RESENA / REVIEW

Garcia Cuero, David (dir.) La pintura italiana
en Granada. Artistas y coleccionistas, originales y
copias, Universidad de Granada, 2019, 660 pp.,
ISBN 978-84-338-6419-2.

Bajo el titulo de La pintura italiana en Gra-
nada. Artistas y coleccionistas, originales y copias,
la Editorial de la Universidad de Granada, en
el 448 aniversario de Caravaggio, ha publicado
los frutos de La copia pictdrica en la Monarquia
Hispdnica (siglos xvi-xviy) (HAR2014-52061-P),
en un monogréfico que plantea la problemdtica
histérico-artistica derivada de la presencia de
pintura italiana en Espana desde el s. xv al xx,
clave para la comprensién de los procesos iden-
titarios de Granada como foco artistico. En el
primero de los 28 capitulos, David Garcfa Cueto,
director del proyecto, se aproxima a la investiga-
cién de arte italiano en Espafia, apartada de las
dguilas renacentistas y de franceses y flamencos,
centréndose en las especificidades locales que
condicionan el desarrollo artistico. Por su parte,
José Policarpo Cruz revisa la historiografia del
caso, de objetivos recurrentes: estilos, modelos,
programas, clientes, artistas, comisariado, colec-
cionismo, diplomacia, expolio y otros factores
socioecondmicos que determinan la conserva-
cién de arte italiano en suelo hispano.

El reinado de Isabel I es marco de gesta-
cién del corpus en Granada, en una coleccién
0 tesoro no cuantioso, pero si pionero y signi-
ficativo. Entre estas pinturas de la Capilla Real
de la Catedral, pese a la dominacién del estilo
flamenco, Sonia Caballero destaca La Oracién
del Huerro atribuida a Botticelli, y un Vardn de
Dolores que reatribuye a Antoniazzo Romano.
Su tamafio y forma sugieren un uso religioso
relacionado con la devocién y gusto de la reina;
su simplicidad formal contrasta con una com-
plejidad iconoldgica «casi mistica, y sus temas

y composiciones de modelos medievales, remi-
ten sin embargo a una cronologia de h. 1500. La
autora previene del tépico que liga Italia con el
Renacimiento, ya que los modos bizantinos de
estos guattocentistas rompen con la estética cla-
sicista sin desentonar en el corpus tardogético.
La intencién del primitivismo de estos pintores
serfa trasponer el significado mistico de alego-
rias de Savonarola, cuya reforma fue impulsada
por Cisneros en la peninsula vecina. La proce-
dencia de la obra de Botticelli, en este contexto,
podria deberse a las embajadas y detracciones
frente a Alejandro V1. Una pintura con funcién
de icono y reliquia, alejada del clasicismo natu-
ralista y anclada en la espiritualidad medieval
que salvaguardan los Reyes Catdlicos, explica,
segln Caballero, su preferencia indistinta por
maestros flamencos e italianos bizantinizan-
tes. Asi se evidencian los errores de los andli-
sis biogréficos y formalistas, descubriendo un
juego temporal que impregna el monogrifico,
no siempre explicito ni referido al mismo tipo
de temporalidad. Cloe Cavero trae ejemplo de
ello, sin salir de la Capilla Real, que guarda dos
copias italianas: la Virgen de los perdonesy la tela
al temple de Pedro y Pablo. Su combinacién de
arcafsmo temdtico y compositivo, y fisionomia
clasicista, motivan el anacronismo que carac-
teriza la reactivacion de iconos romanos en el
arzobispado de Hernando de Talavera. Su dua-
lidad, de imdgenes sagradas y reliquias, incide
en una funcién ontoldgica, de autorizacién del
gobierno de los Reyes Catélicos y de persuasién
ala conversién en Granada. El nexo mondrquico
potenciaria, en el siglo xv1y el xvi1, la multipli-
cacién de reproducciones de estas vera efigies y
reliquias de un gobierno mesidnico, dotadas ya
de identidad local, para la promocién de otros
patrones. Este contexto enmarca otro ejemplo
de anacronismo en la historia el arte pldstico: la
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Adoracién de Carminati de’Brambilla, pagada por
fﬁigo Lépez de Mendoza en 1630 para el Mexuar
de la Alhambra. Segtin Macarena Moralejo, los
modelos de Carracci dan razén de su arcaismo,
y serfa colocada en el conjunto de la chimenea
que, siglo antes, habia encargado Alvaro de
Bazdn a Gian Giacomo della Porta. Diferente
caso enfrenta Garcia Cueto con La Virgen con el
Nirio del Museo catedralicio, de Giovan Battista
Salvi, pintor de la «segunda contrarreforma» en
el siglo xv11, cuya pintura atemporal, intimista,
bolofiesa, inspirada en renacentistas, sirve de
medio a la devocién privada dentro y fuera de
Granada durante el siglo xvi y el xix.

Las funciones devocionales y politicas de la
pintura italiana, por tanto, marcan la historio-
grafia de la pintura en Granada, donde abun-
dan los estudios biogréficos que caracterizan la
Historia del Arte Moderno. Liliana Campos se
ocupa del polivalente Indaco, Jacopo Torni, y de
su obra pictérica. La tardia incorporacién de Gra-
nada al reino cristiano y su plan de renovacién
estética, triunfalista y pedagdgico, serd reclamo
de italianos tras la muerte de Isabel I, cuando el
mecenazgo nobiliario abandera el giro clasicista
representado por Tiigo Lépez de Mendoza y su
hijo, Luis Hurtado. En el Imperio aparecen los
introductores del clasicismo romano en la Alham-
bra, como Julio de Aquilis y Alejandro Mayner;
Pedro A. Galera analiza su obra en el studiolo de
la Estufay las salas de las frutas, que evidencian la
asimilacién del clasicismo romano como «signo
identitario del arte atilico imperial». Es de notar
su reflexion sobre el grutesco, y las pinturas de
historia y mitologfa, que desvelan un discurso
referido a la encarnacién del poder en Carlos V
y el triunfo de la fe en sus conquistas, figuradas
en la toma de Granada. Otra biografia, a cargo
de Garcia Cueto, aborda a Antonio Semino, con-
tratado por Alvaro de Bazin; se trata de uno de
los artistas remodeladores de Granada, atraidos
por la nobleza castellana que viaja a Italia. Otro
es el caso de los pintores de ascendencia italiana,
como Pedro Raxis e/ Granadino, de cuya biogra-
ffa, trazada por Ldzaro Gila, se deduce la impor-
tancia de la formacién en el taller familiar. El
autor observa el proceso naturalista su obra de fin
de s. xvi1 e inicios del xvi1, dividido en distintas
fases o periodos, sin ignorar el riesgo del atribu-

cionismo, y ofreciendo datos sobre condiciones
laborales que evidencian el estatus del artesano,
famoso m4s alld de una Granada convertida en
foco de «barroco hispano».

El fenémeno de la copia es clave del proceso
de transmisién y asimilacién de temas y formas,
en esta historia local de la pintura. Rafael Japén
aborda modelos italianos que impulsan la sus-
titucién de lo escurialense y el manierismo de
Raxis, por el naturalismo barroco. Describe
el bodegdén como género metaférico de obras
simultdneas de Caravaggio y Cotdn, donde
convergen naturalismo y religién. Sus noveda-
des calan en las primeras décadas del siglo xvir
en Granada. La labor copista de talleres locales
se suma a la llegada de artistas formados en la
estela de Caravaggio: Orazio Borgianni, presente
en estos inventarios, autor de modelos regionales
y posible puente entre el naturalismo toledano y
Andalucia. Ademis de los movimientos de artis-
tas, importan relaciones familiares y econdmicas
internacionales de mecenas y coleccionistas, y en
este sentido, otra linea de naturalismo italiano
llegaria a inicios de s. XvI1, segtin Japén, con las
obras de Ribera; el éxito del napolitano a fin de
siglo estriba en copias que atestiguan originales
perdidosy posibilitan interpretaciones de compo-
siciones que marcan la historia de la iconografia.
Otra via de introduccién del naturalismo, abor-
dada por Patrik Perret, tiene como transmisor a
Girolamo Lucenti da Correggio, italiano cuyo
paso por Granada deja, al menos, siete dibujos
de las reliquias de Sacromonte, modelo de gra-
bados. La ciudad asi se descubre como lugar
propicio al proceso artistico de la copia, ya reco-
mendado por Palomino alos pintores. El estudio
de Manuel Garcia Luque traza un recorrido por
los granadinos barrocos apuntando la impor-
tancia de la contemplacién y el grabado de los
maestros antiguos en su formacién, as{ como su
intencidn, no falsificadora, sino mercantil, pen-
diente de la demanda privada. El precedente de
Raxis da paso a modelos noreuropeos de Alonso
Cano, ponderados como cambio de paradigma
local en la segunda mitad del siglo xv11, cuando
la produccidn vira en general hacia lo flamen-
quizante, a diferencia de la tendencia italiana de
Bocanegra. El siglo xviir es caracterizado por el
barroco en las copias de Carlo Maratta por parte



de José Risuefio; y el Renacimiento triunfard
gracias al gusto de la clientela del siglo x1x. Ana
Maria Gémez continda esta historia de la pin-
tura ocupdndose de la copia italiana por parte
de los granadinos del siglo xviiren la Escuela de
Dibujo que, por entonces, seguia condicionada
por modelos anteriores, especialmente Alonso
Cano; su «inercia» se irfa desvaneciendo por la
mezcla de influjos de estampas noreuropeas e
italianas. La llegada de Palomino a la ciudad
supone el impulso de modelos de Luca Gior-
dano, y a medida que avanza el siglo xv111, pesan
estampas de Carlo Maratta; uno de los proyectos
mds interesantes en este sentido son los murales
de los jerénimos. La autora indica que los pin-
tores eclesidsticos tienen mds acceso a modelos
italianos, por sus temas religiosos, como Benito
Rodriguez Blanes. Y en este contexto de transi-
cién también destaca a Diego Sdnchez Sarabia,
«instigador» del academicismo, enmarcado en
la estética barroca, paraddjicamente. La adop-
cién de los programas de la Academia de San
Fernando en la Escuela de Tres Nobles Artes
incluyd el nombramiento de Fernando Marin
como director de Dibujo, otro pintor docente,
cronista y ensayista, «auténtico dinamizador de
la pintura del xv1iD, «fluctuante en una tensién
barroco-cldsica». De esta manera, la pervivencia
barroca en la nueva Academia estriba en el uso
de modelos, y es a pintores tardo-barrocos a los
que se debe la lenta transicién hacia el academi-
cismo, que triunfa en el novecientos en la ahora
llamada Real Academia de Nuestra Sefiora de
las Angustias, dejando atrds el uso de estampas
y dibujos —indica Ana Marfa Gémez— cuando
se impone el copiado de vaciados cldsicos y las
cartillas docentes.

Otro de los enfoques que marca las lineas del
monogrifico, subraya el papel de clientes y comi-
tentes. Manuel Garcia Luque realiza una aproxi-
macién al coleccionismo donde observa espacios
expositivos, medios de adquisicién, cambios de
gusto y funciones otorgadas a las pinturas por
la élite del Antiguo Régimen. El pequefio cor-
pus se limita a procedencias italianas en un drea
de fuerte produccién local, partiendo de parcos
inventarios que emergen de lagunas documen-
tales. Se trata de nobleza castellana, y llama la
atencién, en este caso, que los mercaderes geno-

veses en Granada no tuviesen, al parecer, interés
en las artes. En el s. xvi1 despunta la pinacoteca
de la citada Sancha Mendoza; en el xviir, la de
Juan Sudrez de Obregén; galerias de retratos,
series de exportacién, vistas de ciudades, temi-
ticas religiosas, bodegones, copias de renacen-
tistas como Miguel Angel, y modernos como
Caravaggio y Ribera. Arzobispos como Martin
de Ascargorta; candnigos como Juan de Matute;
el abad Pedro de Avila; el beneficiado Rodrigo
de Nava, abanderan el coleccionismo eclesidstico
y las donaciones a los principales edificios cus-
todios de pintura italiana de temdtica religiosa:
el Palacio Arzobispal, la Catedral, la Abadia de
Sacromonte y la Iglesia de Santiago de Granada.

Otros capitulos del libro se dedican al ani-
lisis de obras concretas, dirigidos a desentra-
fiar modelos, promocidn, cronologias, autorias,
procedencias o programas. Respecto al citado
patrimonio eclesidstico, David Garcia Cueto
suscribe un par de textos sobre dos obras en la
Catedral: la Virgen del Socorro, donada en 1637
por el candnigo y prior, docente y poeta, Juan
Ximénez Romero (copia de la famosa Virgen de
los Husos de Da Vinci), y El Anuncio a los Pasto-
res, a cuyo andlisis afiade un repaso a las copias
de los Bassano conservadas en Granada. Rafael
Japén suma el Apostolado, que estima de entre
fin del s. xv11 ¢ inicios del xv111, testigo del con-
junto disperso que decoraba la sala capitular de
la Cartuja de Sevilla, y los cuatro Padres de la
Iglesia, también en la sacristia catedralicia, ubica-
dos en el coro en el s. x1x; el andlisis comparado
sugiere que se trate de un encargo a Lanfranco y
Sacchi de hacia 1630.

La catalogacién de pinturas italianas que
han terminado, por distintos caminos, en edi-
ficios granadinos emblemiticos, sesga el mono-
grifico donde, como vemos, ningtin método
o perspectiva es excluyente. Como ejemplo, el
capitulo de José Carlos Madero sobre el con-
vento del Angel Custodio, fundado en 1626 y
expoliado en la Independencia. Su pinacoteca,
reconstruida mediante fuentes diversas, se vin-
cula con la herencia de la fundadora, Maria de
los Cobos, y entre las obras documentadas figu-
ran atribuciones a Guido Reni, Raffaello Sanzio,
o los Borgianni; algunas de ellas, a través de la
relacién entre originales y copias, ligan heren-
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cias privadas poniendo de manifiesto, de nuevo,
la importancia del coleccionismo, pero también
de la imitacién, y de la copia, en la divulgacién
del gusto por la pintura italiana y en la asimila-
cién del estilo entre los artistas locales. Rafael
Japén se hace cargo, en otro capitulo, de los edi-
ficios dedicados a san Juan de Dios, incluyendo
la hagiografia del portugués del siglo xv1y la
historia de su Orden Hospitalaria, que recons-
truye la basilica granadina del santo en el xviir.
Del recorrido por sus estancias, custodias de
obras arte, deduce que, con la dotacién de pin-
tura importada, romana, se procuraba «revestir
de oficialidad» el nuevo templo para la promo-
cién del centro de peregrinacién. Otros criterios
y vias toman la configuracién de fondos italia-
nos, originales y copias, del Museo Provincial de
Bellas Artes; Emilio Escoriza traza la historia de
su coleccién desde su inauguracién en 1839, a
través de inventarios para la enajenacion de bie-
nes eclesidsticos y otras fuentes documentales.
Entre otras obras italianas comenta las escultu-
ras de Jacopo Torni, trasladas de San Jerénimo
al Museo que pasaria a instalarse en 1958 en el
palacio de Carlos V. Otro de hito serd la consti-
tucién del depdsito permanente, y educativo, de
lotes del Prado en 1970, en «el Pradillo». A través
de estos fondos se constata de nuevo el cambio de
gusto goticista isabelino al clasicismo imperial, y
el barroquismo ejemplarizado en Carducho. El
estudio comparado pone en relacién dos copias
de Giordiano ingresadas en distintos momentos
pero procedentes de un mismo retablo en San
Jerénimo; comenta copias riberescas, o una ané-
nima de un lienzo de Correggio custodiado en
el Louvre, en cobre del siglo xv1r; del barroco
carracciano subraya la obra de Maratta como
ejemplo del academicismo romano; no descuida
lo veneciano, ni la mencién a piezas anénimas
relacionadas con los modelos o talleres italia-
nos, y cuyo influjo continda en el museo en el
siglo X1x a través de copias de Ribera, de manera
que, como conclusidn, corrobora que el museo
custodia y es lugar de copia y aprendizaje. Otro
texto de catalogacidn, suscrito por Juan Manuel
Martin y Javier Moya, aborda la coleccién del
Instituto Gémez-Moreno de la Fundacién Rodri-
guez Acosta; desde el primer intento de catdlogo,
algunas obras que dan lugar a la muestra en la

Sala de Exposiciones del Banco de Granada en
1973 proceden del 4mbito italiano del Renaci-
miento y «de escuela italiana» del siglo xvir. En
1982 se publica el primer catdlogo razonado del
legado bajo patronato de la Fundacién Rodriguez
Acosta, y diez afios después se publica uno nuevo
bajo mismo patrocinio y apoyo de la Junta, incor-
porando estudios especializados y vocacidn siste-
mitica a la catalogacion de fondos actualmente
en digitalizacién. Se trata de salvar lo misceldneo
de estos corpus con taxonomia, evidente en el
estudio de David Garcia Cueto y Rafael Japén
donde presentan «otras copias italianas y algunos
originales en el patrimonio artistico granadino»,
entre ellas, anénimas de dudosa atribucién, y des-
aparecidas pero documentadas en fuentes locales.
Para ordenar este magma de larga cronologia y
dificil definicién estética debido al fenémeno de
la copia que hibrida estilos de grandes maestros
y tendencias locales, catalogan pintura toscana,
veneciana, emiliana, urbinate, genovesa, romana,
bolofiesa y napolitana, «escuelas» con respectivos
focos del estilo, recurrentes, como hemos visto,
a lo largo del monogréfico.

Pero el anonimato obliga a desviar la aten-
cién de la biografia del autor y a atender a otras
cuestiones dentro y fuera de la obra, no sélo
estilisticas, y relativas al discurso de su sentido
histdrico, o al contexto gréfico y literario de su
iconografia. Es el caso de Alicia Rodriguez Melero
sobre cobres al dleo con escenas de Justo y Pastor
conservados desde el s. xvii1 en la iglesia grana-
dina de los mismos Santos, y vinculados con los
jesuitas y los mercaderes genoveses. Los mode-
los se detectan en estampas alemanas y frescos
romanos conocidos a través de copias valoradas
como originales, que llegan a Espana a través del
mecenazgo de Felipe I1. En este sentido abierto a
la relacién entre las artes y a la intermedialidad
de las imdgenes, Rafael Japén y David Garcia
Cueto firman un brillante capitulo dedicado a
«uno de los conjuntos privados mas complejos»
conocidos en la Espafia moderna: el «insélito»
y deteriorado ciclo mural de la casa-palacio de
Santa Inés. Cuestionan interpretaciones que
Gémez-Moreno, Gémez-Moreno Martinez,
y Diego Angulo hicieron de las escenas supo-
niendo que se trataba de un programa rena-
centista hibrido de alegoria cldsica y biblica, en



pintura quinientista coetdnea de la arquitectura.
Han afinado su cronologia y su lectura llevdn-
dola a una centuria posterior en base a la detec-
cién de modelos: ademds de estampas, destacan
murales de la Galeria Farnese, y fuentes escritas
posiblemente inspiradas en ellos, como el Poli-
femo de Géngora. Los murales de Santa Inés
serfan la huella de un doble proceso de traspo-
sicién de la pintura de los Carracci a la lectura
de Géngora, inspiradora a su vez del Desengario
de amor en rimas del granadino Pedro Soto de
Rojas, que ilumina una nueva lectura del pro-
grama que combina mitos de Adonis, Dédalo,
[caro... para pintar una moraleja sobre el desen-
gafio con referencias veterotestamentarias que
sirven de fondo a la comprension de los cldsicos
seglin la cosmovisién catdlica.

La edicién asi enfoca el arte italiano en
Granada desde varias perspectivas y métodos
no excluyentes. Se ilustra con fotos a color de las
obras comentadas en estos 28 capitulos, abiertos
por prélogos de Bernardino Osio, embajador de

Italia, y Francesca Cappelletti, catedrética de la
Universita degli Studi de Ferrara. La implica-
cién internacional del monogréfico y su calidad
se avalan en las 17 autoras y autores proceden-
tes de historia del arte, gestién, conservacion,
turismo, divulgacién, fotografia... universida-
des de Granada, Mnich, Jaén, Sevilla, Bolo-
nia, Comillas. La dificultad de empleo del gran
volumen para el estudio de un tema diverso —por
otro lado, tan concreto— la remedia una extensa
bibliografia local y general, teérica y de caso, y
un indice onomdstico que termina de hacer del
libro un buen recurso para docencia e investi-
gacién sobre pintura italiana en Granaday —por
extension de las reflexiones artisticas— sobre la
transmisién de estilos e iconografia y la relacién
de las artes y las sociedades.

Elena MuRoz GOMEZ
Universidad de Salamanca
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