaro que yo tengo a fazer un retablo / de Mayor de Zambrana, el qual me dieron fecho / de madera, e lo que toca
a lo que esta pintado y / estofado e dorado e fecho, en el todo se a fecho a mi costa / e me an pagado algunas cantidades,
lo que parecie/re de pago, por que de ello tengo dadas; mando que / sea taado por oficiales que de ello sepan lo que /
pareciere de lo que tengo fecho, e si yo restare / algo deviendo, se lo pague de mis bienes, e si / a mi me restare algo, se
le cobre de ella

Iten declaro que don Alonso de Villarroel me a dado qua/renta y ¢inco fanegas de treigo, que valia a tres / reales y medio
e a quatro, al tiempo que me los dio, e a quenta de ello yo le tengo pintado una piega en la casa de la calle/juela; mando
que se vea por oficiales que de ello sepan / y se tase; y se le restare yo deviendo algo, / se le paguen de mis ienes; e si el
deviere algo, / se cobre de el e se de a mis herederos

Iten declaro que el vicario ¢ consejo de la villa de / Segura, me restan debiendo del remanente del re/tablo que les fize,
quarenta ducados; mando que / de lo que se cobre se den a mis herederos//

174v. iten declaro que al tiempo que yo casé con Isabel de Mon/zon, mi muger, ella truxo cierto dote e de ello / le fize
carta dotal por ante escribano; mando que lo que por ella / paregiere, se le pague de mis bienes

Iten declaro que yo fize ciertos padrones, que fueron doze, / a Juan del Campo, vecino de Granada, maestro de fazer
/ vidrieras, e se congentraron que de cada padrén / me avie de pagar de hechura tres ducados / y yo tenia regibidos en
Ubeda, en nombre del dicho Juan del Cam/po, treinta ducados, los quales recibi de el Dean y de / sus mayordomos;
mando que seis ducados restan de/biendo el dicho Juan del Campo se cobre de el y se den / a mis herederos

Iten declaro que Moratalla, alvaiiir, me debe / tres ducados que le di, e me a enviado ¢ierta piedra, la / qual a dado a
Navarrete, alvafiir; mando que con juramento / declare el dicho Navarrete lo que podra valer la / piedra que a dado, e se
le desquente de los dichos / tres ducados, y lo demas que se cobre de el se de a mis / herederos

Iten declaro que yo truxe a poder de la dicha mi muger, / en ¢iertos ienes muebles, al tiempo que con ella case, / fasta en
contia de sesent y seis ducados; declaro/lo para que los hayan mis herederos

E juro por Dios Nuestro Sefior e por Santa Maria / e por una sefial de la cruz, en que corporalmente puse / mi mano
derecha, como buen cristiano, en forma de derecho, / que estas declaraciones que tengo fechas son ¢iertas / e verdaderas,
con que declaro que dofia Maria / de Mendoza me resta debiendo, de la obra / que le pinté de sus casas, setenta ducados,
e no / me los a querido pagar; e mando que de ella se cobren / y se den a mis herederos

E para cumplir e pagar este mi testamento / e las mandas en el contenidas, dexo e nombro //

175r. por mis albaceas a Francisco de Oria e a Juan de la / Torre, clérigos, a los
quales y a cada uno de ellos, / por si, in solidum, do yo poder complido para que
/ entren y tomen de mis bienes los que bastaren, / y cumplen e paguen este mi
testamento y las mandas en el contenida e complido e pagado, / en el remanente
que fincare e quedare de todos / mis bienes muebles e raice, derechos e abgiones /
que a mi pertenezcan en qualquier manera, / dexo e nombro por mis universales /
herederos a Jeronima de Aquilis e Juan / de Monzon e Marco Antonio de Aquilis
/ e Faustina e Luis de Monzon e Lucia e Va/lentina, mis hijos e hijas, los quales
mando que / los ayan y hereden por iguales partes, / para si como cosa suya propia;
e por / este mi testamento que agora fago, revoco y / mudo otros qualesquiera
testamentos e codigiliois / que antes de este aya fecho, asi por escripto como / de
palabra, que quiero que no valgan ni hagan / fe en juicio ni fuera de el, salvo este
que agora / fago, en que demuestro mi postrimera voluntad / ¢ quiero que valga
por mi testamento e por mi co/digilio e por escriptura publica, o como mejor de /
derecho oviere lugar; en testimonio de lo qual otrogué / esta carta ante escribano

y testigos de yuso escriptos; que es fecha / e por mi otorgada en la dicha ¢ibdad %
de Ubeda, a diez / y ocho dias del mes de junio, aiio del ns¢imiento de / Nuestro ﬁg r"‘ “;z,_
Sefior Jesucristo del mil e quinientos e cincuenta / y seis aflos, siendo testigos a su *2:;5@

otrogamiento Francisco de Oria, Clerigo, e Sebastian de Cordoba e Cristobal / de
Torres e Antonio de Borges, vecinos de Ubeda; y /lo firmé de su nombre

Julio de / Aquilis

Paso6 ante mi

Juan de Cérdoba

Escribano del reino.

(Fig. 284) De Cérdoba, Juan. (1556).
Testamento de Julio de Aquiles
[Documento]. A.H.M.U., Ubeda.
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Anexo IV. Documento de Julio de Aquiles

%

Documento de Julio Aquiles fechado en marzo de 15462

1r. En el Alhambra de Granada, a veynte e quatro dias del mes de marco de mil quinientos y quarenta y seys afios, ante
el Muy llustre Sefior Don Yfiigo Lopez de Mendoga, Conde de Tendilla, Sefior de la Villa del Prado, Capitan General
del Reyno de Granada, Alcaide de la dicha ¢ibdad y su Alhambra y fortalecas e etc. mi Sefior. Paresgio Julio de Aquiles,
pintor de ymajeneria, y dixo que, como ya mi Sefior sabe, por mandado (tachado:de su sefioria el) a labrado y pintado
en el estufa de las Casas Reales que por mandado de Su Magestad se edifican e hacen en esta Alhambra ciertas cosas
(tachado: como ya su sefioria sabe) por tanto que pide e suplica a su Sefioria la mande pagar lo que ansi a librado e
pintado en las dichas Casas Reales e pidi6 justicia.

E visto lo susodicho por su Sefioria dicho que mndava a mando que Pedro Machuca, Maestro Mayor de las Obras Reales
de esta Alhambra e pintor de ymaxeneria, vea lo que el dicho Jullio de Aquiles a hecho y labrado en la stufa de las dichas
Casas Reales y con juramento que Pedro Machuca, en forma de derecho, declare lo que justamente a su pareger merege
para que visto por su Sefioria provea lo que fuere justicia.

E luego el dicho Julio de Aquiles que estava presente agebto el dicho nombramiento y consintié que el dicho Pedro
Machuca tase y modere lo que ansi a labrado e hecho en la dicha estufa con juramento e por lo que declare prometié de
estar e pasar por ello e lo cumplir y firmolo de su nombre. Julio de Aquilys.

1v. En el Alhambra, este dicho dia mes e afio susodicho, Pedro Machuca dixo que en cumplimiento de lo mandado por
su Sefioria el fue a ver e ha visto mui bien las obras y pinturas que el dicho Jullio de Aquiles a hecho e pintado en la stufa
de la Casa Real de esta Alhambra, presente el dicho Jullio de Aquiles, e juro en foma de derecho de hazer la tasagion de
lo susodicho a lo que alcangare ien e fielmente syn tener agesion de personas. Y las obras e pinturas que el dicho Jullio
a hecho en la dicha stufa porque no a librado en otra parte los precios en que las tasa es lo siguiente:

Honze quadros de grutesco y bestiones de quadrdos y molduras los tasa a quatro ducados y medio cada uno que monta
quarenta y nueve ducados y medio.

Un friso grande de follaje del romano ocho ducados.

Un pedaco de enmaderamiento de entrepuertas seys ducados.

Tres puertas y una ventana pintadas y barnidas de todas partes con ciertos adobos otros que hizo todo doze ducados.
Otros dos frisos de grutesco encima de las puertas sys ducados.

Quinientos panes de oro quatro ducados los quales dichos quinientos panes de oro a gastado en dorar guarniciones e
molduras.

Del asyento de estos quinientoss panes de oro otros quatro ducados.

Lo qual declara a toda costa del dicho Jullio en monto todo treinta e tres mil e quinentos e sesenta e dos maravedies e
que esto es verdad.

2r. Por el juramento que hizo a lo que alcange e firmolo de su nombre. Pedro Machuca.

Este dicho dia yo el dicho escribano ley e notifique la dicha tasagion a el dicho Jullio de Aquiles el qual dixo que la
consyente e firmo Julio de Aquili.

Este dicho dia mes e afio vista por su Sefioria la dicha tasacion e atento que le cosnta ha visto que se an hecho por
el dicho Jullio las dichas obras y pinturas en la dicha estufa, dixo que mandava y mando que el contador Martin de
Montufar, ante my el dicho escribano, acuda e paque al dicho Jullio los dichos treinta e tres mil e quinientos e sesenta
y dos maravedies e con su carta de pago ante mi el dicho escrivano los a por bien pagados y formolo de su nombre. El
Conde de Tendilla. Por mandado de su Sefioria Luys de Ribera.

En Granada, a veynte e seys dias del mes de marco del dicho afio de mil e quinientos e quarenta e seys afios, el dicho
Jullio de Aquiles recibié en mi persona, y de que doy fee del dicho contador Martin de Montufar veynte e ¢inco mil e
trezientos y doze maravedies y los veynte e dos ducados restantes pertenecientes a los treinta e tres mil e quinientos
y sesenta y dos maravedies que se le mandan dar por la dicha tasacion el dicho Jullio confeso avellos recibidos del
dicho contador Montufar en diez dias de diziembre de mil e quinientos e quarenta e quatro afios, los quales recibid en

2 A.P.A.G. Escribano Luis de Ribera. Legajos 3-9. En: Galera Andreu, 2000, pp. 325-326.



socorro 2v/y en ellos entro dos ducados de una piedra que se conpro para moler color. Otorgose por contento de los
dichos veinte e dos ducados e renuncio la exeveion de pecunia y leyes de prueba e paga. E firmolo de su nombre siendo
testigos Francisco Fernandez, tendero, e Miguel Rodriguez, criado del dicho contador. Va entre renglones do dize que
se le mandar por la dicha tasacién. Julio de Aquilis.

Anexo V. Contrato entre Francisco de Vago

= y Julio de Aquiles

Contrato entre Francisco de Vago y Julio Aquiles
para su capilla en la parroquia de San Pablo?

Primeramente, a de ser la béveda de la capilla todos los cruceros dorados in ciertas partes donde mas convenga y lo
demas de los dichos cruceros que vayan pintados de muy buenos colores muy bien acabadas.

Ytem que los campos que quedan entre medias de los dichos cruceros ande ser pintados de grutescos al romano de muy
buenos colores y muy bien acabado como a la dicha ora se requiere.

Ytem que en lo que queda entre medias del retablo y la béveda encima a la ystoria de santo Alfonso anse de pintar y
cavar dos profetas los quales gedan a eleccidn del sefior camarero los que an de ser.

Ytem en lo que queda junto con la bdveda encima al sepulcro ase de hacer y pintar la ystoria de la resurecion acabada
con my perfectos colores y con sus molduras alrededor como se requiere a la dicha ystoria.

Ytem que en lo que queda de los lados del retablo anse de hacer unos tras pilares con sus capiteles y vasas y sus
molduras y en medio de los dichos pilares a de llevar un follaje al romano de muy bien acabado.

Ytem que da la otra parte hacia la ventana junto con la boveda ase de hacer una ystoria de la oracion debuerto la cual a
de ser muy perfectamente acabada con sus moluras alrededor de la dicha ystoria.

Ytem que dentro de la ventana en el grueso de la pared ase de pintar un angel en lo alto y de los lados unos pastores con
las orejas que representa la ystoria de gloria en ecelsisdeo.

Ytem que debajo de la ventana ase de hacer la ystoria del prneidmineto de nuestro sefior con todas las feguras que se
requiere a la dicha ystroia las cuales an de ser pintadas y acabadas con buenos colores como se requiere a la ystoria.
Ytem que debajo de dicha ystoria a de seguir el basamento todo alrededor de la capilla conforme al de piedra.

Ytem que el espacio que queda encima al arco donde esta la reja ase de hacer un repartimiento de jaspres d emanera que
gue acompafado el arco.

Ytem que los dos pilares que estan da los lados de la reja da la parte de dentro an de ser pintados confollaje al romano
contraecho de marmo en campo azul.

Ytem que todo lo suso dicho ase de pintar sobre enlucido de cal y arena par que vaya la obra labrada sobre fijo y ase de
quitar todo lo que estuviese de (sic) yeso.

Ytem que el retablo y colunas a de y pintado al oleo las coas que ser quieren y dorado de oro mate la tabla y molduras
y las feguras de sus colores muy perfectas con sus guarniciones de oro como convengan y que en el papo delarco del
retablo don de esta el aro vaya de un grutesco de colores en sus artesones repartidos en la vuelta.

Ytem en el artar la tall del y acanefas pintado y dorado todo lo que fuere menester.

Ytem que en las vasas y pedestales del arco de piedra dorado y de jaspres como al maestro mejor pareciere por la parte
de fuera y de dentro.

Ytem que en lo que se aser en el sepulcro e que se de dorar y pinta en las partes donde se requiere y fuese necesario que
quadre bien a la dicha obra.

3 A.H.M.U. Fondo Municipal. Legajo. 6.16. En: Campos, 1925, pp. 241-242.
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*La altima revision de los enlaces webs de este apartado tuvo lugar el 14 de enero de 2021*

Webs de Consulta

A.G.A. Archivo General de la Administracion. Coleccion Digital. http://www.culturaydeporte.gob.es/cultura/areas/ar-
chivos/mc/archivos/aga/portada.html

A.H.N. Archivo Histérico Nacional. Coleccion Digital. https://www.culturaydeporte.gob.es/cultura/areas/archivos/mc/
archivos/ahn/portada.html

A.M. The Albertina Museum Viena. Coleccion Digital. https://www.albertina.at/home

A.P.A.G. Patronato de la Alhambra y Generalife. Coleccién digital. https://www.alhambra-patronato.es/ria/hand-
le/10514/11

A.R.A.H. Archivo de la Real Academia de la Historia. Coleccion Digital. http://bibliotecadigital.rah.es/es/inicio/inicio.do

B.A.P. Beaux-arts de Paris. Coleccion Digital. https://www.beauxartsparis.fi/fr

=&



B.D.CL. Biblioteca Digital Castillay Ledn. http://bibliotecadigital.jcyl.es/

B.M. British Museum. Coleccion Digital. https://www.britishmuseum.org/

B.N.E.-B.D.H. Biblioteca Nacional de Espafia. Biblioteca Digital Hispanica. http://www.bne.es/es/Catalogos/Bibliote-
caDigitalHispanica/Inicio/index.html

B.N.E.-H.D. Biblioteca Nacional de Espafia. Hemeroteca Digital. http://www.bne.es/es/Catalogos/HemerotecaDigital/

B.V.A. Biblioteca Virtual de Andalucia. http://www.bibliotecasdeandalucia.es/web/biblioteca-virtual-de-andalucia

B.V.CSIC. Biblioteca Virtual del CSIC. http://bibliotecas.csic.es/

B.V.F.N.Y. Biblioteca Virtual The Frick Collection de New York. https://www.frick.org/research/library

B.V.M.C. Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes. http://www.cervantesvirtual.com/

B.V.P.A. Biblioteca Virtual del Principado de Asturias. http://www.biblioasturias.com/biblioteca-virtual-del-principa-
do-de-asturias/

B.V.P.H. Biblioteca Virtual de Prensa Histérica. https://prensahistorica.mcu.es/

C.E.R.E.S. Red digital de Colecciones y Museos de Espafia. Ministerio de Cultura y Deporte. http://ceres.mcu.es/

DD.UAB. Diposit digital de documents de la UAB. https://ddd.uab.cat/

D.1.A. Detroit Institute of Arts. Coleccidn Digital. http://www.dia.org/

Dialnet. https://dialnet.unirioja.es/

DIGIBUGR. Fondo bibliografico antiguo de la Universidad de Granada. Coleccion Digital. https://digibug.ugr.es/hand-
1e/10481/163

E.libro. https://elibro.net/

F.M.S. Fundacién Casa Medina Sidonia. http://agfcms.com/

F.R.A. Fundacion Rodriguez Acosta. Coleccidn Digital. http://www.fundacionrodriguezacosta.com/

F.V.E. Fondazione Villa Emo. https://www.villaemo.org/

G.D.U. Gallerie Degli Uffizi. Coleccion Digital. https://www.uffizi.it/

I.P.C.E. Instituto del Patrimonio Cultural de Espafia. Coleccidn Digital. https://ipce.culturaydeporte.gob.es/documenta-
cion/archivo.html

K.M.W. Kunsthisterisches Museum Wien. Coleccion Digital. https://www.khm.at/

M.A.C.P.S. Museo de Artes y Costumbres Populares de Sevilla. http://www.museosdeandalucia.es/web/museodeartesy-
costumbrespopularesdesevilla

M.E.T. The Metropolitan Museum of Art, New York. Coleccion Digital. https:/www.metmuseum.org/

M.L. Musée du Louvre. Coleccion Digital. https://www.louvre.fr/

M.N.A. Museo Nacional de Antropologia. Coleccion Digital. http://www.culturaydeporte.gob.es/mnantropologia/

M.N.A.D. Museo Nacional de Artes Decorativas. Coleccién Digital. http://www.culturaydeporte.gob.es/mnartesdeco-
rativas/



M.N.E. Museo Nacional de Estocolmo. Coleccién Digital. https:/www.nationalmuseum.se/

M.N.P. Muzeum Narodowe W Poznaniu. Coleccion Digital. https://mnp.art.pl/

M.N.PRA. Museo Nacional del Prado. Coleccion Digital. https://www.museodelprado.es/

N.G.A. National Gallery of Art, Washington D. C. Coleccién Digital. https:/www.nga.gov/

0O.A.O. Oxford Art Online. Grove art online. Benezit Dictionary of artists. https://www.oxfordartonline.com/groveart

O.N.B. Osterreichische Nationalbibliothek. https://www.onb.ac.at/

P.A.R.E.S. Portal de Archivos Espafioles. http://pares.culturaydeporte.gob.es/

P.G.M. Paul Getty Museum. Coleccion Digital. https://www.getty.edu/art/collection/

R.A.BB.AA.S.F. Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Biblioteca y Coleccion Digital. http://www.realaca-
demiabellasartessanfernando.com/es/archivo-biblioteca

R.A.C.O. Revistes Catalanes amb Accés Obert. https://www.raco.cat/index.php

R.A.G.BB.AA. Real Academia Gallega de Bellas Artes. http://www.academiagallegabellasartes.org/

R.B.E. Real Biblioteca de Espafia. Patrimonio Nacional. Coleccion Digital. https://www.realbiblioteca.es/

R.C.T. Royal Collection Trust. Coleccion Digital. https://www.rct.uk/

R.S. Residenzgalerie Salzburg. Coleccion Digital. https://www.domquartier.at/residenzgalerie

S.K.D. Staatliche Kunstsammlungen Dresden. Coleccion Digital. https:/www.skd.museum/

S.M. Stadel Museum. Coleccién Digital. https://www.staedelmuseum.de/de
U.M.M.A. University of Michigan Museum of Art. Coleccion Digital. https://Jumma.umich.edu/

Ubeda. Revista Ibiut. www.Vbeda.com/ibiut/index.php

V&A.M. Victoria and Albert Museum. Coleccion Digital. https:/www.vam.ac.uk/

Villa Farnese Caprarola. http://www.polomusealelazio.beniculturali.it/index.php?it/239/palazzo-farnese

Villa Farnesina. http://www.villafarnesina.it/

Wikimedia Commons. https://commons.wikimedia.org/wiki/Portada

YouTube. https://www.youtube.com/

*La ultima revision de los enlaces webs de este apartado tuvo lugar el 14 de enero de 2021*
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Alhambra, Granada.

Capilla de Luis de Lucena, Guadalajara.
Capilla del Salvador, Ubeda.

Casa de los Tiros, Granada.

Catedral y Capilla Real, Granada.
Colacion de Santa Maria, Ubeda.
Colacion de Santo Domingo, Ubeda.
Convento de Santa Inés, Granada.
Hospital de Santiago, Ubeda.

Iglesia de San Matias, Granada.

Iglesia de San Nicolas, Ubeda.

Iglesia de San Pablo, Ubeda.

Iglesia de San Pedro y San Pablo, Granada.
Iglesia de Santa Maria, Torreperogil.
Iglesia de Santa Maria, Ubeda.

Iglesia de Santo Domingo, Granada.
Iglesia de Segura de la Sierra.

Iglesia del Salvador, Venecia.

La Madraza, Granada.

Monasterio de San Jerénimo de Yuste, Cuacos de Yuste.

Museo Arqueolégico de Granada.

Museo de Bellas Artes de Granada.

Museo y Palacios Vaticanos, Ciudad del Vaticano.

Palacio de Francisco de los Cobos, Ubeda.
Palacio de Véazquez de Molina, Ubeda.

Palacio del Infantado, Guadalajara.

Palacio del Marqués de Santa Cruz, El Viso del Marqueés.

Palazzo Grimani, Venecia.

Plaza de las Pasiegas, Granada.

Real Chancilleria, Granada.

Real Monasterio de San Jeronimo, Granada.

Ruinas iglesia de Santo Tomas, Ubeda.

Lugares Visitados
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