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INTRODUCCION
UNA APROXIMACION A LOS ESTUDIOS SOBRE PINTURA ITALIANA EN ESPANA:
CONDICTONANTES Y ESPECIFICIDADES DEL CASO DE (GRANADA

Cuando en 1892 el ilustre Manuel Gémez-Moreno
Gonzdlez publicaba su Guia de Granada, €] autor no pudo
contener en el prélogo del libro sus palabras de entusiasmo
hacia la ciudad que habfa minuciosamente descrito en las
numerosas paginas que seguian. Segun el juicio del pintor
y erudito, Granada era por entonces “entre las cudades
cspafiolas, aquella que goza de mayor nombradia, asf por
lo apacible de su clima y deleitable suclo, como por ser la
Alhambra monumento el mds digno de fama, admiracién
v estudio”. Tal afirmacidn se basaba, entre otros argumen-
tos, en el convencimiento del cardcter unico del conjunto
alhambrefio, por tratarse de una realizacion arquitectonica
y artistica de absoluta originalidad en el contexto europeo.
Comprendia asi ¢l mismo que la fascinacién ejercida por el
legado nazari hubiera conllevado un cierto menoscabo del
acervo artistico vinculado con el cristianismo, “no obstan-
te ceder en poco al de las mds ricas ciudades espafiolas™.
Tomando consciencia de tal situacién, el propio Gomez-
Moreno Gonzdlez, asi como también su hijo y heredero
mtelectual Gémez-Moreno Martinez, dedicarfan no pocos
esfuerzos a dar a conocer con criterios cientfficos el patri-

1 Goémez-Moreno Gonzdlez, 1892: 5.

2 Gomez-Moreno Gonzdlez, 1892: 6: “Natural es, por tanto,
que artistas y eruditos, asi esparioles como de extranjeras ticrras,
hayan ejercido su ingenio en cantar las maravillas que tales edi-
ficios encierran [...] Tamana singularidad de las obras morunas
redunda en menoscabo de nuestro arte cristiano, no obstante
ceder en poco al de las mds ricas ciudades espafiolas”

monio artistico granadino de la Edad Moderna, tarea en la
que en realidad ya le habfan precedido con diversa fortuna
algunos autores desde tiempos de la [lustracién. Y aunque
otros muchos estudiosos e investigadores han seguido esa
misma senda hasta nuestros dias, todavia hoy, a micios del
siglo XX, puede advertirse una parcial pervivencia en la
situacién historiogréfica descrita por Gdmez-Moreno hace
mds de ciento veinte afios.

El cardcter extraordinario del legado nazari por €l evo-
cado, al que seguirfan en orden de interés por parte de la
historiograffa la imponente arquitectura renacentista en la
ciudad y su territorio, y la produccién pictérica y escultéri-
ca de la escuela local entre los siglos XVI y XVII —en la que
despunta la gemal figura de Alonso Cano (1601-1667)-,
han suscitado las mds cuantiosas aportaciones desde enton-
ces hasta el presente, circunstancia que ha en cierta medida
relegado a un segundo plano el estudio de otros impor-
tantes componentes del acervo cultural de Granada. Entre
ellos, mds dificilmente apreciable tal vez por su dispersion,
se encuentra el conjunto que forman un mimero conside-
rable de obras pictéricas italianas a las que se puede conce-
der el apelativo de “originales”, al que se suman, repartidas
por todo el territorio de la provincia, una elevada cantidad
de copias de pinturas célebres de esta escuela. Gracias al
respaldo ofrecido por el proyecto de investigacion La copia
pretdrica en la Monarquia Hispanica (siglos XVIEXVIITF, del que

3 Proyecto I+D+i HAR2014-52061-P, La copia pictirica en la
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de la Salus Fopuli Romani como un instrumento que asegu-
raba la victoria sobre ¢l enemigo®.

Ya hemos comentado que la Firgen del Fopolo actuaba
como escudo protector frente a los turcos en el imaginario
romano, una creencia asociada a la tradicién bizantina que
consideraba los iconos como un “seguro de vida” frente
al infiel”. En este caso, el perfil sagrado de su artifice —el
evangelista san Lucas- aumentaba sus poderes milagro-
sos. Las victorias de los Reyes Catdlicos sobre el islam
fueron celebradas en Roma durante todos los afios que
duré la campafia. Se oficiaban dos misas, una en la iglesia
de Santa Marfa del Popolo y la otra en la iglesia de la na-
cién espafiola en Roma, Santiago de los Espanoles, delan-
te del Papa y el colegio cardenalicio. La celebracién por
las victorias granadinas inclufa también una procesién en
la que se mostraban simbolos de la monarquia e imdgenes
de Santiago™. No es de extrafiar pues, que junto a la Rosa
de Oro, como simbolo de defensa de la Fe, se enviara el
icono que amparaba y aseguraba el triunfo. Al igual que
en la Ciudad Eterna, también en Granada presidié las mi-
sas de celebracién por el evento segiin una tradicién que

recogen los historiadores locales®. El descubrimiento de
la copia del icono en la Capilla Real confirma que la reina
tuvo varios en su haber, probablemente enviados desde la
Corte papal o cardenalicia o bien traidos por clérigos de
su entorno a su regreso de la ciudad de Roma. El carde-
ter bizantinizante de estas imdgenes contribuyé a que se
utilizara el calificativo de “antiguas” para referirse tanto a
las pictéricas como escultdricas. Este mismo término se
aplicaba a la pintura de la Virgen sevillana que segin la
tradicién habia asistido al rey Fernando III en la toma de
la ciudad de Sevilla frente a los musulmanes, cuyo estilo
orientalizante estd fuera de toda duda. La fusidn de ambas
advocaciones “del Popolo” y “Antigua” se demuestra en
la pintura que estudié en 2014: la tabla que se expone
a modo de reliquia junto a un Santiago Matamoros en

66 McAlister Blazer, 1995: 32-33.

67 Belting, 2009: 83.

68 Ferndndez de Cérdova Miralles, 2005: 288-289.
69 Caballero Escamilla, 2015: 87.

70

un retablo de época posterior situado en el interior de
la Puerta de la Justicia de la Alhambra™. La inscripcién
que la acompania delata que pertenecid a la reina y que se
consideraba una copia del original de san Lucas. Quizds
es el primer eslabén de una serie de retablos realizados
a partir del siglo XVI que exponian estos iconos junto
a imdgenes de Santiago Matamoros, a la que se sumarfa
también el retablo mds tardio situado en la cabecera de la
Catedral granadina. Se repite asi el modelo de celebracién
presidida por el Papa en Roma, en el que las imdgenes
de la Virgen del Popolo y Santiago figuraron como memoria
de la Reconquisia, elementos de proteccion y simbolos de
victoria frente al infiel”.
En conclusién, estamos en condiciones de decir que
las pinturas de origen italiano pertenecientes a la reina
Isabel fueron mds numerosas de lo que en un principio
se habia pensado. Bajo el apelativo tbla de Grega o fa-
bla griega, repetido constantemente en los mventarios, se
encontraban reproducciones y recreaciones de originales
bizantinos, entre ellos varias Virgenes del Fopolo que nos han
servido para sefialar la presencia de Antoniazzo Romano
en el conjunto de pinturas que pertenecieron a Isabel. La
valoracién del pasado con un criterio actual ha desdibuja-
do el verdadero alcance del conjunto, pues su proceden-
cia italiana no implica necesariamente una manera antica o
un revival grecorromano que pudiera explicar un posible
“gusto renacentista” de la reina. La estética medievalizan-
te que presentan obedece no a una simple opcidn estética,
tampoco a una falta de destreza técnica, sino que es un ex-
ponente mds de la corriente espiritual extendida por toda
Europa que preconizaba una vuelta a la autenticidad de
la Iglesia primitiva. En esa recuperacién de valores el arte
jugd un papel primordial.

70 Caballero Escamilla, 2014; 2015.

71 Hemos de destacar otra copia del taller de Antoniazzo Ro-
mano encastrada en el retablo posterior de la Virgen del Rosario
de la iglesia del convento de la Madre de Dios de la Piedad, en
Sevilla; Russo, 2013-2014: 164-165.

CoPIAS DE IMAGENES SAGRADAS R -l
VIRGENES DEL PorPOLO Y LOS RE] RATOS

ALGUNAS NOTAS SOBRE LAS

OMANAS EN GRANADA!

DE SAN PEDRO Y SAN PABLO

3 Maro It
Cloe Cavero de Carondelet

En la Catedral de Granada' se conserva una copia
de 1a Madonna de la iglesia de Santa Maria del Popolo de

Roma, conocida como la Virgen de los Perdonesy en la Ga-

pilla Real de la misma una pequeiia tabla con los «ver-
daderos retratos» de San Fedro y San PBuble, posiblemente
apostélico de la leyenda de la

na recreacién del icono
y El valor de

conversién de Constantino al cristianisn-lc?. .
cstos modelos romanos radica en su COIldlClC’)III de vera ¢ffi-
verdaderas de la divinidad que en
¢én veneradas como achetropoteta, €sto
adas por mano humana. Son e
ello objetos duales, con un valor testimonial comprcnc'hdz
entre su autoridad como imdgenes sagradas.y su c1'1a_hda
de reliquias divinas. Las dos copias pictoricas obge‘to de
este estudio fueron entregadas por los Reyes Catohc?s a
la Iglesia de Granada en 1491 (o0 1492) y 1493 rcspectl\.!;-
mente, antes de quedar depositadas en la nueva Capilla
Real. Con un notorio arcaismo formal, cada tabla presen-
ta una pareja de personajes divinos, de manera ﬁ'ontai y
de media figura, sobre un fondo completamente dorado.

aies, representaciones
ocasiones eran tambi
es, imagenes no realiz

T,P;gradczco a David Garcfa Cueto y a Mal.me‘l Garcia Luqlzlz
su generosidad en la localizacién de réplicas de imdgenes roman N
en Cranada. La investigacion para cste tra'bajo s¢ CIEII:MCZ:]O
el proyecto del European Research Council (ERCA | a;::;ntion
por el European Union's HorizolinI 20%2 Si;za-m;AagR]?/[nA o

ant agreement NO. : .
g:cc)}r'grrnaiix?g g? Sacregd Images in Early Modern Europe» (IP:
Chiara Franceschini), LMU Miinchen.

t

Las trazas del nuevo estilo practicado por los pintores re-

nacentistas son sin embargo visibles en la ejecucion de los
rostros de la Virgen, el Nifio y los ap6stoles. Esta aparente
incoherencia 0 anacronismo visual es un _elemento_ cons-
tante en el fenémeno de reactivacién de iconos milagro-
e sobrevino a finales del siglo XV Papas,
aron multiples copias de estas
por Europa. Trasladadas a
las copias se Insertaron en el
¢ los fieles, la

s0s romanos qu
reyes y principes comision
imdgenes y las diseminaron
nuevos espacios y contextos, ;
ciclo de veneracién y pasaron a mediar entr
Virgen y los santos, transformdndose a su Vez cfn nuevz;s:
imé4genes milagrosas. La teoria de que las unagenc?b s

gradas habian de ser veneradas por lo que representaban,

g : e
coexistia pues con la creencia en los singulares poder

taumatirgicos y milagrosos
% e

de la imagen de la divinidad®.
Las dos tablas granadinas se insertan en un contexto

histérico singular. La reconquista de Granada, la expul-

sién de los judios de Espaiia y ¢l descubrimiento de Amé-

timiento mesidnico de los Reyes
6n politica y simbo-
s del cristianismo.

de una determinada imagen

rica acrecentaron el sen .
Catolicos, y estimularon la construcct
lica de su poder como legftimos garantes e
Las imdgenes sagradas tuvieron un papel importante en

roceso, tanto para mediar en la conversion y evange-
3

St mo para visibilizar la

lizacién de los cristianos nuevos, €O

5 Fmtwe otos, véanse Nagel y Wood, 2010: esp. 108-L15;
Belting, 1994: esp. 342-348.
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Antoniazzo Romano (atribuidoe). Nuestra Sefora del Pipolo o Virgen de los Ferdones
Granada, Catedral, capilla de Santiago

prcsencia de la monarquia catélica. El nuevo arzobispo de
Granada, fray Hernando de Talavera (1428-1507), tuvo
un pmcagon.isnlo fundamental en la cristianizacién de la
ciudad mediante la transformacién de mezquitas en igle-
sias, la elaboracién de una doctrina de culto de las imd-
genes, y la produccién‘seriada de esculturas marianas®, Fl
encargado de disefiar la nueva representacién simbdlica
de los Reyes Catdlicos en Roma seria el prelado y luego
cardenal Bernardino de Carvajal (1456-1523), quien or-
questo el milagroso redescubrimiento del ftulus crucis en el
dia de la toma de Granada, la posterior apropiacién de la
iglesia de Santa Croce in Gerusalemme por los cardenales
espanoles, y la construccién del tempretfo bramantino en el
monasterio franciscano de San Pietro in Montorio®. En
este contexto, parece oportuno reflexionar sobre la fun-
cién concedida a las copias pictéricas de iconos e imdge-
nes sagradas romanas que los Reyes Catdlicos donaron a
Granada.

La Virgen del Fopolo o Virgen de los Perdones del retablo de
Santiago de la Catedral de Granada es una pequefia tabla
datada hacia 1491 que replica el icono medieval conserva-
do enlaiglesia de Santa Maria del Popolo de Roma. Sobre
un envolvente fondo dorado, la Virgen sostiene con su
brazo izquierdo al Nifio, quien mira al fiel y hace un gesto
de bendicién. Una de las caracteristicas mds reconocibles
de este icono romano, y de sus copias, es la fntima mira-
da con la que la Virgen observa al Nifio. La popularidad
de la imagen de Santa Maria del Popolo habia aumen-
tado considerablemente en 1478, tras reafirmar Sixto IV
(1471-1484) su autenticidad como uno de los retratos de
la Virgen pintados por san Lucas®. Los representantes de
la monarquia catdlica en Roma parecen haberla venera-
do de manera especial, ya que fue precisamente ante esta
imagen ante la que el Papa Inocencio VIII (1484-1492) y

3 Garcia-Arenal, 2015; Pereda, 2007: 249-373,

4 Marias, 2017; Cavero de Garondelet, 2016: 50-53; Freiberg,
2014; Pereda, 2009; Martin Garcfa, 2002. Sobre las controversias
alrededor de la reliquia del fulus crucis en Espafia, véase también
Pereda 2017: 57-138.

5 Nagel y Wood, 2010: 109-111. Véase el imprescindible estu-
dio de Bacci, 1998: esp. 250-280.

Bernardino de Carvajal celebraron las misas conmemora-
tivas por las victorias de Mdlaga, Baza y Granada®.

En el reverso de la tabla granadina hay una inscrip-
cién, transcrita por el candnigo Francisco Bernmidez de
Pedraza en 1638, que recoge cémo la copia fue bendecida
por Inocencio VIIL y enviada a la reina Isabel junto con
la condecoracién de la Rosa de Oro, para conmemorar la
toma del Reino de Granada. La primera misa en la Gra-
nada reconquistada, celebrada en la Alhambra en enero
de 1492, se hizo precisamente ante la Virgen de los Perdones’.
De este modo, la copia trasladaba parte de la funcién litir-
gica y simbdlica de su prototipo romano a Granada. Tras
diversos cambios de ubicacién, la Virgen de los Perdones serfa
colocada en el centro del nuevo retablo del Triunfo de
Santiago en la Catedral granadina en 1707. Mediante su
instalacién sobre la escultura de Santiago Matamoros en
la Batalla de Clavijo realizada por Alonso de Mena (1587
1646), el maestro mayor Francisco Hurtado mantendria y
renovaria la relacién simbdlica de este icono mariano con
la reconquista®.

La copia de la imagen mariana de Santa Maria del
Popolo que Inocencio VIII envié a Isabel ha sido atribui-
da recientemente al artista Antoniazzo Romano (h. 1452-
1508) y a su taller. Este importante pintor romano trabajé
para los espanoles establecidos en la Corte papal en varias
ocasiones, entre ellas la decoracién del dbside de Santa
Croce in Gerusalemme. Antoniazzo fue un importante
madonnaro y uno de los mayores productores de copias de
iconos marianos romanos en la época, de las cuales mu-
chas llegaron a Espaiia. Pese a que generalmente la copia

6 Ferndndez de Cérdova Miralles, 2005: 293-296.

7 Bermudez de Pedraza, 1638: f. 234v: “El Papa Inocencio
VIII bendixo esta Imagen el Domingo de la Rosa aviendola
hecho trasladar de otra que pinté San Lucas, y la embié a la
sefiora Reyna dofia Isabel, con la Rosa que también bendixo,
cuando vinieron a ganar este Reyno. Y la primera Missa que se
dijo en Santa Fe fue con ella, y la primera Missa que se dijo en el
Alhambra, fue también delante della. Y rezdndole un Ave Maria
se ganan cien dias de Perddn”,

8 Caballero Escamilla, 2014: 251-253; Lépez Guadalupe Mu-
fioz, 2005: 503-507; Gémez-Moreno Gonzidlez, [1877 (2004)]:
540.
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Jacepo Alberici. Vera effigies de Santa Maria del Fopolo
Foto: Bibliotheca Hertziana - Max-Planck-Institut Fir Kunstgeschichte, Roma

'HAEC EST VERA EFFIGIES §

de iconos e imdgenes milagrosas romanas estaba fuerte-
mente regulada por los administradores de los espacios en
los que se encontraban, era habitual que reyes, principes
y eclesidsticos lograsen los permisos necesarios para comi-
sionar copias de las mismas. A Antoniazzo y a su taller se
les atribuyen también las copias del icono de Santa Maria
del Popolo conservadas en el museo de la Capilla Real de
Granada, y en la iglesia de la Madre de Dios de Sevilla®.
Una tercera copia sobre tabla de este icono se conserva en
el retablo de santa Ana de la Catedral de Granada, reali-
zado por Pedro de Raxis (1555-1626) en la primera mitad
del siglo XVII". En esta tltima, la fisonomia del Nifio y
¢l menor arcaismo del conjunto sugieren la mediacién del

9 Russo, 2015: 19-46; Tormo, 1943; 189-211: Viéase también
el texto de Sonia Caballero Escamilla en este mismo volumen.
10 Navarrete, 2005: 334-337.
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Pedro de Raxis. Nuestra Sesiora del Popolo
Granada, Catedral, capilla de Santa Ana

grabado de la vera ¢ffigies del icono mariano incluida en el
importante volumen sobre la iglesia de Santa Maria del
Popolo publicado por Jacopo Alberici en 1600, Posible-
mente el mismo grabado esté detrds de la realizacién de la
pintura sobre cobre que, con una cronologia mds tardia y
un cardcter casi popular, orna las cajoneras de la sacristia
de la abadia del Sacromonte.

Otra importante imagen mariana que gozd de una
gran fortuna en Espafia fue la Salus Fopuli Romgni, con-
servada en la basilica papal de Santa Maria Maggiore.
Este paradigmitico icono del siglo VI, atribuido también

11 Véase Alberici, 1600: 78.

Anénimo. Nuestra Sefiora del Fopolo
Granada, Abadia del Sacromonte

a san Lucas, era intensamente venerado en Roma por sus
poderes milagrosos y taumatirgicos'. A diferencia de la
casi homénima imagen de Santa Maria del Popolo, con
la que a menudo es confundida en la literatura cspa-ﬁola,
la Salus Populi Romani se caracteriza por la intensa ‘mxrac%a
que la Virgen dirige al espectador. Una de las copias mas
tempranas de esta imagen preservadas en Espafia es la de
la capilla de Baltasar del Rio, obispo de Scalas, en la Cate-
dral de Sevilla, documentada alli desde principios del XVI
y atribuida también al circulo de Antoniazzo Romano™.
A finales del siglo XVI se produjo un incremento notable

12 Wolf, 1990.
13 Pereda, 2007: 223-228.

Anoénimo. Salus Populi Romani
Granada, Iglesia parroquial de Santa Ana

en la realizacién de copias de la Salus Fopuli Romant en gra-
bado y pintura, que estimulé la circulacién de esta i]]':lla-
gen y contribuyé a intensificar su popularidad, ta_m’_bxen
en Espafia'. En Granada se conservan muiltiples rép]Tcas,
de diversa calidad y con diferentes grados de fidelidad
para con el original romano. Entre las mds interesantes
se encuentran la copia de la iglesia de Santa Ana, una
pintura de principios del siglo XVII en la que el pintor
monumentaliza y aporta realismo a la imagen medieval
romana, y aquella conservada en la abadia del Sacromor}-
te y relacionada con Juan Sanchez Cotdn (1560-1627)".

14 Entre otros, las réplicas de la Salus Populi Romani han sido
estudiadas por Mochizuki, 2016: 129-144; Kojima, 2014 373-
387; Noreen, 2005: 660-672.

15 Garcia Cueto, 2014a: 371.



Fray Juan Sdnchez Cotdn (atribuide), Salus Ropult Romans.
Granada, Abadia del Sacromonte

Otras copias del icono romano se han localizado en los
Padres Escolapios de San Basilio, en la iglesia de la Encar-
nacién de Santa Fe'® v en un retablo de la parroquia de
San José"”. Muestra de la popularidad de esta imagen son
también las multples entradas descritas como «Nuestra
Seiora del Populo» registradas en los inventarios madrile-
fnos del siglo XVITH,

16 Oleo sobre lienzo, 48 x 37 cm. Esta pintura se citaba en un
ario de 1704 como “quadro pequefio con marco dorado
del Populo” en la capilla de los Lucenas y Aguilares.

Véase httpi//www.iaph.es/patrimonio-mueble-andalucia.

17 Gallego Burin, [1961 (1982)]: 389.

18 The Getty Provenance Index Database (realizado a partir
de Burke y Cherry, 1997). Sin embargo, la nomenclatura «Nues-
tra Sefiora del Populo» que aparece en la base de datos resulta
ambigua, pues puede relerirse tanto a la Salus Fopuli Romant como

mna de Santa Maria del Popolo.

Salus Populi Romani

Granada, Iglesia parroquial de San José

La segunda imagen objeto de este estudio es una pe-
queda tela al temple pegada sobre tabla que representa a
los apéstoles san Pedro y san Pablo (45 x 43 cm). El or-
namentado marco de plata con detalles sobredorados que
la guarnece fue descrito en los mventarios de la capilla de
1536 como una “obra romana al proprio™. Una mscrip-
cién en una réplica del seiscientos, de la que hablaré mds
adelante, la describe como una “copia de los verdaderos
retratos” de Pedro y Pablo, y recoge que fue donada por
los Reyes Catélicos a la Capilla Real en 1493. Los santos
estdn representados de media figura uno al lado del otro
sin halo, pero reconocibles por sus atributos preceptivos.
Situado en una posicidn algo mds adelantada, Pablo em-

puna la espada de su martirio y mantiene una mirada baja

19 Pita Andrade, 1994: 286 y 288; Gallego Burin, 1952a: 78-
79.




Cloe Cavere de Carondelet

Anénimo. El Fipa Silvestre enseria al Emperador Constantino el icono
de San Pedro y San FPablo, h. 1246-1254

Roma, Santi Quattro Coronati, oratorio de San Silvestro

Foto: Bibliotheca Hertziana — Max-Planck-Institut fiir Kunstgeschichte, Roma (detalle)

hacia la izquierda del espectador. Representado de una
manera mds frontal, Pedro sostiene las dos llaves mien-
tras mira a Pablo de reojo. La colocacién de Pedro a la
derecha de Pablo conforma con la tipologfa preferida en
las representaciones conjuntas de ambos santos®. De fon-
do dorado, la imagen parece ser una réplica renacentista
de un icono bizantino (o a la manera bizantina), o bien
una recreacién de una imagen medicval. Las caracteristi-
cas formales de la tabla conforman con el gusto espaiol
de finales del siglo XV por imdgenes romanas devotas y
sobrias, profusamente adornadas con oros, y parece indi-
car que no fue concebida para servir de imagen de culto
littirgico, sino como un icono a través del cual canalizar
la piedad privada®. Actualmente, tras unos afios invisible
para el publico, la pintura de San Fedro y San Fublo se en-
cuentra expuesta en ¢l museo.

Hasta este momento, el tinico estudio sobre la tabla de
san Pedro y san Pablo de la Capilla Real se lo debemos
a Gémez-Moreno. En 1892, este historiador encontré la
tabla dentro de los altares relicario de la Capilla Real junto

20 Sobre ¢l debate teolégico entorno a las representaciones
conjuntas de ambos santos, véase Pereda, 2015: 233-235.
21 Pereda, 2007: 36-38, 228-229.
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con las demds reliquias obtenidas de Roma, y la considerd
como una copia de los retratos de los apéstoles Pedro y
Pablo del antiguo mosaico del sepulcro o cnfessio de los
santos en la basilica vaticana®. Posiblemente sc estuvie-
se refiriendo al rico mosaico representando a Cristo, san
Pedro y san Pablo coronados y adornados con piedras
preciosas con el que el Papa Ledn 111 (795-816) adorn el
nicho del sepulcro de San Pedro en el Vaticano a princi-
pios del siglo IX*. Otras noticias apuntan a la existencia
de una imagen de Pedro y Pablo ante el altar de la confes-
sio**. De cualquier manera, y aunque los retratos musivos
de los apéstoles seguian siendo visibles en 1615%, actual-
mente al visitante s6lo le es posible contemplar la imagen
de Cristo. La imposibilidad de confirmar la filiacién for-
mal de la tabla de la Capilla Real con los mosaicos vatica-
nos sugerida por Gémez-Moreno me lleva a profundizar
en la comprensién de la tabla granadina desde la leyenda
medieval de la conversién de Constantino.

La representacién conjunta de Pedro y Pablo tiene su
origen en la leyenda de la conversién al cristianismo del
emperador Constantino (306-312). En las Ada Silvestri se
describe cémo el emperador, quien se encontraba pos-
trado en cama con lepra, recibié la visita en suefios de
dos hombres mayores y venerables. Estos le dijeron que
su enfermedad podia ser curada si acudia al Papa Silves-
tre (314-335). Una vez en presencia de Constantino, el
Papa Silvestre le ensefi6 dos retratos de san Pedro y san
Pablo en media figura. Al reconocer en ellos las efigies
de aquellos hombres que le habian visitado en suefios,
Constantino decidié convertirse al cristianismo®. Pese a
la importancia fundamental de esta leyenda, no parece
haber existido una imagen normativa del icono milagroso
de Pedro y Pablo. Los dos pequefios iconos individua-
les de los apdstoles conservados en el Sancta Sanclorum,

22 Goémez-Moreno Gonzdlez, 1892: 298-300.

23 Lanzani, 1999: 2728, ®

24 Andnimo, 2006: 1-2.

25 Niggl, 1972: 283-284: “Habet in facic imaginem Salvato-
ris, Pauli ad dexteram et Petri ad sinistram, a Leone III musivo
opere effictas™.

26 Baca, 2014: 36.

en ocasiones relacionados con este milagro, no parecen
haber sido replicados en composiciones posteriores”. Por
otro lado, un icono paleoeslavo con Pedro y Pablo de me-
dia figura conservado en la Biblioteca Vaticana (ante quem
1310) si parece haber sido considerado como el icono
milagroso de Constantino, especialmente a principios del
siglo XVII*. Este icono mantiene un gran parecido con
los retratos apostdlicos incluidos en el ciclo de las historias
de san Pedro y san Pablo que fue pintado al fresco en el
pértico perdido de la antigua basilica vaticana hacia me-
diados del siglo XIII. Afortunadamente, dos fragmentos
con los retratos de los apdstoles procedentes de la escena
del Suerio de Constantino fueron conservados, y se encuen-
tran actualmente en la Fabrica de San Pedro®. El modelo
iconogréfico y formal de los frescos vaticanos es también
evidente en las decoraciones de la capilla de San Silvestre
del Oratorio dei Santi Quattro Coronati en Roma (1246-
1254) y en las de la iglesia de San Piero a Grado en Pisa
(h. 1300)™.

Parece innegable que los retratos de Pedro y Pablo so-
bre fondo dorado que los Reyes Catélicos donaron a la
Iglesia de Granada mantienen ciertos paralelismos forma-
les y compositivos con las recreaciones medievales del ico-
no apostélico que suscitd la conversidén de Constantino.
De ser cierta esta hipétesis, la tabla de los Reyes Catélicos
habria de ser entendida como una réplica de un estimulo
visual de conversién, y por lo tanto como una imagen per-
tinente y eficaz en el contexto de cristianizacién de Gra-
nada. Su posible colocacién originaria en el relicario de la
Capilla Real contribuirfa a reafirmar el deseo de los Reyes
Catélicos por custodiar parte de las reliquias e imdgenes
sagradas mds prestigiosas de Roma. En este caso, Bernar-
dino de Carvajal aparecerfa como un probable impulsor
de la comisién o adquisicién de la copia, y de su posterior
envio a Granada, tal y como hacfa con las reliquias que
mandaba a los monarcas.

27 Belting, 1994: 78-101, 121.

28 Pereda, 2015: 232-233.

29 Ghidoli, 1989: 70, 141-146.

30 Draghi, 2012: 191-208; Belting, 1994: 337; Wollesen, 1977: 92.

Copias de imigenes sagradas vomanas en Granada

Ya en el siglo XVII, Francisco Pacheco trataria sobre
la cuestiéon de los verdaderos retratos de los apdstoles en
su Arte de la pintura, en donde identific6 dos imdgenes de
especial autoridad e unportancia. Primeramente, la “tabla
antigua pintada en tiempo de Constantino” que propicié
la conversién de este emperador conservada en el Vati-
cano - posiblemente el icono serbio antes mencionado -,
de la cual sefialaba una copia realizada en 1584 y conser-
vada en el Colegio Imperial de la Compania de Jests de
Madrid®'. A continuacién, Pacheco afirmaba la autoridad
de una segunda imagen: los “Verdaderos Retratos destos
Santos Apostoles” pintados por san Lucas, una copia de
los cuales habia sido donada por los Reyes Catdlicos a la
Capilla Real de Granada®. Mediante su vinculacién con
un original lucano, Pacheco elevaba la tabla granadina al
mismo status que la Vagen de los Perdones y las diferentes
copias de lconos marianos romanos mencionadas ante-
riormente. De ser esto cierto, el San Pedro y San Pablo de
la Capilla Real habria sido realizado a partir de un icono,
probablemente conservado en alguna iglesia romana, que
aun no ha podido ser identificado. Ademds, la ausencia
de fuentes documentales y visuales complementarias hace
dificil discernir si la tabla habfa sido siempre atribuida a
san Lucas, o si las palabras del tedrico espafiol se debian
al nuevo impetu que los iconos lucanos experimentaron
entre finales del XVI y principios del XVIT*.

De cualquier manera, la autoridad sagrada del icono
de san Pedro y san Pablo cambié tras su colocacién en la
Capilla Real de Granada. Vinculada a los Reyes Catoli-
cos, esta obra convirti en una imagen autoritativa para la
representacién de los apéstoles en Granada, y en el resto

31 Pacheco, 1649: 558. Sobre la copia de 1584, véase también
Pereda, 2015: 233; y Quintana, 1629: 416, “un retrato verdadero
de los Apostoles San Pedro y San Pablo, sacado por un famoso
pintor, ano de mil y quinientos y ochenta y quatro de otro muy
antiguo que estd en la Sacristia de Roma en mucha Veneracion,
y ¢s ¢l que tenia el Bienaventurado san Silvestre papa”.

32 Pacheco, 1649: 558.

33 Bacci, 1998: 380-402. Sin embargo, este autor no recoge
ninguna noticia sobre un icono de los verdaderos retratos de san
Pedro y san Pablo atribuido a san Lucas.
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Anénimo granadino. Sun Fedro
Drircal, Iglesia parroquial de la Inmaculada Concepeién

de Espana. Como veremos en las pdginas restantes, las
copias de los siglos XVI y XVII conservadas en Grana-
da permiten afirmar que la consideracién y veneracién
de este icono no dependia solamente de su condicién de
réplica de los verdaderos retratos de los apdstoles, sino
también de su exclusiva vinculacién con los Reyes Ca-
tolicos. Una copia temprana atestigua la pronta difusién
del icono apostélico en Granada. Se trata de una peque-
na pintura sobre tabla de gran calidad que se encuentra
encastrada en un fragmento de retablo renacentista en la
iglesia parroquial de Diircal, y que puede ser fechada en
las primeras décadas del siglo XVIL. La particularidad de
esta pintura radica en el hecho de que el pintor no ha co-
piado el icono en su totalidad, sino tinicamente el retrato
de san Pedro. El fondo dorado, el color del vestido, el
detalle de las dos llaves enfrentadas, la mirada baja y el
gesto serio de san Pedro, son elementos que manifiestan
su filiacién con este modelo. El tinico detalle discordante
reside en la orientacién del rostro del apdstol, que aparece
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Anénimo granadino. Copia de los Verdaderos Retratos de San Pedro y San Pablo
en la Capilla Real de Granada. Granada, Iglesia parroquial de Santiago

invertido con respecto al icono de la Capilla Real. Los
putti dorados en medio relieve que rodean la tabla, origi-
nalmente colocada en lo alto de un retablo, subrayan la
autoridad sagrada de esta imagen. Otro posible ejemplo
de la temprana recepcién del icono apostélico puede verse
en la iglesia de Santiago de Granada. Esta copia —que si
incluye las efigies de los dos santos— fue atribuida por el
conde de Maule a Antonio del Rincdn, pintor de cdmara
de Fernando el Catélico que estuvo a su servicio hasta su
muerte en 1500%%. De ser acertada esta atribucién -que
resulta en realidad muy poco probable- la tabla habria
sido comisionada por los Reyes Catélicos después de la
llegada del icono a Granada®.

34 Cruz y Bahamonde, 1806-1813, XII: 212. “Eri%] bautiste-
rio hai dos quadros en tabla, el uno representa el bautismo de
5. Juan y el otro sobre [ondo dorado los apostoles S. Pedro y 5.
Pablo, de Antonio del Rincon”. Sobre Antonio del Rincén, véase
Céan Bermuidez, 1800: 197-198; Palomino, 1724: 235.

35 La pintura —70 x 67 cm- estd realizada sobre tela, lo que

Anénimo granadino. Copia de los Verdaderos Retratos de San Pedro y San Pablo
en la Capilla Real de Granada. Granada, Museo de Bellas Artes

La autoridad de la tabla de san Pedro y san Pablo se acen-
tué a lo largo de los siglos XVI y XVII. De hecho, Pacheco

llega a recomendar a los artistas que pinten a san Pedro con

“la tunica azul cefiida, 1 el manto Naranjado, o de color de
ocre, como lo muestra el retrato” de la Capilla Real®. Ade-
mis, miembros destacados de la nobleza poseyeron copias de
este icono en sus colecciones. Un “Retrato de San Pedro y San
Pablo, copia de la capilla Real” fue inventariado en 1634 en
la coleccién de Sancha de Mendoza, marquesa de Armufia®.
Pocos afios después, Pacheco advertia que en Sevilla habfa
una copia que anteriormente habfa pertenecido al cardenal
Nifio de Guevara (1541-1609), y citaba también que el padre

vendria a excluir una cronologia tan temprana, a menos que se
hubiera realizado un poco probable traspaso a lienzo. Ademds,
cn su reverso hay escrito un nombre con grafia del siglo XVIIL,
“D. Rodrigo Sr. Nava”,

36 Pacheco, 1649: 557-560. Sin embargo, esc manto ocre no
aparece ni en ¢l original, ni en las copias.

37 Gila Medina y Peregrina Palomares, 1996: 127.

Copias de imdgenes sagradas vomanas en Granada

fray Pedro Arias, de la orden de Predicadores, habia donado
una “copia menor” a la sacristfa de San Pablo unos cincuenta
afios antes. A su vez, el padre Arias la habia recibido de Ia
VII duquesa de Medina Sidonia, Ana de Silva y Mendoza
(1560-1610)%. Es posible que esta tltima se corresponda con
la pintura actualmente conservada en la iglesia de Nuestra
Senora de la O en Sanlicar de Barrameda. De principios del
XVII conservamos otra copia en el Museo de Bellas Artes de
Granada, procedente de la desamortizacion de los conventos
y monasterios de la ciudad. Esta pintura replica fielmente el
icono apostdlico. Sin embargo, su condicién de copia queda
manifiesta de forma explicita en el marco pintado de color
negro, con un fino borde dorado en la parte interior, que
encuadra a los apdstoles. En la parte inferior del marco se
pucde leer en letras doradas la siguiente inscripeién: «Clopial
de los verdaderos Retratos de los bie[n]auentura / dos [S]tos
Apostolos Pedro y Pablo los quales dexaron / lo sserenisimos
Reyes catolicos Con las demas reliquifas] / En su capilla real
de Granada Afio de 1493». Mediante esta inscripcion, la ima-
gen sagrada manifiesta sus miiltiples temporalidades como
copia de una copia de la imagen original, réplica a su vez de
los prototipos divinos™.

Una muestra mds del poder autoritativo adquirido por
la tabla de la Capilla Real puede verse en el San Pedro y
San Pablo de las Carmelitas Calzadas de Granada, realiza-
do por un pintor espanol probablemente a mediados del
siglo XVIT¥. El pintor ha incorporado el icono apostoli-
co a una representacién de Pedro y Pablo de tres cuartos
sobre fondo oscuro, portando halos dorados y con sus
manos estrechamente entrelazadas. De alguna manera, la
intencién del pintor parece haber sido la de reconstruir un
hipotético original en el que los apdstoles aparecerian de
tres cuartos, una imagen imaginada de la que los retratos
de la Capilla Real serfan sélo un pequeiio fragmento. Por
otra parte, hay que tener en cuenta que esta composicién
se Inserta en un contexto de renovada popularidad del
icono paleoeslavo antes mencionado, y que parece haber

38 Pachcco, 1649: 558.
39 Nagel y Wood, 2010: 20-28.
40 Oleo sobre lienzo, h. 100 x 85 cm.
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Anénimo granadino. San Pedro y San Fablo

Granada, Convento de Nuestra Sefiora del Carmen (Carmelitas Calzadas)

motivado la creacién de representaciones conjuntas de los

apdstoles como aquellas realizadas por Jusepe de Ribera
(1591-1652) y El Greco (1541-1614)*., De hecho, el cua-
dro de las carmelitas granadinas mantiene mtercsantes pa-
ralelismos con el San Fedro y San Pablo realizado hacia 1600

por el pintor cretense, v conservado en Barcelona®. En

41 Pereda, 2015: 227-243. Se conservan copias de la disputa
de Pedro y Pablo de Jusepe de Ribera en numerosas iglesias y
conventos espanoles. Véase también De Garlos y Matilla, 2014
esp. 185-187,

42 Oleo sobre lienzo, 116 x 91,8 cm, Museu Nacional d’Art
de Catalunya. Marfas, 2014: 198-204.
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ambos lienzos, los apdstoles portan
respectivamente las llaves v la espa-
da, v sus manos estin entrelazadas.
Este gesto, que resulta muy evidente
en el lienzo carmelitano, parece su-
brayar el acuerdo existente entre las
visiones diferentes de la Iglesia man-
tenidas por san Pedro y san Pablo. El
prestigio local alcanzado por la pintu-
ra de las Carmelitas Calzadas es evi-
dente en la copia de la misma, reali-
zada probablemente algunas décadas
después, que se conserva en la iglesia
de Santa Ana en la vecina Ogfjares®.

La evidencia analizada en este
breve estudio permite sugerir que
la donacién de copias del prestigio-
so icono de la Madonna del Popolo v
de los verdaderos retratos de Pedro
y Pablo que los Reyes QGatdlicos hi-
cieron a la Iglesia de Granada estuvo
orientada a consagrar simbdlicamen-
te la autoridad renovada de Granada
como sede arzobispal, y a materiali-
zar su alianza con el papado y la cu-
dad de Roma. Aunque concebidas
como réplicas de imdgenes romanas,
la Virgen de los Perdones y el icono de
San Pedro y San Fablo fueron también
veneradas por su valor testimonial como reliquias de los
Reyes Catolicos y de la cristianizacién de Granada. Con
el paso del tiempo, las copias granadinas parecen haber
perdido parte de su ahimdad sagrada con el modelo ori-
ginal, y haber adquirido una nueva identidad, mas local,
vinculada a sus patrones y al espacio en el que se encon-

traban.
.

43  Oleo sobre lienzo, 59 x 79 cm. Véase hitp:/www.iaph.
es/patrimonio-mueble-andalucia. Gallego Burin, [1961 (1982)]:
389.

LLA OBRA PICTORICA DE JACOPO ToORNI EN GRANADA

Hl caso del artista que protagoniza las siguientes pa-
ginas resulta ciertamente singular. Educado profesional-
mente en algunos de los talleres mds prestigiosos de la
Ttalia del momento, cultivd las tres artes mayores con des-
envoltura y sin embargo ha sido una figura a la que los
estudiosos han prestado escasa atencidn, sobre todo en lo
que concierne a su vertiente pictérica. Resulta determi-
nante a este respecto lo exiguo de su produccién: tan sélo
tres de sus obras documentadas se han conservado, todas
ellas en la ciudad de Granada; tal circunstancia le ha vali-
do el triste sobrenombre de “pintor sin obras” en su pais
natal'. Ademds, la relevancia de su corpus arquitecténico
v escultdrico, en contraste con la menor factura de las cita-
das pinturas, ha provocado que sea recordado sobre todo
por facetas ajenas al oficio para el que se formé desde el
principio, el de pintor.

Sabemos que Jacopo di Lazzaro di Bartolomeo Torni
(1476-1526), también conocido como Jacobo Florentino
en Espafia o el frndaco en Italia (apelativo debido pro-
bablemente al nombre utilizado en italiano para referir-
se al color afiil), nacié en el barrio de San Miniato de
Florencia el 3 de enero de 1476 Fue hijo del panadero
Lazzaro di Pietro y tuvo dos hermanos también pinto-
res de profesidén: Francesco y Giovanbattista di Jacopo®.

1 Zeri, 1962: 217
2 Zurla, 2010-2011: 40.
3 Vasari, [1550 (1878-1885)], I11: 679; Colnaghi, 1928: 146.

Hasta hace pocas décadas, la documentacién relativa a
su labor en suelo italiano era muy escasa; afortunada-
mente, recientes hallazgos han arrojado luz sobre dicho
periodo -todavia enigmdtico en muchos sentidos- al des-
cubrir nuevos escritos relativos a su ejercicio profesio-
nal. Podemos afirmar, gracias a ellos, que nuestro artista
habria pasado la mayor parte de esta primera y larga
etapa en su Florencia natal, donde aparece como testigo
en dos actas notariales de 1495' y 1497° relacionadas
con Domenico Ghirlandaio (1448-1494), y como funda-
dor, junto a Antonio di Stefano, de un taller de pintura
en el barrio de San Lorenzo en 1503¢. Dentro de estos
descubrimientos documentales, resulta especialmente
interesante el acuerdo entre Jacobus olim Larari floventinos
sculptor y Pietro Feri con los canteros Francesco di Nardo
v Betto di Jacopone di Nardo di Bergiola para la entrega
de diez carros de mdrmol, firmado en Carrara en 1505".
Pese a que dicho contrato excede el propdsito del pre-
sente texto, destacamos aqui su importancia al constituir
el Unico testunonio que hace referencia a su actividad
como escultor en su pafs natal.

4 Aquino, 2007: 64.
5 Geronimous y Waldman, 2003: 156, nota 114. La fecha fue
corregida por Aquino, 2007: 71.

6 Filippini, 1992: 305-311.

7 Lo publicéd Klapisch-Zuber, 1969: 140, nota 165, aunque la
primera investigadora en identificar a Jacobus Lazari con nues-
tro artista ha sido Zurla, 2010-2011: 59, nota 58.
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