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1.- Laexpansion urbana de Alcaraz en las pri-
mer as décadas del siglo XVI: la plaza de
Abajo.

A partir de mediados del siglo XV se percibe el des-
censo de la poblacion desde la parte alta, donde estan
ubicados el castillo y el centro urbano, a cotas mas
bajas. Aungue las edificaciones nobles -ayuntamiento,
audiencia, aposento de los corregidores y tres iglesias-
siguieron en la plaza de Arriba, desde la época men-
cionada la mayor parte de la vida comercial y buena
porcion de la politica se efectuaba en la plaza de Abajo
-en torno a la cual se fundaban los conventos domini-
cos de Santo Domingo, de frailes, y del Sancti
Spiritus, de monjas-, en la de la Trinidad -por la cons-
truccion junto a ella de la nueva y mas rica iglesia de
la ciudad- y a lo largo de la calle Mayor -la Gnica tran-
sitable por los carros-, hasta la Puerta Nueva (fig. 1).

Como consecuencia, a finales del citado siglo XV'y
durante la primera mitad de la centuria siguiente se
desarrolla una gran actividad de reforma urbana. A
partir de 1503, el cabildo alcaracefio, impulsado por
las necesidades de la poblacion, inicia un nuevo plan
urbanistico.

El elemento espacial basico estuvo constituido por la
conexion de dos plazas, la de Abajo, que con el tiempo
se denominara Mayor, rectangular y amplia, y la de la
Trinidad, o del Cementerio, mas pequefia, mas proxima
al cuadrado y a inferior nivel en altura que la anterior;

ambas nuclearizaran un conjunto urbanistico y arquitec-
tonico de gran interés artistico y en plena consonancia
con los principios que rigen en la centurial.

La ciudad renacentista se organiza -con forma
aproximada de reticula, aunque llena de cuestas y
escaleras- en torno al eje central que forman las nue-
vas plazas y la calle Mayor, con calles aterrazadas que
desde el mismo suben al alcazar o descienden hacia el
arrabal, que quedaréa englobado en el recinto urbano
por la nueva cerca.

La documentacidon publicada por Pretel Marin2 per-
mite conocer con cierto detalle el desarrollo de la
construccion de la plaza de Abajo; de ella tomo los
datos que me parecen mas relevantes.

El 1 de diciembre de 1510 la reina dofia Juana auto-
riza por carta al concejo derribar cuantas casas sean
necesarias para ensanchar la plaza que se habia confi-
gurado en las Ultimas décadas de la centuria anterior y
que se habia quedado demasiado estrecha para las
necesidades del mercado y para el paso y abasteci-
miento de una ciudad que crecia deprisa3. Era el pri-
mer paso para la remodelacion arquitecténica de la
ciudad en su zona intermedia.

El derribo de las casas produjo gran numero de
pleitos y de indemnizaciones a los propietarios, pero
las primeras obras debieron ir con cierta rapidez por-
que hay noticias documentales de empedrado en la
plaza anteriores a 1518.

1 SANZ GAMO, R. “Consideraciones en torno alaPlazaMayor deAlcaraz”. AL-BASIT n°5. Albacete, 1978. Pags. 131-137.
2 PRETEL MARIN, A. Alcaraz en el siglo de Andrés de Vandelvira, el bachiller Sabuco y el preceptor Abril. Albacete, 1999.

3 lbidem. Péag. 166.
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1.- Arco del acueducto

2.- Iglesia de San Miguel

3.- Algunas casas antiguas notables

4.- Antiguo convento del Sancti Spiritus

5.- Lonja de la Regateria

6.~ Arco de la Zapateria

7.- Lonja y desaparecido convento de

Santo Domingo

8.~ Lonja del Alhorl

9.- PORTADA DEL ALHORi

10.- Puerta Nueva

11.- Torre del Tardén

12.- Torre de la Trinidad

13.- Capilla de San Sebastién

14.- Iglesia de la Trinidad

15.- Monasterio de Santa M", Magdalena

16.- Antiguo convento de San Francisco

17.- Plaza de Arriba con las ruinas de las
Casas del Concejo y de las iglesias de
San Ignacio, Santa Marfa y San Pedro

18.- Antiguo Colegio de la Compaiiia

19.- Antiguo Hospital de San Juan de Dios

Fig. 1.- Plano de Alcaraz y situacion de los monumentos arquitecténicos mas significativos de la ciudad.

El largo pleitear hacia que no se pudiera abordar de
lleno la pretendida remodelacién y construccion y ante
esta situacion los regidores solicitaron a dofia Juana
una expropiacion de urgencia que permitiera hacer los
soportales necesarios; la reina dio el visto bueno a la
solicitud el 23 de marzo de 15194. Con ella, las casas
se van expropiando y derribando con celeridad; en
enero de 1527 se estaba allanando y empedrando la
plaza.

La nueva plaza se consiguié amplia, armonica y
bella; se concibié como un espacio rodeado de sopor-
tales por tres lados que con el transcurso del siglo fue
quedando constituido por los edificios siguientes: al
sur, la lonja de Santo Domingo o del Corregidor; al
oeste, la lonja de la Regateria; en el angulo noroeste,
el arco de la Zapateria, con el mirador de las domini-
cas, y laiglesia conventual de esta comunidad; al norte
la lonja del Alhori o de la Aduana y el nuevo
Ayuntamiento; al este, varias casas, la placeta de la
Trinidad, la torre de dicha iglesia y la capilla de San
Sebastian.

En los alrededores y calles adyacentes de esta
espléndida plaza y en la calle Mayor la nobleza iria
construyendo sus viviendas.

Aunque desde hace tiempo se sabia que Andrés de
Vandelvira estaba ligado a algunas de las obras edifi-
cadas en la plaza, las ultimas investigaciones docu-

mentan su actuacion en un mayor numero de cons-
trucciones de lo que se creia -lo que también ocurre
con relacion al resto de la ciudad-. El genial arquitec-
to se convierte en el inspirador y en el realizador mas
importante del urbanismo de Alcaraz en los dos cuar-
tos centrales del siglo X VI, a los que impregna con su
personalidad. En esta época el urbanismo de la pobla-
cion se caracteriza por dos aspectos: primero, por la
existencia de una considerable actividad constructiva
y por la actuacion continuada de Vandelvira en la ciu-
dad hasta 1532 -con la excepcion de un espacio de
tiempo entre finales de 1527 y 1530-; y, segundo, por
la alternancia a partir de ese afio de largos periodos de
atonia constructiva con otros de actividad, que coinci-
den, a menudo, con las breves estancias del arquitecto
en su ciudad natal o con la puesta en marcha de algu-
no de sus proyectos. Desgraciadamente, la mayor
parte de sus obras se han perdido por completo y de
ellas solamente nos quedan los testimonios documen-
tales.

2.- La construccion delalonja del Alhoriy de
la portadad.

En el lado norte de la plaza de Abajo se construye-
ron la lonja del Alhori y el alhori principal de la ciu-
dad. La lonja se supone que se hizo (no se conservan
las actas municipales de esos afios) entre mediados de

2 bidem. Pag. 297.

5 Todalainformacion latomo de PRETEL MARIN, A. Alcaraz....- Op. cit. Pags. 143-185.



1520 y octubre de 1523, porque en este Gltimo mes se
concertd con el pintor Ginés Lopez la pintura de los
dos escudos de este edificio conforme a los de la lonja
de enfrente, la de Santo Domingo. Varios acuerdos
municipales de 1523 y de 1524 documentan que
Andrés de Vandelvira trabajé en ella como cantero; en
ellos se hace referencia a que cortaba la piedra en la
cantera, pero hay informacion en el sentido de que
también la labraba y la colocaba en la obra.

En septiembre de 1524 surge la idea de ampliar la
lonja y se propone la compra de varias casas y tiendas
con esa finalidad, propuesta que el concejo aprueba el
dia 27; la tasacion la debian hacer Anton de Mesas y
Juan de Cozar, quienes, asimismo, tenian que encar-
garse de la demolicion de los inmuebles.

Hay noticias que indican que la lonja se termind en
1523, pero es de suponer que se refieren a una prime-
ra fase porque el acta del ayuntamiento de 26 de enero
de 1527 documenta que Vandelvira estaba trabajando
en ella. El 23 de mayo de 1527 los del concejo man-
daban acabar cuanto antes las obras del alhori y aco-
meter la ampliacion con los solares comprados; en
1528, la obra estaba casi concluida. A lo largo de este
tiempo no hay ninguna alusion al maestro que la diri-
gia, pero hay que pensar, por no existir mencion de
otro arquitecto, que Andrés de Vandelvira seguia sien-
do el encargado de hacerla.

En el citado 1528, el concejo decidio6 centralizar en
este posito los diversos almacenes de grano que habia
en la ciudad y a finales de mayo se estaba acelerando
la construccion de uno en la lonja recién inaugurada;
una vez terminado se mandé almacenar en el piso de
arriba el trigo y la cebada. Poco después, el 20 de
agosto, se observo que el edificio no podia sostener
tanto peso y no hubo méas remedio que encargar dos
mollejas para apuntalar los pilares de piedra porque se
quebraban.

En 1530 daba comienzo otro proyecto en el edifi-
cio, consistente en hacer el alhori en una sala baja de
la lonja -reparandola y ampliandola con los solares
adyacentes comprados- y un nuevo ayuntamiento
encima, con el fin de llevar el centro de gobierno
desde la plaza de Arriba, ya casi despoblada, a la de
Abajo. Se sabe que en 1531 el maestro encargado de
la obra era Andrés de Vandelvira, recién regresado de
Uclés, en donde en 1529 y 1530 estaba trabajando
con Francisco de Luna, arquitecto que en 1529
comenz6 la obra plateresca de la casa maestral san-
tiaguista.

En 1531 Vandelvira tuvo un enfrentamiento con
algunos regidores que pensaban que la puerta a la
calle Mayor del poésito que se estaba construyendo
estrechaba la ya angosta calle; el arquitecto defendio
su proyecto y el acuerdo final fue que se continuase
seglin se estaba haciendo y con la misma traza:
“parescio Vandeluira cantero e dixo que por quanto
sus mercedes le auian mandado que non apurase mas
en los pies derechos del arco de la obra que se haze
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en la Cal Mayor porque les paresgia que se este-
chaua la calle de commo antes solia estar fasta tanto
que fuese visto, que el dicho Vandeluira dixo aue el
tyene la la tiene comencada conforme a la traga y
remate que en el fue rematado por esta ¢ibdad y con
el parescer de los ofigiales que vinieron al remate y
por los propios ¢imientos de lo viejo syn sacar de los
botaletes las vasas vna mano, y de alli se meten las
paredes van metidos de los ¢imientos viejos, y que a
la hobra es muy nescesario porque de otra manera
serie perdida la hobra y no serie en arte, y que si
metiese la obra mas adentro que descobriria las haze-
ras de la casa vieja y lonja, y que asy conviene para
ser firme e vistosa la obra, e los dichos sennores dixe-
ron que la faga conforme a las condigiones que
trae”’¢. En el mencionado afio, pues, se estaba cons-
truyendo la portada que es el objeto de estudio de este
articulo.

El 27 de mayo de dicho afio se registra un acuerdo
municipal de adquirir, con la opinion favorable del
maestro alcaracefio, algunas otras casas para ensan-
char el alhori y dejarlo cuadrado.

Andrés de Vandelvira siguid las obras y en diciem-
bre de 1532 -quizés, por lo que expondré a continua-
cion, sin terminarlas totalmente- le libraron el finiqui-
to de ellas; por tanto, la portada hay que fecharla en
1531-1532.

En el mismo mes y afio, el doctor Pedro Tapia, pes-
quisidor y juez de residencia enviado por la emperatriz
para tomar las cuentas y juzgar al que fuera anterior
corregidor, tuvo un enfrentamiento con el concejo en
pleno, seguramente relacionado con las obras de
ampliacion del alhori y de la edificacion del nuevo
ayuntamiento que se levantd sobre el mismo, porque,
contra la voluntad de la ciudad y a pesar de las fuertes
protestas de sus ediles, ordend demoler, hay que supo-
ner que solo la parte de arriba, lo construido. Este
hecho ha dado paso a la especulacion de que, quizas,
el escandalo del derribo propicié que Vandelvira se
marchara de Alcaraz; no obstante, fuera por ésta o por
otras razones, su marcha no fue dbice para que el
maestro siguiera interviniendo en la arquitectura que
se hacia en su ciudad.

Afortunadamente, la portada quedaba en pie y hoy
permanece como muestra del buen hacer del arquitec-
to en su primera etapa estilistica. Pretel Marin la docu-
mentaba y ponia fin a la serie de atribuciones que
sobre su cronologia y autoria han vertido los estudio-
sos, unos considerandola de Andrés de Vandelvira, los
mas pensando que era de algin otro maestro. Autoria
vandelviriana que no dej6 de sorprenderme, a pesar de
que algunos ya la anunciaban, porque en la estilistica
protorrenacentista de la pieza apenas atisbaba al gran
arquitecto que muy pocos afios después iba a tener una
enorme capacidad de innovacién y un estilo personali-
simo; después de estudiarla, creo que su hechura por el
gran arquitecto nacido en Alcaraz no debi6 parecerme
tan inesperada.

6 Ibidem. Pags. 173y 174.
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Fot. 1.- Portada del Alhori. Alcaraz. Andrés de Vandelvira. 1531-1532.
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Fot. 2.- Portada del Alhori. Alcaraz. Andrés de Vandelvira.
1531-1532. Detalle del arco.
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3.- Laportada’ (fot. 1):

3.1.- La estructura arquitectonica.

La portada esta formada basicamente por un rectangu-
lo que enmarca un vano con arcuacion de medio
punto. Sus dimensiones son: 8’5 metros de altura por
5’6 de anchura; la luz del arco es de 2’4 metros y la
altura desde el suelo al intrad6s de la clave mide 3’95
metros.

Al rectangulo lo limitan: en vertical, dos columnas
cilindricas sobre pedestal; en horizontal, un ancho enta-
blamento que cabalga sobre las anteriores. Los pedesta-
les -que estdn muy erosionados- son cajeados y presen-
tan decoracion en los frentes. Las columnas aparecen
adosadas a sendas retropilastras de fuste cajeado que
doblan basas y capiteles; las basas tienen sencillo mol-
duraje y los capiteles son de lejana filiacion corintia con
pequefas bichas aladas haciendo la vez de cauliculos y
abacos céncavos, con una cabecita en el centro de las
columnas, que se alzan sobre una fila de ovas y flechas;
los fustes de las columnas estan tapizados de candelieri
y grutescos. El entablamento se quiebra en profundidad
en los tramos que se apoyan en los capiteles, formando
netos sobre los que cargan jarrones o gruesos flameros;
el arquitrabe -con platabandas y una estrecha faja de
denticulos- y la cornisa -con dos bandas decorativas, la
superior de circulos y la inferior de ovas y flechas- son
las partes menos ornamentadas; no ocurre asi en el friso,
ancho, cubierto de grutescos y con el escudo de la
Ciudad sostenido por angelitos en el centro; a los lados,
sobre las columnas, el friso presenta en bajorrelieve
sendas cabezas masculinas de perfil afrontadas, bajo
ellas, pero en el arquitrabe, la inscripcion: “CASA DE
ALHORI / DESTA CIbDAD.”.

La embocadura de la puerta, de dos hojas, es
capialzada, pero el abocinamiento esta resuelto de dis-
tinta forma en el arco y en las jambas:

. El'arco esta compuesto de tres arquivoltas de dife-
rente morfologia: la primera tiene seccion cuadrada

THT

Fots. 3y 4.- Portada del Alhori. Alcaraz. Andrés de
Vandelvira. 1531-1532. Detalle de las jambas.

con rosca decorada con candelieri y el intradds con
una hilera de rosetas; la segunda posee rosca semici-
lindrica profusamente ornamentada semejando una
densa guirnalda vegetal; la tercera aparece moldurada
y esta casi completamente desornamentada ya que
solo se esculpid una fina faja de contario (fot. 2).

Las jambas se dividen en dos cuerpos y en ellos se
adoptaron dos soluciones diferentes (fots. 3y 4):

. En la parte inferior se reproducen el plinto y las
basas, aunque cambiandoles los motivos decorativos,
sobre las que se apoyan pilastras y columnas de mane-
ra que parezca que se prolongan, formando asi zocalos
oblicuos -también muy erosionados- que ligan y arti-
culan las zonas exteriores de la portada con el vano de
acceso.

7 Mi agradecimiento a Soledad Torresy a Teresa Gaitano, de la Oficina de Turismo de Alcaraz, por la colaboracion que me

han prestado en la obtencién de fotografias para este estudio.



Fots. 5y 6.- Portada del Alhori. Alcaraz. Andrés de
Vandelvira. 1531-1532. Detalles del cuerpo superior de las
jambas.

. En la parte superior se desmaterializa el lienzo de
muro con la apertura de pequefias pero esbeltas horna-
cinas aveneradas -con peanas para esculturas que no se
conservan- flanqueadas asimétricamente por una
pequefia columna abalaustrada de complejo disefio, en
la parte de afuera, y por una ristra de candelieri y gru-
tescos que prolonga la banda decorativa que cubre la
rosca del voltarel de abajo, en la parte interior. Sobre
las hornacinas se labraron cornisas con relieves cons-
tituidos por parejas de esfinges afrontadas y simétricas
con respecto a un elemento esférico central, probable-
mente de carécter vegetal, y rematando ambos lienzos
del cuerpo se esculpieron molduras que realizan
simultdneamente las funciones de entablamentos del
cuerpo y de impostas del arco (fots. 5y 6).

En las enjutas se colocaron medallones con bustos
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en altorrelieve, rellenandose el campo restante con
ondulantes cintas.

La prominencia que presentan plintos y columnas -
seguramente la causa de las protestas de algunos regi-
dores en 1531- y la forma de concebir las jambas
hacen que la planta de la portada sea un tanto movida,
con un enmarque sobresaliente en los laterales y unos
frentes oblicuos en las jambas que van absorbiendo
gradualmente el abocinamiento.

Se remat6 la portada, como si de un atico se trata-
ra, con un gran escudo de armas de Carlos V flanque-
ado por dos dragones que portan flameros abalaustra-
dos, los cuales, al margen del sentido heraldico y sim-
bolico que puedan tener, ligan, a modo de ménsulas,
blason y entablamento.

3.2.- El revestimiento escultorico:

3.2.1.- La heréldica.

Dos son los blasones que se esculpieron en la por-
tada, el de la Ciudad y el imperial de Carlos V, éste de
mucho mayor tamafio que el primero.

3.2.1.1.- El escudo de armas de Alcaraz.

Esta situado en el centro del friso; aparece sobre un
cuero y a los lados tiene dos angelitos tenantes de
cuerpos afrontados, pero con cabezas giradas hacia el
exterior en forzado escorzo; en ambas figuras estan
rotos los brazos que tienen levantados.

El blasén concejil completo lo constituyen habi-
tualmente un castillo con tres torres, una llave a cada
lado, ojos hacia abajo, ambos unidos en punta por una
cadena, y una bordura con inscripcion latina. En el
siglo XV1 la leyenda suele ser “CLAVIS TOTIUS HIS-
PANIAE ET CAPUT EXTREMATURAE”®. En el bla-
son que se labro en el Alhori hay algunas diferencias
con respecto al descrito: no lleva bordura, aunque si
inscripcion, que en este caso se grabo en el frente de la
cornisa y con la frase transformada en una reduccién o
resumen de la anterior, ya que solamente se escribid
“CLAVIS TOCIUS ISPANIAE™; el castillo tiene la par-
ticularidad morfoldgica de poseer altas torres remata-
das en cupula (fot. 7).

Fot. 7.- Portada del Alhori. Alcaraz. Andrés de Vandelvira.
1531-1532. Detalle del escudo de armas de la Ciudad.

El significado generalmente aceptado de estos ele-
mentos heraldicos es el siguiente:

. Las llaves.

Las llaves sirven para abrir y cerrar. Alcaraz, con su
toma en 1213, es la llave que abre el camino que per-

8 Sobre el escudo de armas de Alcaraz ver GARCIA-SAUCO, L. G. Heraldica Municipal de la Provincia de Albacete.

Albacete, 1991. Pags. 87-97.



mitira a Castilla penetrar hasta
el reino de Murcia y el mar
Mediterraneo y es la llave que
cierra el paso a los probables
intentos aragoneses de conquis-
tar el reino murciano. La ins-
cripcion refuerza el sentido
indicado pero con su reduccion
hace hincapié en que la con-
quista de Alcaraz fue la llave
que posibilité la conquista de
toda Espafia.

. La cadena.

La cadena que une las dos
llaves bordeando el castillo por
su base quizas pueda hacer refe-
rencia al largo cerco que
Alfonso VIII tuvo que mantener
para poder entrar en la Ciudad,
es decir, alude al esfuerzo que
tuvieron que realizar los cristia-
nos para hacerse con Alcaraz.

. El castillo.

En él puede apreciarse una,
o dos por concentracion de sus
significados en un unico simbo-
lo, de estas cosas:

. Alusion a la fortaleza de
Alcaraz.

Incorporacién al escudo
alcaracefio de la parte mas
representativa de las armas del
propio rey que conquistd la
plaza a los musulmanes.

-5 A

3.2.1.2.- El blason del empe-
rador Carlos V.

En el escudo imperial podemos distinguir las partes
siguientes?:

. El aguila imperial.

El aguila bicéfala se identificara desde el siglo XIlII
con Alemania; a mediados del siglo XV fue adoptada
por Federico Il de Habsburgo como elemento heral-
dico que simbolizaba el Sacro Imperio Romano
Germéanico. Carlos V, al ser proclamado emperador, la
incluira en sus armas.

En la portada del Alhori cada cabeza del aguila apa-
rece timbrada por corona real abierta y ambas estan
nimbadas por gran corona real cerrada.

. El cuerpo del escudo.

El cuerpo del escudo esté sobre el &guila que lo sos-
tiene y presenta con sus garras. Esta constituido por el
conjunto de simbolos heraldicos que representan terri-
torios que Carlos V hered6 de sus abuelos (fot. 8).

El escudo esta cuartelado con reservado en punta;
en el primero, en el cuarto, ambos con igual distribu-
cién, y en el punto infimo de la punta figuran las armas
de los paises procedentes de la herencia hispana; en el

®

Fot. 8.- Portada del Alhori.
de Vandelvira. 1531-1532. Detalle del escu-
do imperial de Carlos V.
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Fig. 2.- Portada del Alhori. Detalle del bla-
son de Carlos V con indicacion de las armas
de los territorios de su imperio. (Basado en
el estudio de Garcia-Sauco).

segundo y tercero, también con
la misma distribucion, se agru-
pan los de procedencia austro-
borgofiona (ver fig. 2).

. Territorios heredados de los
abuelos maternos, los Reyes
Catolicos (A): Castilla (1),
Ledn (2), Corona de Aragon
. (3), Navarra (4), Granada (5),
&  Sicilia (6) y Napoles (7).
Alcaraz. André . Territorios heredados de los
abuelos paternos, Maximiliano
de Habsburgo y Maria de
Borgofa (B): Borgofia moderno
(8), Borgofia antiguo (9),
Austria (10), Brabante (11),
Flandes (12) y el Tirol (13).

. Collar de la Orden del
Toison de Oro.

Con los dominios de
Borgofia, el emperador recibio la
soberania y el Gran Maestrazgo
de la orden de caballeria del
Toison de Oro, creada en 1429
por Felipe el Bueno, dugue de
Borgofia y conde de Flandes, y
de él ha ido pasando a todos los
reyes de Espana.

En la piedra de la portada de
Alcaraz, rodeando el cuerpo del
escudo, se represento fielmente
esa condecoracion que esta for-
mada por un collar de oro, com-
puesto con amplios eslabones
afrontados y entrelazados por
parejas que estan unidas por
pedernales centelleantes, del
que cuelga una representacion del toisén o vellocino
de oro que el héroe griego Teseo rescato en la expedi-
cién de los Argonautas, y que aqui aparece tratado con
la corporeidad de un carnero entero.

. Las Columnas de Hércules.

Flanqueando todo lo anterior se esculpieron las
Columnas de Hércules con sendas bandas para la ins-
cripcion “PLUS ULTRA™, que en las de Alcaraz no se
grabd; fueron utilizadas como emblema personal de
Carlos V, aspecto del que trataré posteriormente, pero
muy pronto simbolizaron los territorios de la recién
descubierta América; asi también quedaba incorporada
a las armas la inmensa porcién del nuevo mundo que
legd al emperador su abuela Isabel de Castilla.

)} )

3.2.2.- La morfologia de los grutescos y de la deco-
racion de candelieri.

Los grutescos se pusieron de moda en Italia a fina-
les del Quattrocento y su uso se revitalizd con el des-
cubrimiento de la Domus Aurea neroniana a comien-
zos del Cinquecento.

9 Un estudio del escudo imperial de Carlos V en GARCIA-SAUCO, L. G. “El Privilegio de villazgo de Ayna (1565-66).
Consideraciones artisticas y herdldicas’. Edicion facsimilar de El Privilegio de Ayna (1565). Albacete, 2002. Pags. 46-49.



Los maestros italianos de finales del siglo XV
introducen unas maneras que se desentienden por
completo del rigor y la norma que se aprecia en el
talante clasico y naturalista de los grutescos en su
etapa inicial; sus composiciones, desplegadas en el
Véneto, Liguria y Lombardia, se iran imponiendo,
dando paso a un caudal de grutescos creativo y fantas-
tico, libre y festivo. No seran los teéricos del arte los
responsables de la incorporacion de los grutescos al
panorama artistico -entre ellos esta decoracion tuvo
escasa acogida-, sino los pintores, escultores y arqui-
tectos que, haciéndose eco del gran interés suscitado
por el descubrimiento del mundo clasico, mostraran su
adhesion introduciendo lenta y gradualmente estas
manifestaciones en sus obrasto,

En Espafia, el afan de dotar de esa apariencia
“romana”!! a la arquitectura determin6 desde los afios
finales del siglo XV el uso de una decoracién com-
puesta de un sinfin de motivos ornamentales entre
mitoldgicos y fabulosos que se constituyeron en la
esencia del vocabulario ornamental del primer
Renacimiento.

En la portada de Alcaraz estan ornadas con decora-
cién de abultados grutescos y candelabros, todos de
fina talla, las zonas siguientes: fustes de las columnas,
frentes de los plintos y de los z6calos de los primeros
cuerpos de las jambas, bandas verticales de los cuer-
pos superiores de las jambas, rosca de la arquivolta
inferior del arco, friso del entablamento y colgaduras
laterales exteriores. Las decoraciones podrian estu-
diarse a través de fotografias, pero lo haré por medio
de sus dibujos a linea; esta forma facilita la observa-
cion, el analisis y la descripcion de los motivos y per-
mite un mejor estudio comparativo con grutescos de
otras obras publicados asi.

Los motivos que constituyen la decoracion de cada
una de esas zonas son los dibujados y descritos a con-
tinuacion:

. Fustes de las columnas (figs. 3y 4):

El fuste de la columna izquierda, mirando el frente
de la portada, esta decorado con tres filas de unidades
compositivas superpuestas en candelabro con grutes-
cos diferentes en vertical pero iguales en horizontal;
las filas se corresponden con el frente y los laterales,
respectivamente, de la columna. Los candelabros se
conectan entre si formando una red en cuadricula de
tallos, cafias, jarrones y otros elementos vegetales.

El primer disefio estd muy deteriorado en las tres
unidades. La del lateral derecho no he podido dibujar-
la y apenas ha sido posible una zona de la del frente;
la del lado izquierdo esta tan erosionada que no sé lo
que representa el motivo central, que esta rodeado de
tallos vegetales de los que destacan los dos que salen
de su parte superior y forman volutas.

Sobre el primer grutesco hay otro constituido por
una copa de la que nace una flor de largo tallo; del pie
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Figs. 3y 4.- Dibujos de los grutescos del fuste de la
columna del lado izquierdo y de la fila central del fuste de
la del lado derecho.

de la copa surgen dos tallos que lo envuelven y que
terminan en volutas tangentes al tallo de la flor. A éste
le suceden los de un angel en cuclillas con los brazos
abiertos con un jarrén con tapadera en la cabeza que
hace funcion de eje de simetria de la composicion

10 FERNANDEZ GOMEZ, M. Los grutescos en la arquitectura espafiola del Protorrenacimiento. Valencia, 1987. Pégs. 22

y 23.

11 SEBASTIAN LOPEZ, S. “Las fuentes inspiradoras de los grutescos del plateresco”. Rev. Principe de Viana, 1966. Pags.

229-233.



superior formada por dos aves afrontadas de larguisi-
mo cuello anudado que se encaran con los picos muy
abiertos, muestran sus lenguas y apoyan una de sus
patas en el jarrén.

Del nudo de los cuellos de las aves nace una rama
que se bifurca en dos que se curvan y que tras anudar-
se a los ejes central y laterales del candelabro forman
sendas volutas que terminan en mascaras a cabezas de
ave o dragdn (estan muy erosionadas y rotas algunas)
afrontadas; por la parte superior completan el grutesco
una flor, hojas y otros elementos vegetales.

El siguiente grutesco esta formado por dos aves con
los cuerpos adorsados y las cabezas, que estan al final
de dos alargadisimos cuellos enrollados en sendas
volutas y anudados al astil del candelabro, afrontadas;
en la parte de arriba, el eje de simetria se ramifica en
dos pares de hojas.

Sobre el eje central del candelabro hay un jarron
con la copa gallonada de la que parte un recto tallo con
cuatro hojas a cuyos lados figuran dos delfines en
posicion descendente, afrontados y simétricos con res-
pecto al tallo; sobre ellos, surgiendo de los astiles late-
rales del candelabro, surgen en oblicuo dos tallos que
se anudan sobre el tallo recto y los astiles citados antes
y se enroscan en volutas que en su parte final se trans-
forman en aves adorsadas.

En el grutesco superior figura un jarron-cratera
(con el cuerpo estriado, la copa gallonada y cargado de
frutas) enmarcado por dos tallos, con una hoja cada
uno, que se incurvan y anudan a los ejes laterales del
candelabro y entre si 'y con el tallo que parte del jarrén;
del nacimiento de los dos tallos cuelgan dos hojas y
una fruta. Completan el motivo dos pequefios cuernos
de la abundancia que nacen, respectivamente, de los
ejes laterales del candelabro.

La ornamentacion del fuste de la columna derecha
se estructura igual que la otra, un entramado en cua-
dricula con tres filas de motivos superpuestos en can-
delabro de distinto disefio en vertical e iguales en hori-
zontal, pero los iconogramas con respecto a la anterior,
excepto el del jarron-cratera, son diferentes.

El grutesco inferior tiene como figura central, flan-
queada por dos plantas con flor, un extrafio personaje
antropomorfo en cuclillas, entre duende, demonio y
angel, con un jarron con tapadera en la cabeza y dos
pequefias aves afrontadas, una sobre cada hombro.
Sobre lo anterior, dos largas hojas se unen en la parte
de arriba y acaban en volutillas que tienen cada una a
su lado un cogollo.

El motivo siguiente se inicia con el nacimiento de
dos tallos, con hojas, que se separan para dejar entre
ellos espacio para una planta con hojas terminadas en
diminutas volutas que tienen a los lados exteriores
sendos capullos; sobre cada uno de los tallos hay un
jarrén repleto de frutas de las que salen diferentes for-
mas, que constituyen los elementos laterales del can-
delabro, entre las que se esculpieron un cuenco sobre
el que se apoyan un jarron de cuerpo estriado y dos
aves con los cuerpos adorsados y cabezas afrontadas
que picotean las hojas que nacen del jarron; sobre
ellas, una méascara adornada con cintas que lleva enci-
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ma una fuente cargada de frutas rematadas por un
penacho de hojas.

Los grutescos superpuestos al anterior tienen como
centro: una planta con tallos incurvados que nace de
una plataforma y tiene sobre ella una cabeza de angel
con dos alas extendidas; una pareja de puttis sentados,
con un brazo levantado cada uno sosteniendo un reci-
piente y enmarcando un tallo recto flanqueado por dos
en zig-zag; una pareja de dragones afrontados y anu-
dados entre las alas y las colas, y, finalmente, el mismo
disefio de los tallos, jarron-cratera y cuernos de la
abundancia con el que se remata la otra columna.

. Frentes de los plintos y de los zocalos de los pri-
meros cuerpos de las jambas (fot. 9):

Fot. 9.- Portada del Alhori. Alcaraz. Andrés de Vandelvira.
1531-1532. Detalle del frente del plinto de la columna de
la izquierda.

Son zonas enormemente desgastadas en las que
apenas pueden percibirse los relieves; el unico en el
que aun se ve algo es en el frente del plinto del lado
izquierdo; el relieve, que esta inscrito en un rectangu-
lo con el fondo hundido, parece constituido por pare-
jas de aves simétricas con respecto al eje que forma un
jarrén, copa o alto frutero.

. Bandas verticales de los cuerpos superiores de las
jambas (figs. 5 y 6):

La banda de la jamba izquierda se inicia con un par
de alas en la base; sobre ellas se tall6 el disefio de dos
dragones afrontados con las colas formando volutas y
los largos cuellos anudados en el eje de simetria que
termina en una flor rodeada de dos hojas curvadas;
sobre la flor un nudo vegetal con una ancha hoja a
cada lado sobre el que se asienta un jarron de cuyos
lados cuelgan dos hojas; sobre el jarron otro disefio de
dragones diferente al anterior, ya que ahora estan ador-
sados y entrecruzan las colas; sobre los cuellos se apo-
yan dos adorsadas aves en medio de las cuales hay un
jarrén sobre el que se posa la figura de lo que parece
otra ave, ésta con las alas desplegadas.
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Figs. 5y 6.- Dibujo de los grutescos de las bandas vertica-
les de los cuerpos superiores de las jambas.

Fig. 7.- Dibujo de los candelieri y grutescos de la rosca de la arquivolta inferior del arco.
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Figs. 8 y 9.- Dibujos de los grutescos del friso del entablamento; arriba el del pafio lateral izquierdo; abajo el del lado
derecho.

La banda de la otra jamba comienza como la ante-
rior, el par de alas, y sobre ellas también un grutesco
de aves, ahora en posicion descendente. Le sigue el
motivo de un hombre cobijado por dos cuernos de la
abundancia, uno de los cuales coge con su mano dere-
cha; encima una serie de plataformas con tallos y hojas
sobre las que se apoyan dos aves adorsadas con los
picos abiertos sobre las que hay un jarrén-cratera lleno
de frutas.

. Rosca de la arquivolta inferior del arco (fig. 7):

La decoracion esté constituida por grutescos de dos
Unicos disefios distribuidos asimétricamente, ya que su
colocacion no responde a ritmo alternante alguno. Uno
de ellos es de un jarrén con flores que abraza una plan-
ta que nace en su pie y curva sus hojas y flores sobre
él; de este tipo hay seis composiciones. El otro es una
pareja de tallos vegetales que tras anudarse se con-
vierten en dragones con las cabezas afrontadas y los
cuerpos formando roleos; sobre el nudo, cabezas de
angeles con un par de alas extendidas.

. Friso del entablamento (figs. 8 y 9):

Los grutescos del friso del entablamento se extien-
den a lo largo de dos pafios separados por el escudo de
Alcaraz. Los relieves que tiene responden a dos tipos
de disefio de dragones con cadencia alternante de cada
uno de ellos. Uno de los modelos es muy semejante al
descrito de la arquivolta, aunque este dragén tiene el
cuerpo mas largo y detallado y se incurva mas, lo que
hace que las cabezas estén casi adorsadas; uno de los
dragones tiene la particularidad de que en lugar de
cola lleva una méscara. En el otro modelo, los dos dra-
gones estan en posicion ascendente, anudan sus cue-
llos, aparecen adorsados y sus colas forman volutas.

. Colgaduras laterales exteriores (figs. 10 y 11)

Estos grutescos son de los que aparentan estar col-
gados, uno tras otro, de una cuerda que esta sujeta a la
pared por su extremo superior.

En la ristra de la parte izquierda cuelgan un racimo
de higos y de hojas de higuera atado con cintas, una
maéscara, la cabeza de un guerrero con casco y armas,
la cabeza de un angel con dos alas extendidas, otro
racimo de higos y hojas de higuera atados con una
cinta, una méascara que sujeta un gran lazo con las cin-

Figs. 10 y 11.- Dibujos de los grutescos de las colgaduras
exteriores de la portada.

tas colgantes, otra vez el motivo de los frutos y hojas
de la higuera y nuevamente, como terminacion, una
cabeza de angel con el par de alas extendidas.

La otra ristra comienza con dos de los ya conocidos



relieves, el de los higos, hojas y cintas y el de una
cabeza de angel con dos alas extendidas; siguen los
grutescos de dos grebas o armaduras de pierna, una
mascara, un trofeo con escudo circular con dos alfan-
ges cruzados en aspa detras y el motivo de los higos,
hojas y lazo; termina con una calavera con un par de
grandes alas extendidas y un gran lazo de largas y
sinuosas cintas.

3.2.3.- Los bustos de las enjutas y las cabezas
humanas de los extremos del friso y del zocalo.

En las enjutas, dentro de unos marcos circulares
formados con flores se esculpieron sendos bustos,
masculino el de la izquierda de quien contempla la
portada, femenino el de la derecha, ambos en gran
relieve, casi de bulto completo en las cabezas y hoy
erosionados; estan afrontados y muestran una postura
forzada para poder mirar el escudo imperial que rema-
ta la fachada (fots. 10 y 11).

El primero representa a Paris, nombre que aparece

Fots. 10 y 11.- Portada del Alhori. Alcaraz. Andrés de
Vandelvira. 1531-1532. Detalles de los bustos de Paris y
Helena.

168

- .

grabado en el fondo del circulo, “PA/RIS”,y le mues-
tra barbado y con cabello corto y ondulado.

El segundo es de Helena, nombre también inscrito
en la superficie del fondo del clipeo, “ELE / NA”, que
aparece con el pelo peinado con raya en el centro y
recogido en varias trenzas transversales sujetas sobre
la misma cabellera.

En los salientes del friso sobre las columnas se
esculpieron en bajorrelieve y afrontadas las cabezas de
perfil de dos hombres que miran hacia el interior de la
portada; el cabello del de la izquierda es corto, denso
y muy ondulado y lleva cefiida una cinta o corona
vegetal, el otro se cubre con un casco terminado en
puntas enrolladas que tiene un grueso barboquejo y
lleva un dragén a modo de cimera (fots. 12 y 13).

En cada uno de los paneles centrales de los z6calos
de las jambas y dentro de sendas laureas inscritas en
rectangulos se tallaron en bajorrelieve bustos humanos,
hoy completamente erosionados; el campo entre las lau-

ots. 12 y 13.- Portada del Alhori. Alcaraz. Andrés de
Vandelvira. 1531-1532. Detalles de las cabezas humanas
de los extremos del friso.



Fots. 14 y 15 Portada del AIhorl Alcaraz Andres de
Vandelvira. 1531-1532. Detalles de los z6calos de las jambas.

reas y los rectangulos se lleno de curvilineas cintas que
se adaptan al marco (fots. 14 y 15).

3.2.4.- El resto de la ornamentacion.

Cada uno de los paneles estrechos de los frentes
oblicuos de los zo6calos de las jambas tiene una deco-
racion vegetal simétrica inscrita en un rectangulo que
apenas puede percibirse porque esta ya casi totalmen-
te desgastada.

La arquivolta central esta constituida por una grue-
sa y cilindrica guirnalda vegetal de siete cuerpos,
cinco iguales y dos diferentes a ellos y entre si, lo que
produce otra de las sutiles disimetrias de la portada.

Los campos de las enjutas que quedan alrededor de
los medallones de Paris y Helena se hallan cubiertos
por largas cintas que en su sinuoso discurrir los cubren
completamente.

3.3.- El lamentable estado de conservacion.

La portada estd muy estropeada y a la conservacion
de la misma no se dedica atencién. La hermosa porta-
da muestra un gran deterioro motivado por la accién
conjunta de varias causas: la incuria del tiempo -tiene
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Fots 16y 17.- Portada del AIhorl Alcaraz. Andrés de
Vandelvira. 1531-1532. Extremos del entablamento.

casi cuatrocientos setenta y cinco afos-; la blandura de
la piedra caliza empleada; el extremado clima de la
Sierra; las abundantes roturas -dragon con flamero a la
izquierda del escudo imperial, brazos levantados de
los angeles tenantes del escudo de la Ciudad, la mayor
parte de las cabezas de las bichas de los capiteles, los
motivos de las esfinges afrontadas de los entablamen-
tos sobre las hornacinas, numerosas porciones de
muchos grutescos -que han hecho dificil su dibujo-, las
esquinas y aristas inferiores de las basas de los plintos
y de los z6calos, etc.-; las emanaciones de los tubos de
escape de los coches -pasan muy préximos a la porta-
da y ésta, con su abocinamiento, recoge y mantiene la
accion de los gases corrosivos de la piedra-; los
negros, gruesos y muy visibles cables eléctricos que
hay apoyados sobre la cornisa superior y que bajan por
los lados de la misma; y, desde hace unos meses, las
humedades que se filtran a través de las paredes de la
fachada y que han ennegrecido algunas zonas. La ero-
sion de las partes bajas es tan intensa que ya han desa-
parecido buena parte de los relieves y los que aln con-
servan sus siluetas no tardaran en perderlas.



La primera obra que se conserva de Andrés de
Vandelvira est4, en cuanto a su cuidado, totalmente
desvalorizada y las autoridades competentes de las
diferentes administraciones no hacen nada para restau-
rarla y protegerla. La imagen de general decadencia y
descuido que presenta el patrimonio artistico de
Alcaraz, en particular el arquitectonico -el mas rico,
junto con el de Chinchilla, de la provincia-, queda ilus-
trada de una forma patente y concreta con el aspecto
que hoy muestra la portada del Alhori (fots. 16 y 17 y
ver fots. 3, 4,7, 8,9, 14y 15).

3.4.- La estilistica.

Se analizara la estilistica de la portada diferenciando,
como hice en la descripcion de la misma, la estructura
arquitectdnica y el revestimiento ornamental.

3.4.1.- De la estructura arquitectonica.

Bajo el punto de vista de la estructura arquitectoni-
ca la portada es de las que se denominan como dis-
puesta en arco de triunfo o con esquema de arco triun-
fal y se encuentra lejos ya de pertenecer a una facha-
da-retablo, colgada o de tapiz; constituye un caracte-
ristico ejemplo de arquitectura de la segunda fase del
protorrenacimiento o plateresco -que de estas dos for-
mas se suele denominar en Espafia al periodo que va,
aproximadamente, de finales del siglo XV a los afios
cuarenta de la centuria siguiente-, que se caracteriza
por “la voluntad de renovacidn en estructuras de con-
cepcién gotica2,

Andrés de Vandelvira se manifiesta en ella como un
maestro que esta asimilando el redescubrimiento y la
reinterpretacion que de la arquitectura de la
Antigiiedad -especialmente la del mundo romano- se
ha hecho en las portadas durante el primer
Renacimiento italiano; utiliza la combinacion de
arqueria y columnata de manera que el arquitrabado y
el abovedado queden como sistemas organizados inde-
pendientemente, dandole al primero el papel de arqui-
tectura de encuadramiento y tecténicamente falsa con
respecto al muro y al segundo la funcion de portan-
te/sustentante.

Traza la puerta con arco de medio punto, elemento
clasico que el periodo ha recuperado, ademas de por
ser paradigmatico en el mundo romano, porque su
I6gica constructiva se combina con una intensa fuerza
expresiva basada en el contraste entre muro y vano y
porque la forma pura del semicirculo posee una gran
facilidad para establecer proporcionalidades con el
resto de los componentes estructurales.

La columna pierde su caracter de sustentacion
mural y el arquitrabado pasa a ser un sistema super-
puesto -como consecuencia, el entablamento adquiere
la funcion, importante, de moldura-, pero el uso del
orden arquitectdnico confiere a la portada un aspecto
de estructura viva porque queda integrado plenamente
con la arcada, que es la que domina funcionalmente.

Los abundantisimos elementos decorativos, tam-
bién tomados de Roma, quedan adosados al muro,
arco y demas integrantes que componen el sistema
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arquitrabado y funcionan como un relieve difuminador
que no forma parte del conjunto de los requisitos cons-
tructivos y que ha sido disefiado conforme a criterios
optico-formales y, quizés, simbolicos.

Al reinventar la integracion de los sistemas adinte-
lamiento/arcuacion, el Renacimiento recuperaba, y en
la portada de Alcaraz puede verse un ejemplo signifi-
cativo, esos “triangulos” que son las enjutas y los con-
vertia en campos de motivos iconograficos caracteris-
ticos -tondos, espejos, laureas, medallones, etc.- y pie-
zas importantes de la integracién de ambos sistemas
arquitecténicos. Aqui, Vandelvira disefia dos bustos en
el interior de circulos de flores, que con su alto relieve
y con su escorzado para mirar hacia arriba ligan, ade-
més de proporcionar un significado iconoldgico que
ya se vera, arco y entablamento.

Durante las primeras décadas del siglo las portadas
mantenian estructuras arquitectonicas goéticas que eran
cubiertas por la decoracién renaciente italiana que se
iba introduciendo; el adorno “al romano” se tomaba
por algunos autores de la época como sinénimo del
clasicismo, pero a la arquitectura moderna gotica “a la
romana” se comenzd a oponer la nueva arquitectura “a
la antigua” o, con palabras de Francisco de Holanda, la
arquitectura de la “la nueva antigiedad3, En la por-
tada que se analiza ya quedan pocos aspectos goticos
y los que permanecen estan atenuados, razén por la
gue puede encuadrarse en un modo de concebir plena-
mente transitorio debido a que forma parte de una
arquitectura cuyo caracter renacentista ya no se cifra
Unicamente en los aspectos ornamentales; en ella se
pone de manifiesto, una vez mas, la potencia integra-
dora, y a la vez renovadora, de la segunda fase del pro-
torrenacimiento espafol. La embocadura de la puerta,
sin timpano, al contrario de lo que ocurre en algunas
obras anteriores (como, por ejemplo, en el palacio del
Duque de Medinaceli en Cogolludo, el colegio de
Santa Cruz en Valladolid o el Hospital de Santa Cruz
en Toledo) y algunas posteriores (como en las puertas
de la capilla de San Juan de la catedral de Toledo o del
claustro de la catedral de Palencia), mantiene un
capialzado con tres arquivoltas que tiene raigambre
gotica pero que en el abocinamiento de las jambas ya
se percibe un tratamiento renacentista, solucion que
tiene un precedente en, por ejemplo, la puerta de las
Cadenas de la catedral de Murcia, a la que se le consi-
dera labrada en torno a 1512-1515.

El protagonismo que tiene, por tamafio y ubicacion,
un escudo de armas, en este caso el de Carlos V, lo
encontramos en muchas obras del siglo XV, pero aqui
no es un rasgo de arcaismo porque las motivaciones
personales y sociales que generaron esta caracteristica
a finales del medievo seran adoptadas por el hombre
del Renacimiento que acepta como propios los objeti-
VOS que propiciaron su aparicion, desarrollando su
empleo en el transcurso de la centuria. No es éste s6lo
un rasgo gotico que pervive, sino un rasgo protorrena-
centista que surge a finales de la época medieval, que
crece a lo largo del siglo XV1 y que se mantiene en los

12 COLLAR DE CACERES, F. El Plateresco. Madrid, 1992. Pag. 14.



siguientes. Ahora bien, sobre este escudo puede asal-
tarnos la duda de si se tallaria al tiempo que el resto de
la portada o si se afiadiria posteriormente debido al
derribo de la parte del edificio -seguramente la supe-
rior- que ordend hacer el juez de residencia Pedro
Tapia a finales de 1532. No tengo datos al respecto,
pero hay un detalle que, a mi parecer, apunta hacia la
coetaneidad de toda la obra: las miradas de Paris y
Helena; su marcada direccionalidad exige la existencia
sobre la cornisa de arriba de un elemento significativo
que justifique las forzadas posturas que presentan los
bustos de ambos personajes para contemplarlo. Como
me parece improbable que se demoliese este elemento
y se dejara incompleto el conjunto escultorico, consi-
deraré que el blason que hoy contemplamos es lo que
desde el principio atrae tanto la atencion de ambos
helenos.

Esta portada, aunque de menores dimensiones, esta
ya mas en la linea arquitectonica de los maestros rena-
centistas italianos que lo estan las creaciones plateres-
cas de las primeras décadas del periodo, como ocurre en
la fachada de la iglesia del convento de San Esteban de
Salamanca -que salvo la adopcion del arco de medio
punto y de la morfologia de la decoraciéon poco mas
tiene de renacentista- o en la portada-tapiz de la univer-
sidad salmantina -en la que queda toda la composicion
suspendida y aplanada- y que muchas posteriores, valga
como ejemplo la portada-retablo de la iglesia de Santa
Maria la Mayor de Pontevedra (c. 1541); la portada del
Alhori sigue siendo un hibrido en el que lo nuevo y lo
viejo tratan de acomodarse, pero en ella hay ya un
mucho de “romano” y poco de gotico. Por el espiritu de
renovacion que se aprecia, en esta obra se vislumbra
que Andrés de Vandelvira pretende darle un sentido
totalizador y ordenador al conjunto al dotarlo de érde-
nes arquitectonicos y que esta cerca de dar el enorme
salto hacia adelante al que invitaba el arte renacentista
italiano. En esta obra ya emplea elementos arquitecto-
nicos que se encontraran en otras posteriores suyas
como son: las retropilastras, los plintos, las pequefias
hornacinas y los motivos heterodoxos con respecto a los
ordenes arquitectonicos clasicos de los capiteles -carac-
teristica que ya se ve en algunas de las ventanas del
monasterio de Uclés- ;en el Alhori son bichas las que
sustituyen a los cauliculos del orden corintio, en los de
la capilla de los Ballesteros de la iglesia de la Santisima
Trinidad en Alcaraz -1543-, por ejemplo, son cabezas de
carnero y de aguila las que lo hacen.

Se puede emplear aqui la frase con la que Fernando
Marias trata de explicar el caracter que marca el
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comienzo de la transformacién de la arquitectura de la
primera fase protorrenacentista espafiola: Andrés de
Vandelvira es un maestro “que, aun empleando con
profusion el grutesco, se aplico a la asimilacién de lo
italiano, como reflejo de la Antigliedad, a unos niveles
no exclusivamente ornamentales, de superficie”4. Si
se prescinde del enmascaramiento de grutescos y can-
delieri -que al superponerse a los elementos arquitec-
tonicos provocan la visién diluida del vocabulario uti-
lizado, asi como una jerarquizacion refiida con el espi-
ritu de unidad que se persigue!s- se puede observar que
en la de Alcaraz ya estd asumida la estructura de un
tipo de portada que adoptara decidida y frecuentemen-
te el estilo renacentista, como puede contemplarse, por
ejemplo, en la del colegio de San Luis en Tortosa
(1564), rematada también por el escudo imperial de
Carlos V, y en la vandelviriana capilla de San
Sebastian -quizas construida con trazas de Andrés de
Vandelvira- de la alcaracefia iglesia de la Trinidad
(finales del siglo XVI).

Las primeras realizaciones de Vandelvira que cono-
cemos las hizo en Alcaraz; fueron trabajos en la Plaza
de Abajo, en la iglesia del convento de San Francisco,
en el Hospital, en la nueva iglesia de San Ignacio y en
la Lonja del Alhori, pero todas han desaparecido, con
la excepcidn de la portada a la calle Mayor de la Glti-
ma; por tanto, la portada del Alhori es su primera obra
tangible y con ella nace como destacada individuali-
dad a la vida artistica.

Su aprendizaje aun estd por desvelar. Pérez
Sanchez16 dice que en la portada se encuentran ele-
mentos proximos a Jacobo Florentino e incluso a los
maestros del castillo de Vélez Blanco. Chueca
Goitial” habla igualmente del Indaco y de lo granadi-
no y también de que en ella hay ecos de las exube-
rancias toledanas y elementos que recuerdan a
Uclés, en donde relaciona los italianismos del len-
guaje ornamental de su fachada protorrenacentista
con Nicolas de Vergaral8; este autor manifiesta en
una ocasion que la portada era “como de un
Vandelvira que, habiendo tropezado con lo granadi-
no, conserve todavia el recuerdo de Uclés”e.
Rokiski2® y Pedro Galera?! consideran que fue
Francisco de Luna el maestro con quien se formod
Andrés de Vandelvira. Pretel Marin apunta hacia un
maestro Pedro todavia no identificado?2.

Si la formacion basica en su primer estilo la adqui-
rio Vandelvira de Luna, el destacado maestro de can-
teria que comienza en 1529 la obra plateresca del con-
vento de Uclés, debid recibirla antes de trabajar con él

13 MARIAS, F. El siglo XVI. Gético y Renacimiento. Madrid, 1992. Pég. 20.

14 MARIAS, F. El siglo XVI....- Op. cit. P4g. 155.

15 FERNANDEZ GOMEZ, M. Los grutescos...- Op. cit. Pag. 34.
16 PEREZ SANCHEZ, A. E. “Arte” en la obra de AA. VV. Murcia. Vitoria, 1976. Pag. 179.
17 CHUECA GOITIA, F. Andrés de Vandelvira. Arquitecto. Jaén, 1972. P&g. 46.

18 |pidem. Pag. 74.

19 CHUECA GOITIA, F. Arquitectura del siglo XVI. Ars Hispaniae. Madrid, 1953. Pag. 280.

20 ROKISKI LAZARO, M2, L. Arquitectura del siglo XVI en Cuenca. Diputacion de Cuenca, 1985. Pag. 290.

21 GALERA ANDREU, P. Andreés de Vandelvira. Madrid, 2000. Pag. 11.

22 PRETEL MARIN, A. “Andrés de Vandelvira. Un profeta en su tierra”. Cultural Albacete n® 5. Mayo/Agosto de 2005.

Péag. 13.



en esa obra ya que era de Alcaraz o, al menos, estaba
avecindado alli cuando Vandelvira tenia la edad de
aprendiz y de oficial. EI mismo Luna declara que
habia vivido en Alcaraz desde 1502 hasta 1526, afio en
el que esta haciendo una capilla en la nueva iglesia de
San Ignacio, templo donde al mismo tiempo trabajaba
Vandelvira23; coincidieron también ambos en las obras
de la iglesia del convento de San Francisco. Rokiski
documenta que era vecino de la ciudad en marzo de
152724 y también se sabe que siguid siendo avecinda-
do alli cuando estaba trabajando en la villa de Infantes.

Durante esos afios pocos maestros podian ensefiar-
le el oficio en Alcaraz; de cierta talla solamente traba-
jaban Francisco de Luna, Juan de Chiverria -quien
Ilevo a cabo la obra de la lonja de Santo Domingo- v,
quizés, Hernando de Jerez, vecino de Alcaraz y de El
Bonillo%, que haria carrera en la ciudad a lo largo de
los afios veinte. De todos ellos, parece que es el pri-
mero quien posee todas las posibilidades, incluidas las
que emanan de las buenas relaciones que tuvo
Vandelvira con €l y su familia, hasta el punto de con-
vertirse en su yerno al casarse con su hija Luisa; sin
embargo, esa relacion le parece a Pretel Marin méas
propia de amigo y colega que de discipulo con respec-
to a su maestro, por lo cree que el aprendizaje debio
hacerlo con otro arquitecto. Habra que esperar la apa-
ricion de nuevos datos documentales para poder des-
pejar la cuestion.

3.4.2.- Del revestimiento ornamental.

En cuanto a la ornamentacién de la portada se
puede hablar de una buena labra, de minuciosa y fina
ejecucion, y de gran variedad y fantasia en la temética
ornamental. Destacan por la gran calidad de su mode-
lado el conjunto del escudo imperial (fot. 18), el gru-
tesco del friso, de las colgaduras laterales exteriores y
del cuerpo superior de las jambas y la guirnalda de la
arquivolta central.

La apetencia decorativa tardogética se trasladd al
campo del grutesco y a la decoracion de candelieri y
con este ropaje se vistieron casi completamente las
superficies de la portada; la ornamentacion de la
misma se halla mas cerca de la de tipo dindmico, asi-
métrico, vitalista, antropomorfo y voluminoso propia
de finales del plateresco que de la arcaica de caracter
estatico, simétrico, abstracto y con poco resalte de las
primeras décadas, lo que esta en consonancia con su
cronologia de principios de los afios treinta de la cen-
turia.

La cubierta ornamental de la portada es, creo, lo
menos vandelviresco de ella, y me parece que lo es
porque al considerable sentido clasico de su estructura
y al concepto de arquitectura que desarrollara pocos
afios mas tarde no parece corresponderle esa cabalga-
ta y alfombra vital de monstruos, geniecillos, angeli-
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Fot. 18.- Portada del Alhori. Alcaraz. Andrés de
Vandelvira. 1531-1532. Detalle del dragén con flamero
del lateral derecho del escudo de armas de Carlos V.

tos, elementos vegetales, candelabros, trofeos y seres
fantasticos que se extiende por su superficie, que es
tipica de una mas genuina mentalidad plateresca, men-
talidad que no parece propia del gran maestro de
Alcaraz, probablemente, como dice Chueca Goitia?s,
porque él es fundamentalmente arquitecto y no escul-
tor ni ornamentista; es posible que fuera trazada por
Vandelvira mas como consecuencia de la inercia del
ambiente en que se formd (Chueca Goitia opina que
las bandas con decoracion de ovas del Alhori proceden
de Uclés; posiblemente también estén inspiradas en
dicho convento las columnas abalaustradas y creo muy
probable que de alli provenga el carécter de la orna-
mentacion) y en el que vivia -en los que era la decora-
cion de moda- que por la conviccion arquitectonica
que poseia en ese momento. Prueba de esto puede ser
el hecho de que en la obra siguiente al Salvador de
Ubeda, la capilla de la iglesia de San Francisco de
Baeza (h.1546), los grutescos desaparecen -sustituidos
por motivos escultdricos de mayor entidad y relieve?’-
y no vuelven a verse en trabajos posteriores, con la
duda de si pueden considerarse de Vandelvira los de la
fachada de la Casa del Corregidor y Carcel, el actual
Ayuntamiento, de Baeza (1559)- y eso no puede
deberse unicamente a que este tipo de decoracion estu-
viese en franco retroceso en Espafia por esas fechas, ya
que se alzan obras arquitectonicas que aun la utilizan
cuando edificios valdelvirianos contempo6raneos ya no
la tienen, como la fachada del palacio de los condes de
Miranda de Pefiaranda de Duero (h. 1545) o las puer-
tas de la Virgen de la catedral de Coria (1550-1570), la
norte de la catedral de Calahorra (1559) y la del Salén
de la Mitologia del castillo de la Calahorra (de finales
del siglo XV1) o, por afiadir algunos ejemplos mas, los
grutescos de la fachada del Ayuntamiento de Jerez de
la Frontera (1575) o los tardios dltimos lienzos del
Ayuntamiento de Sevilla. Sin embargo, el tema de los

2 PRETEL MARIN, A. Alcaraz....- Op. Cit. Pag. 121.

24 ROKISKI LAZARO, M2, L. Arquitectura....- Op. Cit. Pags. 116 y 127.
2 Pretel Marin apunta la posibilidad de que el aprendizaje pudiese llevarlo a cabo en El Bonillo.

26 CHUECA GOITIA, F. Andrés....- Op. cit. Pag. 52.
27 |bidem. Pag. 135.



grandes escudos, aunque fuese de origen medieval, lo
cultivara en obras posteriores, probablemente por dos
razones: porque el mismo adquiere carta de naturaleza
en la arquitectura renacentista al convertirse en tra-
duccion de las ideas humanisticas de fama, fortuna y
gloria personal -y, por ello, se integra y desarrolla en
la fase purista del estilo, que discurrira hasta pocas
décadas antes del final de siglo y en la que Andrés de
Vandelvira se mostrard como un genial arquitecto- y
porque su vigencia social hizo que asi lo exigieran los
comitentes.

Entre las diversas posibilidades que un artista afin-
cado en Espafia tenia de informarse de las nuevas
corrientes ornamentales al uso en el Quattrocento y
primeros afios del Cinquecento se encontraban los
manuscritos ilustrados, los cuadernos de dibujos, los
libros de muestras, las colecciones de grabados y las
relaciones con artistas llegados de Italia. Conocer cué-
les de ellas constituyeron la fuente de inspiracion o
copia de los grutescos de la portada del Alhori entrafia
bastante dificultad y no sélo porque las fuentes eran
variadas sino porque aunque los artistas de la época no
se inventaban los grutescos -los copiaban de modelos
italianos, flamencos y alemanes- si era frecuente que
los recrearan y que mezclaran motivos de diferentes
procedencias en sus composiciones?.

Es bien sabido que los artistas recurrieron a las
fuentes de la Antigliedad, pero los repertorios graficos
existentes no fueron utilizados con la misma intensi-
dad. Fuente de inapreciable riqueza fue el Codex
Escurialensis?9, cuaderno de dibujos del siglo XV de
la escuela de Ghirlandaio; diecisiete de sus folios reco-
gen dibujos de las estancias de la Domus Aurea y éstos
tuvieron un gran impacto e indudable influencia en los
grutescos de las obras arquitectonicas mandadas hacer
por los Mendoza, en particular, y en la arquitectura
protorrenacentista espafiola, en general. Actualmente,
y desde 1576, el Cuaderno, del que existe un facsimil
publicado en Espafia3®, se encuentra en la Real
Biblioteca del monasterio de EI Escorial. También
influy6 notablemente el Codex Soane y las laminas de
grabados de Nicoletto Rosex de Mddena, de principios
del siglo XVI; en menor medida lo hicieron los graba-
dos de Zoan Andrea -h.1505-, Agostino de Musi, lla-
mado el Veneciano -h. 1525-, Daniel Hopfer -h. 1530-
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, Y Hans Sebald Beham -h. 1525-1530-.

Trataré del repertorio y procedencia de los motivos
que se esculpieron en la obra alcaracefia.

Los grutescos de caracter vegetal son abundantisi-
mos en los paneles decorativos de los edificios proto-
rrenacentistas espafoles; la profusion de formas y la
facilidad de transformacion y de innovacion que teni-
an estos disefios hace que buscar relaciones de los que
se tallaron en Alcaraz con los de obras anteriores sea
poco indicativo. Plantas, tallos y hojas sinuosas, flo-
res, capullos, cogollos, racimos de frutas, jarrones de
todo tipo cargados de frutas de todas clases, etc. son
tan numerosos y variados que los paralelismos surgen
por doquier, pero, en general, apenas aportan informa-
cién comparativa atil. Los ejemplos mas relevantes
del conjunto de elementos vegetales esculpidos en la
portada del Alhori son los jarrones-cratera de cuerpo
estriado y copa gallonada cargados de frutas y los raci-
mos de higos y hojas de higuera atados con cintas.

Los animales representados en la portada son sola-
mente delfines y aves. Los delfines figuran Gnicamen-
te en el fuste de la columna izquierda y tienen malti-
ples precedentes; entre otros los vemos en los lugares
siguientes: friso de la portada de la iglesia del conven-
to de San Antonio en Mondéjar, frontispicio de la por-
tada del Colegio de Santa Cruz en Valladolid, algunos
capiteles del Palacio de los Mendoza en Guadalajara,
diversas zonas del sepulcro del cardenal Mendoza en
la catedral de Toledo, numerosos sitios del Palacio de
la Calahorra, enjuta de la fachada de la iglesia de la
Piedad en Guadalajara, ventanas de la fachada del
Hospital de Santa Cruz en Toledo, pilastra de la puer-
ta de la capilla de Santiago el Zebedeo del claustro de
la catedral de Siglienza, antepecho de la escalera de la
Capilla Real en Granada, etc. En los primeros edificios
mendocinos es probable que Lorenzo Vazquez se ins-
pirara en los disefios del Codex Escurialensis de las
laminas de los folios 57.4 y 19v.3L; de su influencia y
de la creatividad de los artistas pudieron derivar las
formas restantes.

En las representaciones de aves que hay en el
Alhori se pueden distinguir dos disefios basicos: aves
que responden a patrones realistas y aves inventadas o
imaginadas. Corresponden al primer tipo las que se
esculpieron en el fuste de la columna de la derecha y

28 E| tema ha despertado el interés de numerosos investigadores y fruto del mismo es la publicacion de diversos estudios,
entre elloslos siguientes: FERNANDEZ ARENAS, J. “Ladecoracion grutesca. Andlisis de unaforma’. D’Art n® 5. 1979;
LOPEZ TORRIJOS, R. “Los grutescos de Rafael y Udine en la pintura espafiola: laestufay laligiade CarlosV”. Storia
dell’ Arte n° 60. 1987; FERNANDEZ GOMEZ, M. Los grutescos en la arquitectura espariola del Protorrenacimiento.
Valencia, 1987; MULLER PROFUMO, L. El ornamento iconico y la Arquitectura. Madrid, 1988; FERNANDEZ
MADRID, M. T. “Grutescos, literatura e iconografiaen el Renacimiento espafiol”. L ecturasdeHistoriadel Artell. 1990
y Ephialte, 1993; CHUECA GOITIA, F. El Plateresco: imagen de una Espafia en tension. Avila, 1998; FERNANDEZ
RUIZ, B. De grutescos a grotesco: a propésito de una categoria estética. Tésis inédita de la Universidad Complutense de
Madrid. 1999; GARCIA ALVAREZ, C. El simbolismo del grutesco renacentista. Ledn, 2001; NIETO ALCAIDE, V.
“Grutescos en vidrio: el ornamento y la vidriera espafiola del siglo XVI1”. Quintana n° 2. 2003.

29 \er: SCAGLIA, G. “El Codex Escurialensis llevado por el artista a La Calahorra en el otofio de 1509”, Archivo Espaiiol
de Arte, T. LXXVII, n° 308. Octubre-Diciembre de 2004. P4gs. 375-383; FERNANDEZ GOMEZ, M. Los grutescos...-

Op. cit. Pags. 123-127.

3 Codex Escurialensis 28-11-12: libro de dibujos o antigiiedades. Ed. facsimil. 2 vols. Estudio de M. FERNANDEZ

GOMEZ. 12 edicion. Patrimonio Nacional. Murcia, 2002.

31 FERNANDEZ GOMEZ, M. Los grutescos....- Op. Cit.



en las bandas verticales de los cuerpos superiores de
las jambas; en lineas generales, son como las repre-
sentadas en los edificios del primer Renacimiento
anteriores a la portada de estudio. Pertenecen al segun-
do disefio las talladas en el fuste de la columna
izquierda; al contrario que las anteriores, a causa de su
desmesurado cuello, no tienen precedentes en dichos
edificios y solamente he visto aves de largo e incurva-
do cuello, y no emparejadas, en las bandas verticales
de grutescos labrados en la primera época del
Ayuntamiento de Sevilla; por ello hay que pensar que
en Alcaraz se utilizaron otras fuentes graficas que no
conozco o estas formas agrutescadas fueron conse-
cuencia de la creatividad del artista.

Esto ultimo también ocurre con la Unica represen-
tacion de animales fantasticos que se hizo en Alcaraz,
los dragones. La representacion de dragones es una
muestra de la pervivencia de tradiciones iconogréaficas
desarrolladas durante los siglos medievales; la causa
principal reside en la insuficiencia parcial del proceso
de recuperacion de elementos iconograficos de la
Antigliedad para cubrir todas las necesidades expresi-
vas y simbdlicas. Los motivos medievales que persis-
ten son aquellos que proporcionan una forma y un
concepto que los elementos iconograficos antiguos no
podian proporcionar satisfactoriamente32. En el caso
del grutesco dos son los motivos principales que van a
sobrevivir y adaptarse a la nueva sensibilidad: la cala-
veray el dragon, y ambos los encontramos en Alcaraz.
“El mundo mitoldgico si contenia intervenciones de
dragones, en los relatos de Cadmo, Perseo, Hércules,
Jason, etcétera. Sin embargo, la menor presencia de
dragones en obras pléasticas de la Antigiiedad provoca-
ra que la mayor influencia provenga de los modelos
formales propios del mundo medieval. De este modo,
el tipo medieval de drag6n pervivira, con ciertas alte-
raciones formales, pero con idéntico sentido, debido a
la similitud de significados simbélicos que posee en
ambos contextos semanticos. Tanto en el mundo mito-
I6gico de la Antigiiedad como en el mundo cristiano
medieval, el dragon resume conceptos alusivos al mal,
a la deformidad y a la oposicion al héroe, al futuro
vencedor del dragon y conquistador de los tesoros por
él custodiados™3s.

De dragones encontramos siete disefios diferentes
en Alcaraz, algunos repetidos varias veces. Esta abun-
dancia hace que los dragones, junto con los jarrones,
sean los motivos mas numerosos de la portada, lo que
le confiere una diferencia con la arquitectura protorre-
nacentista precedente, en la que no hay muchos; la
mayor parte se encuentran en la obra de Siloé en la
catedral de Burgos y en obras construidas en Granada,
como en el antepecho de la escalera de la Capilla Real
y en los frisos de las portadas de la Lonja, de la iglesia
de San Cecilio y de la sacristia de la catedral, pero los
disefios son completamente diferentes.
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Las caracteristicas de los dragones de Alcaraz -alar-
gados cuellos, tratamiento geometrizado, decorativis-
mo y composiciones constantes de dos ejemplares dis-
puestos en roleos o volutas (fig. 12)- los alejan de los
modelos medievales -més detallados, “naturalistas” y
fieros que los del Alhori-y de los grabados en el reper-
torio de animales fantasticos de Nicoletto Rosex de
Maodena -realizados hacia 1510 con estilo semejante a
los de la escuela de Mantegna, Durero, Schongauer y
Raimondo-, fuente importante de la que se sacaban
dibujos de estos seres y cuyas figuras podemos ver
esculpidas en diversos grutescos de obras anteriores a
la que se analiza.

La morfologia y la composicion de varios de los
modelos de dragones (en los que se recurria al tema de
las hojas de vid o de acanto pobladas por animales méas
0 menos metamorfoseados en volutas o con extremi-
dades prolongadas en forma de hojas que se extendio
por occidente y dio lugar al denominado “follaje habi-
tado”, tan utilizado en el Renacimiento y Barroco)
combinadas con las de los jarrones estriados debieron
influir en los motivos ornamentales de las afamadas
alfombras que se tejian en el area textil de la que era
cabeza Alcaraz, ya que figuran en algunas de las cene-
fas de ejemplares maniobrados en la segunda mitad
del siglo XV134 (fots. 19 y 20).

En cuanto a figuras antropomorfas hay varios ejem-
plos.

En el fuste de la columna de la izquierda aparece
un angel en cuclillas que encontramos en grabados de
Nicoletto Rosex de Mddena y en grutescos de edifi-
cios precedentes como en un panel del patio del
Palacio de La Calahorra, en el pedestal de la puerta de
la capilla de Santiago el Zebedeo del claustro de la
catedral de Siguenza, en el frente de columna de la
fachada del Hospital de Santa Cruz de Toledo, en el
antepecho de la escalera de la Capilla Real de Granada
0 en el centro del segundo panel de la derecha de la
portada de la Universidad de Salamanca. En el fuste de
la otra columna encontramos otra figura semejante,
pero con variantes que le convierten en un personaje
mas extrafio; con este disefio solamente conozco el
grutesco del intradds del nicho central de la Escalera
Dorada de la catedral de Burgos.

Varias son las cabezas de angel con dos alas exten-
didas -motivo que tiene sus precedentes en ltalia- que
se labraron en el Alhori; estan en el fuste de la colum-
na derecha, sobre el eje de simetria de uno de los dise-
fios de dragones de la arquivolta y del friso y en las
colgaduras exteriores de la portada; ademas, se talla-
ron solamente el par de alas desplegadas en los inicios
de las bandas verticales de los cuerpos superiores de
las jambas. Son representaciones muy frecuentes en la
arquitectura de la época y se pueden ver muy pareci-
dos en multiples ejemplos arquitecténicos, como en la
portada de convento de San Antonio en Mondéjar, en

32 GARCIA ALVAREZ, C. El simbolismo....- Op. cit. Pags. 28y 29.

33 |bidem. Pég. 29.

% SANCHEZ FERRER, J. Alfombras antiguas de la provincia de Albacete. Instituto de Estudios Albacetenses. Albacete,

1986.



Fots. 19 y 20.- Alfombras de Alcaraz confeccionadas en la segunda
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mitad del siglo XV1. Arriba: detalle de una de las cene-

fas de una alfombra funeraria. Abajo: detalle de una de las cenefas de una alfombra de coronas o “ruedas”.

los pedestales y el friso de Santa Librada de la catedral
de Sigiienzay en el friso de la puerta de la Capilla Real
de Granada. En la colgadura externa de la derecha de
la portada de Alcaraz hay otro grutesco de este tipo,
pero difiere de los anteriores en que en lugar de la
cabeza del angel figura una calavera.

La calavera es otro de los motivos que pervivieron
del mundo medieval debido a que en el antiguo apenas
existia la representacion del crdneo humano en sus
realizaciones artisticas. “El Renacimiento se sirvié de
él por su perfecta adecuacion al concepto simbdlico de
la muerte, apropiandose asi de un elemento iconogra-

fico desarrollado durante la Edad Media, pero adap-
tando su contenido simbolico a sus propias necesida-
des expresivas”3.

El triple grutesco con los dos puttis con los brazos
levantados sosteniendo un recipiente es singular; se
encuentra en el fuste de la columna derecha; un icono-
grama parecido puede verse en el panel del cimborrio
de la catedral de Burgos.

También es singular, pero tallado s6lo una vez, el
hombre salvaje rodeado por dos gruesos tallos vegeta-
les terminados en flores, seguramente cornucopias o
cuernos de la abundancia; de este modelo no he visto

35 GARCIA ALVAREZ, C. El simbolismo....- Op. cit. Pag. 29.




ningun precedente protorrenacentista, si bien el tema
del hombre salvaje era muy frecuente desde el siglo
anterior.

Mascaras hay una en el fuste de la columna dere-
cha, otra en el extremo de uno de los dragones del
friso, dos en la colgadura exterior izquierda y una en
la otra colgadura. Trofeos y motivos bélicos se escul-
pieron uno en la banda exterior de la izquierda y dos
en la de la derecha.

Me parecen especialmente interesantes las bandas
externas de la portada; ambas estdn compuestas con
arreglo al frecuentisimo esquema constituido por una
sarta de racimos de fruta, objetos bélicos, mascaras,
lazos y cintas y otros motivos colgados a lo largo de
una cuerda que, ademas, funciona como eje de sime-
tria. Practicamente, todos los grutescos que hay en las
de Alcaraz los encontramos en unas u otras bandas
similares de numerosas obras precedentes, de las que
solamente citaré las mas parecidas: jamba derecha de
una puerta del patio y pilastra de una puerta de la
entreplanta del Palacio de La Calahorra y pilastra
principal del sepulcro del Gran Cardenal Mendoza de
la catedral de Toledo (racimos de higos y hojas de
higuera atados con cintas, adornos de cintas y trofeo
con casco y armas cruzadas); pilastra del sepulcro de
Martin Vazquez de Sosa y zoOcalo del sepulcro de
Fernando de Arce, ambos en la capilla de los Arce de
la catedral de Siglienza, (escudo delante de dos alfan-
jes cruzados en aspa); antepecho de la escalera de la
Capilla Real de Granada (una de las méscaras, raci-
mos de higos y hojas, casco de guerrero y adornos de
cintas); bandas externas del lado derecho del primer
tramo (casco con armas Yy trofeo de las grebas), del
segundo (el par de grebas) y del tercero (méascara con
melena radiante y gran bigote) de la portada de la
Universidad de Salamanca.

Este tipo de bandas con motivos colgados que se
labraron en diversas obras aparecen en el Codex
Escurialensis y es significativo para sefialar la utiliza-
cién de algunos de sus disefios en grutescos de la por-
tada del Alhori el hecho de que el motivo de las dos
grebas de Alcaraz esté dibujado de forma idéntica en
el folio 50v.3 del mencionado Cuaderno.

Todo lo expuesto indica que los grutescos de la por-
tada del Alhori estaban plenamente inmersos en la moda
artistica del momento y que sus relieves, con la excep-
cion de los de las aves con largo cuello y de los dra-
gones, respondian alo que era usual en la arquitectu-
ra del primer tercio del siglo XVI. Ahora bien, a la hora
de precisar en donde se inspiraron concretamente los
tracistas de los grutescos alcaracefios creo que se debe
conferir una influencia primordial a la fachada protorre-
nacentista del monasterio de Uclés, Idgica si se tiene en
cuenta que es la obra inmediatamente anterior al Alhori
en la que intervino Andrés de Vandelvira.

Aunque la fachada del convento santiaguista bebe
en las mismas fuentes ornamentales en que lo hacen
todas las obras citadas anteriormente, tiene gran inte-
rés para este trabajo por constituir, seguramente, el
precedente inmediato de los grutescos de Alcaraz,
direccion a la que apunta el hecho de que la mayor

176

parte de los iconogramas alcaracefios se pueden ver
labrados en el citado monasterio.

La fachada de Uclés posee una mucha mayor can-
tidad de grutescos que la portada de estudio, ya que de
las veintisiete ventanas que tiene a lo largo de las cua-
tro plantas de la fachada que se analiza, veintidos -
todas menos las cinco del piso superior- muestran este
tipo de ornamentacion y de ellas, casi todas, especial-
mente las siete de la segunda planta, estan decoradas
profusamente. En las ventanas de la tercera planta los
grutescos son de gran tamafio y estan tallados casi en
altorrelieve, caracteres que no tienen los de Alcaraz,
pero los candelieri y grutescos de los fustes de las
columnas y de los enmarques y colgaduras de las ven-
tanas de las dos plantas inferiores poseen unas pro-
porciones y un resalte mas acordes con los que se
esculpieron en el Alhori.

Los iconogramas mas frecuentes en Uclés son los
de las veneras y las cruces de Santiago, motivos que
se encuentran en gran diversidad de tamafios y com-
posiciones, -lo que hay que considerar natural en la
casa prioral de los caballeros santiaguistas-, y los tro-
feos guerreros -hecho comprensible también, ademas
de por constituir una tematica habitual en la época,
por ser éste el edificio donde reside el maestre de una
orden militar-, en los que se percibe que los modelos
seguidos se hallan en las laminas del Codex
Escurialensis. Son también frecuentes las cabezas y
los bustos humanos; poseen tamarfios diferentes y en
unos casos aparecen enmarcados por ladreas y en
otros sin enmarque propio alguno. El resto de los gru-
tescos forman el amplio repertorio que es caracteristi-
co en la arquitectura de la época.

La compartimentacion de los fustes de las colum-
nas y los motivos vegetales de la portada de Alcaraz
no van a ser cotejados con los de la fachada conquen-
se, con la excepcion de los mas relevantes, por las
mismas razones que se aludian cuando no se hacian
esas comparaciones con las obras precedentes a la
portada.

En las ventanas de Uclés no figura el jarrén-crate-
ra estriado pero si el resto de los numerosos fruteros
de la portada y las altas copas de los fustes alcarace-
fios, que en el convento estan labradas en los enmar-
ques de varias vanos. En las colgaduras exteriores de
los vanos uclesianos se tallaron varios disefios del
grutesco del racimo de hojas y frutos de la higuera
atados con cintas, uno de ellos es idéntico al utiliza-
do enAlcaraz (lam. 1,1, 2, 3y 4) y también, como en
Alcaraz, encontramos frecuentemente lazos con
sinuosas cintas (lam. 1, 4). lgualmente figuran en
Uclés la calavera alada de la que parten cintas de la
colgadura exterior derecha (lam. 1,6) y la cabeza de
ledn o cordero que se esculpid en la colgadura exte-
rior de la izquierda y en la fibula que sujeta la capa de
Paris (Iam. I, 5); cabeza que en el monasterio sostiene
un cuero con la cruz de Santiago -que como la mayo-
ria de los existentes en el edificio santiaguista se pare-
ce mucho al que sirve de base a las armas de la ciudad
de Alcaraz-.

Entre los numerosos trofeos de Uclés pueden verse
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los tres que se labraron en la fachada del pdsito: el
escudo circular sobre dos armas cruzadas (Iam. 11, 1),
varios cascos, similares al que lleva la cabeza de gue-
rrero de la colgadura exterior izquierda, sobre diversas
armas (en la 1am. 1l se reproducen solamente tres, son
los nimeros 2, 3y 4) y numerosas grebas con rodille-
ras o sin ellas, las segundas con disefios iguales al del
trofeo alcaracefio (en la lam. 1l se reproducen sola-
mente los nimeros 4, 5, 6, 7y 8).

Entre las mascaras de la fachada monastica hay
varias parecidas a la del hombre de cabellos radiantes
con largos bigotes (Iam. 111, 1y 2) y a la del hombre
con trenzas y alargado bigote (lam. Ill, 3, 4,5y 6) y
son numerosas las cabezas aladas de angeles semejan-
tes a las de Alcaraz -similitud de poco valor porque
estos grutescos se encuentran por doquier en todas las
ornamentaciones protorrenacentistas- (lam. I1l, 7y 8y
lam. 1V, 1); por el contrario, son muy significativos
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para establecer la influencia de los iconogramas de
Uclés en los de Alcaraz los grutescos del putti o angel
en cuclillas (lam. 1V, 3, 4 y 5) y las parejas de puttis
sentados (lam. 1V, 6y 7).

En la representacion de aves ocurre lo mismo que
con los demas ejemplos de obras precedentes que se
han manejado: las figuras de aves realistas estan en
Uclés (lam. I, 7 y 8) pero no las parejas de largos y
enlazados cuellos; por tanto, hay que esperar a que
nuevos estudios descubran las fuentes graficas de
donde se tomaron estos motivos.

Los dragones se tallaron con abundancia en Uclés
y en ellos se pueden diferenciar por su estructura orna-
mental al menos tres modelos, siempre de parejas:

. El primero responde a los mismos parametros que
los dragones de los demés monumentos protorrena-
centistas que hemos citado; son dragones poco geo-
metrizados, tallados con detalle y formando composi-
ciones de dos figuras afrontadas o adorsadas simétri-
cas con respecto a un elemento central que constituye
el eje (lam. I, 8 y lam. V, 1, 2, 3, 4 y 5), es decir, con

la misma composicion y semejante morfologia que en
Alcaraz registran los dragones con flameros que bor-
dean el escudo imperial, composicion que tambieén tie-
nen las esfinges que figuran en los cuerpos superiores
de las jambas.

. El segundo esta constituido por pares de dragones
con una disposicién y morfologia que se geometriza
méas y se fitomorfiza en la parte de atras tendiendo
hacia la formacion de roleos (lam. V, 6) o constituyén-
dose ya manifiestamente en ellos (Iam. V, 7). El altimo
disefio me parece que tiene relevancia porque podria
ser ese precedente de los dragones del friso y de la
rosca de la primera arquivolta de Alcaraz que no se ha
encontrado en los otros edificios protorrenacentistas
estudiados; a partir de la recreacion de este disefio se
pudo llegar a los del Alhori.

. En el tercer modelo, las incurvaciones de los dos
cuerpos siguen siendo simétricas pero no hay ningdn
elemento-eje interpuesto entre ellos, los cuerpos se
tocan (lam. V, 8) o enlazan (lam. V, 9), con lo que
podrian ser las composiciones de las que inicialmente
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proceden el resto de los disefios de dragones de
Alcaraz.

La igualdad o semejanza de tantos grutescos alca-
racefios con los de Uclés, sobre todo los de las colga-
duras exteriores de la portada, hace que pueda consi-
derarse razonable la hipotesis de que los de Uclés
pudieron ser la fuente gréafica directa de numerosas
formas agrutescadas del programa iconografico elabo-

rado para la portada del Alhori, ya que en la fachada
conguense estan presentes o insinuados la mayor parte
de los iconogramas que la ornamentan; creo que hay
suficientes elementos formales para considerar que
existe un ascendiente de los relieves uclesianos en los
de Alcaraz y para pensar que quien trazé los grutescos
alcaracefios conocia bien los labrados en el convento
santiaguista.



Es probable que, a su vez, el conjunto de grutescos
de la portada del Alhori se pueda relacionar con el que
se esculpio en la capilla mayor del alcaracefio conven-
to de San Francisco, obra también de Vandelvira, aun-
que unos afios posterior; ahora bien, esto es dificil de
establecer porque los trozos de fustes de columnas con
grutescos que en dicha capilla se conservan estan tan
destrozados que, salvo el de una mascara, apenas es
posible identificar los iconogramas ni comparar la
labra.

Como en otras cuestiones, habré que esperar a la
publicacion de nuevos estudios comparativos y a la
aparicion de apoyos documentales para valorar las
posibilidades reales de la hipotesis.

Todas las relaciones que se han ido estableciendo a
lo largo de la exposicion ponen de manifiesto que en
la ornamentacion de grutescos de la portada del Alhori
se debieron utilizar, al menos, tres fuentes gréficas: el
Codex Escurialensis, que pudo servir de inspiracion
para una parte importante de los grutescos alcarace-
fios, bien trazandolos directamente de sus dibujos,
bien a través de copias de los disefios que incorpora-
ban las empresas arquitectonicas de los Mendoza que
lo tomaron como base de su ornamentacion, o bien,
mas probablemente, tomandolos de la fachada del
monasterio de Uclés; el conjunto de grabados de
Nicoletto Rosex de Mddena, del que, posiblemente, se
utilizaron muchos menos modelos que del primero, y
que pudieron venir también via Uclés; y otro reperto-
rio que no conozco y del que se pudieron sacar los
disefios de las aves de alargados cuerpos y largos cue-
llos enlazados vy, quizas, de los estilizadisimos drago-
nes formando roleos ya que, a la vista de los disefios,
es razonable pensar que algunos modelos de dragones
y estas aves de Alcaraz estan, en cuanto a la forma,
estrechamente emparentados y que, por ello, o tienen
una ascendencia comdn o son fruto de la creatividad
del tracista de los grutescos del Alhori.

Las gruesas guirnaldas vegetales, como la de la
arquivolta central de la portada de Alcaraz -elemento
de gran entidad por su colocacion en un lugar destaca-
do y principal, por el volumen que se le concede y por
la cuidada talla de las partes que lo componen-, tienen
muchos precedentes italianos, entre los que estan la de
Mantegna (de hacia 1456) en el retablo de San Zenén
de la iglesia que lleva su advocacién en Verona y la de
Ledn Batista Alberti (de hacia 1470) en torno al marco
de la puerta principal de Santa Maria Novella de
Florencia. De Italia pasan a las obras patrocinadas por
la familia Mendoza -banda vertical de la portada prin-
cipal del palacio de Cogolludo y, sobre todo, arquivol-
ta exterior del sepulcro del cardenal Mendoza en la
catedral de Sevilla- y de éstas, posiblemente, deriva la
de la portada de Alcaraz.

3.5.- Una lectura de su iconografia.
Ya se ha indicado que Andrés de Vandelvira dispo-
ne su obra como un arco triunfal; esto tenia una confi-
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guracion estructural, pero también una dimension sim-
bolica cuando se empleaba en portadas. Su adopcion
nos pone en contacto con toda una tradicion clasicista
en la que el arco del triunfo encierra una forma sim-
bolica de poder, prestigio y gloria, significando con
ello la importancia que se le concedia a la entrada del
edificio y a quien la presidiera, que obtenia asi un
marco idéneo para su encumbramiento. Ya Siloé, en la
parte baja de la torre de la parroquial de Santa Maria
del Campo (Burgos) “hace uso de uno de los motivos
arquitectonicos -el triunfal- mas caracteristicos del
mundo antiguo y, al funcionar como entrada del tem-
plo, hace empleo consciente del significado que con-
llevaba esta forma36, Al colocar sobre la portada de
Alcaraz un gran blasén imperial, Carlos V se conver-
tia en el protagonista de un permanente acto de triun-
fo, contenido que no cambiaria en el supuesto, poco
probable como dije, de que las armas hubieran sido
labradas unos afios después que el resto de la obra.

Durante toda la Edad Media los blasones fueron los
emblemas personales de los reyes y nobles y los colec-
tivos de sus linajes; ellos eran su sefia de identidad y el
certificado de su rango y con ellos marcaban todo
cuanto poseian y patrocinaban. Las armas iban indiso-
lublemente unidas al apellido y al titulo y estaban pre-
sentes en todos los acontecimientos individuales y
sociales en los que eran referentes sus poseedores, cre-
andose una topologia heréaldica donde las armas se
“personifican”. También las instituciones, como las
ordenes militares, ordenes religiosas, Inquisicion, etc.,
y las ciudades y villas tenian blasones que las repre-
sentaban y con los que sellaban sus pertenencias y
marcaban sus dominios, fin con el que se colocaron las
armas de la Ciudad en la portada de su posito.

Lejos de disminuir con el paso del tiempo, el desa-
rrollo de las manifestaciones heréldicas se convirtio en
una de las caracteristicas de la sociedad caballeresca
del siglo XV y muestra de ello es el uso y el abuso que
de ellas hace la arquitectura espafiola de finales del
gotico. Antes de esa centuria aparecian por doquier e
incluso en series de varias unidades en un mismo
lugar, pero generalmente los blasones no dejaban de
ser sOlo representativos e identificativos y no pasaban
de tener pequefio o moderado tamafio. Conforme dis-
curre el siglo XV los escudos van aumentando de
tamafio y llegan a alcanzar proporciones colosales -
como ocurre en la capilla del Condestable de la cate-
dral y en la casa del Corddn, ambas de Burgos, o0 en la
iglesia de San Pablo y en el colegio de San Gregorio
de Valladolid, o en la casa de los Momos de Zamora o
en la capilla de los Vélez de la catedral de Murcia-,
convirtiéndose el simbolo heraldico en el elemento
mas importante de la ornamentacion arquitectonica. El
desenfreno alcanza sin excepcion a toda la arquitectu-
ra del momento, se prolonga en la de los reinados de
Carlos 1 y Felipe Il (un ejemplo en la provincia de
Albacete lo tenemos en la fachada del palacio de los
condes de Cirat, h. 1575, de Almansa) y se mantiene
en muchas de sus manifestaciones posteriores. Con las

% MARIAS, F. El Sglo XVI....- Op. cit. Pag. 155.



grandes dimensiones, a la finalidad de representacion
que siempre habian tenido los blasones se unia la de
exaltacion de quien por ellos estaba representado.

Carlos V utiliz6 con profusion esa nueva finalidad
de los escudos; sus armas, a gran tamario, fueron colo-
cadas como remate u ocupando el lugar preferente,
con el proposito de que proclamaran la grandeza y el
poderio del emperador, en las fachadas de innumera-
bles edificios civiles levantados durante su reinado.
Asi, y solamente como muestra del conjunto, las
encontramos en la fachada de la Universidad y en la
portada de las Escuelas Menores de Salamanca (en las
que se labraron el escudo imperial entre dos escudos
con las aguilas bicéfala y real), en las fachadas del
colegio del Sancti Spiritus de la Universidad de Ofiate,
de la Universidad de Alcala de Henares, de la antigua
Carniceria de Baeza y en el frente, aqui de desmesura-
do tamario, de la Puerta Nueva de Bisagra de Toledo.

La diferencia entre los pequefios escudos del car-
denal Mendoza en su sepulcro de la catedral de Toledo
y el de dimensiones monumentales del obispo don
Fadrique en su tumba de la catedral de Sigiienza era la
diferencia que existia entre lo meramente identificati-
Vo y representativo y lo que también era exaltativo. Lo
mismo ocurre en la portada del Alhori entre las armas
de Alcaraz y las del Emperador; en ella el blasén de la
Ciudad esta en lugar preferente indicando que el edifi-
cio es del comun, pero no posee monumentalidad, es
de reducido tamafio, como ocurre en los edificios
municipales vecinos: escudo de la capilla de San
Sebastian, armas completas y reducidas que flanquean
el escudo de Carlos V colocado en el atico de la facha-
da del nuevo Ayuntamiento3’ y blasén, éste de mayo-
res dimensiones que los anteriores, que entre pajes
tenantes figura en la torre del Tardon.

En la fachada del ayuntamiento de Yeste, por ejem-
plo, es pequefio el tamafio de las armas imperiales; por
el contrario, en la del Alhori de Alcaraz el escudo
imperial esta enfatizado porque con ello se pretendia,
ademas de sefialar la autoridad suprema del rey y su
patronazgo sobre la Ciudad, subrayar la grandeza que
Carlos V alcanzaba en Bolonia con su solemne coro-
nacion imperial el 24 de febrero de 1530.

Pero ademas de esa proclamacion del poder del
emperador -finalidad que tienen todos los grandes
escudos suyos que tanto se prodigaron en las fachadas
principales de los edificios que se hicieron durante su
reinado, especialmente los colocados en portadas con
esquema triunfal-, la puerta del Alhori tenia como pro-
posito efectuar otra exaltacion, la heroica, tan propia
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de una época de veneracion de los valores personales
y del mundo clasico y tan caracteristica de este rey3s,
y lo hace a través de la confluencia del significado de
los diferentes simbolos que se labran en ella®. La glo-
rificacion del rey y de los personajes de la nobleza y
de la Iglesia fue practica comun a lo largo del siglo
XV1 hispano y la figura del héroe, en su doble version
profana y religiosa, aparece con fuerza en la plastica y
la literatura del momento.

Hoy, la interpretacién de la exaltacion heroica que
se programo para Alcaraz no puede hacerse completa
porque no se conocen las esculturas de las hornacinas
-que no se si se hicieron o que luego desaparecieron,
pero de las que no tengo noticia alguna- ni los dos bus-
tos en bajorrelieve esculpidos en el interior de las lau-
reas labradas en la zona del z6calo -totalmente ero-
sionado uno de ellos y solamente perceptible la silue-
ta del otro-; ademas es dudosa la identificacion que
atribuyo a los personajes representados por las cabezas
de los extremos del friso. Por tanto, la lectura del sig-
nificado de la portada hay que considerarla aproxima-
tiva y provisional

Uno de los sistemas laudatorios mas frecuentes que
se establecieron en la época fue el de la asimilacion del
personaje a ensalzar con dioses y héroes mitol6gicos
greco-romanos. Seguramente, el mas utilizado con
Carlos V fue el paralelismo con Hércules y se hizo a
través de la representacion de la figura del héroe grie-
go o por medio de uno o varios de sus simbolos; a
veces, cuando se incorporaba el escudo imperial a la
iconografia, se utilizaron ambos procedimientos
simultaneamente, como ocurre, por ejemplo, en la
fachada de la Universidad de Salamanca (1524-1530).
En la portada alcaracefia se utilizd solamente el segun-
do de ellos, representado por las columnas.

Carlos V us6 como emblema personal las dos
columnas de Hércules con la leyenda “PLUS
ULTRA”, en un claro parangén del emperador con el
héroe heleno. Hércules representaba simbolicamente
la liberacion individual y la basqueda de la inmortali-
dad y el emperador aparecia como un nuevo Hércules
“liberador de ciudadanos”. “Carlos V, emperador de
occidente y sefior del mundo, concibi0 la idea imperial
que tenia en él su héroe sefialado (...), el monarca se
present6 como un paladin de la causa cristiana y, segu-
ro de si mismo, incorpor6 a su escudo el lema “Plus
Ultra” y el aguila bicéfala, que con sus dos cabezas
dominaba Oriente y Occidente; el Viejo y el Nuevo
Mundo, idea que qued6 expresada en los conocidos
versos de Hernando de Acuiia: “Ya se acerca, Sefior, 0

37 El nuevo Ayuntamiento se construyé ya en época de Felipe I1; quizés el escudo existiese anteriormente, pero en ocasiones
figura el escudo imperial de CarlosV en documentos de su hijo como ocurre en el Privilegio de villazgo de Ayna otorga-

do en 1565.

3 CHECA, F. Carlos V'y la imagen del héroe en el Renacimiento. Madrid, 1987.

39 Para establecer las relaciones con las figuras mitoldgicas he consultado: PEREZ RIOJA, J. A. Diccionario de simbolos y
mitos. Madrid, 1984; VERNANT, J. P. Mito y religion en la Grecia antigua. Barcelona, 1991; FALCON, C. et alii. Dic-
cionario de la mitologia clasica. Madrid, 1980; DIEL, P. El simbolismo en la mitologia griega. Barcelona, 1961; GRI-
MAL, P. Diccionario de la mitologia griega y romana. Madrid, 1986; HALL, J. Diccionario de temas y simbolos artisti-
cos. Madrid, 1987; MORALES Y MARIN, J. L. Diccionario de iconologia y simbologia. Madrid, 1984; PIOBB. Clef uni-
verselle des Sciences secrrétes. 1950; SEBASTIAN LOPEZ, S. Arte y Humanismo. Madrid, 1978. PEREZ DE MOYA, J.

Filosofia secreta. Madrid, 1988.



ya es llegada / la edad gloriosa en la que promete el
cielo / una grey y un pastor solo en el suelo / por suer-
te a nuestros dias reservados (...). Un monarca, un
imperio y una espada’ *“40.

Las referencias al monarca como héroe mitico son
evidentes en muchos de los programas plasticos desa-
rrollados en la arquitectura espafiola (ejemplos son los
de los ayuntamientos de Tarazona -Zaragoza- y Jerez
de la Frontera, el del Palacio de Justicia o Casa del
Corregidor de Baeza y el de una de las fachadas del
Palacio de Carlos V en Granada) y también en las
manifestaciones efimeras, verdaderas demostraciones
ad maiorem gloriam regis. Un ejemplo de las Gltimas
resume todo el sistema de confrontacion, comparacion
y relaciones; con motivo de la entrada de Carlos V en
Palma de Mallorca en 1541 se hicieron unos arcos
triunfales, en uno de ellos, el de la universidad, se
represent6 a Hércules sefialando una estatua del empe-
rador, frente a ella se puso la figura del emperador
Adriano y encima de dos columnas las alegorias de la
Pietas y Fortitudo: Carlos V deviene un nuevo
Hércules que, entroncado con los emperadores de la
Antiguedad, se inspira en la practica de las virtudes
para sus acciones bélicas.,

La vinculacion de Hércules con Espafia queda bien
clara por cuanto que algunas de sus empresas o traba-
jos fueron ubicadas por los viejos cronicones en la
peninsula, haciéndose eco de ellas los cronistas del
siglo XVI, quienes hicieron variados comentarios
sobre su presencia en tierras hispanas. La accion mas
significativa, ademas de la fundacion de gran numero
de ciudades, fue la que tuvo como resultado la cons-
truccion de las famosas columnas.

Piobb ha identificado los doce trabajos del fornido
griego con los signos del zodiaco, sefialandolo como
héroe solar; asocia Géminis con el episodio de las
columnas que tiene lugar en el trabajo décimo, en el
que vencio a Geriones y abrio el canal entre el monte
Abila, en la cadena montafiosa del Atlas, y el monte
Calpe, elevaciones que se conocieron como los pilares
o0 las columnas de Hércules. Se conocen escritos que
en dicho trabajo sittan al héroe en Alcaraz; precisa-
mente, cuando fray Esteban Pérez de Pareja escribe en
1740 sobre los origenes de la poblacién cita dos mitos
fundacionales, uno de ellos relacionado con este epi-
sodio, ya que, segun este autor, se decia, y manifiesta
que asi lo atestiguaban escritores antiguos, que fue el
rey Gerién su fundador y que Hércules matd a los
Geriones, los tres hijos del citado rey, finalizando su
relato con el parrafo de que el héroe “solo estuvo en
Nuestro Reyno el tiempo que gasto en seguir, hasta
quitar la vida a los Geriones, y darles sepultura junto a
la de su Padre. Después puso las dos celebres
Columnas llamadas de Hercules Livico”42,
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La colonizacion de la recién descubierta América,
que conllevo la fundacion de numerosas ciudades y la
expansion del cristianismo, propicio la asimilacion de
don Carlos y la adecuacion de su emblema con
Hércules, al que se le atribuyd el papel de civilizador
de pueblos y fundador de gran cantidad de ciudades
espafiolas en la Antigiiedad (incluidas algunas de la
hoy provincia de Albacete, como Chinchilla y
Lezuza), y a quien los humanistas consideraron el pri-
mer rey de la peninsula. Es més, el emperador aventa-
jaba al gran griego ya que el “NON PLUS ULTRA” de
sus columnas era superado por el més alla de las caro-
linas.

Al poner este emblema en el escudo de armas, ade-
mas de incluir en él los territorios americanos de sus
dominios, le afiadia a la figura de Carlos V las virtu-
des, el enaltecimiento y la gloria del héroe.

Otro aspecto del mensaje iconografico de la porta-
da es el aportado por los bustos de Paris y Helena. A
ambos, salta a la vista por las forzadas posturas de sus
cabezas para mirarlo, se les ha de relacionar directa-
mente con el escudo imperial; por ello, y porque me
parece que hay elementos formales en ambos bustos
que pueden aludir a rasgos fisicos o de atuendo pro-
pios de la pareja real, pienso, aunque en este punto el
andlisis puede considerarse dentro del campo de lo
especulativo y de lo hipotético, que no simbolizan
aspectos mitolégicos ni culturales genéricos, sino que
son sutiles y alegoricas alusiones personales a los
monarcas.

El significado de Helena debe ser la proclamacion
de la belleza fisica. Esta mujer alcanzo la inmortalidad
en el olimpo griego como la encarnacion de una belle-
za extraordinaria, real, viva y palpitante -Homero la
compard con las diosas inmortales- y se convirtié en
arquetipo de mujer que sigue siendo adorable aungue
traiga consigo la devastacion y la muerte; hasta
Priamo, el rey troyano que ve sus campos esquilmados
y destruidos y su ciudad sitiada, le dice “\en, acérca-
te, y siéntate a mi lado. No eres ti el motivo de nues-
tras desgracias. Son los dioses que nos quieren casti-
gar’43, Su figura, que alcanz6 gran popularidad y fue
representada constantemente en el arte, es de las mas
complejas del mundo mitolégico heleno y sobre ella
surgieron varias leyendas contradictorias, algunas pre-
sentandola como modelo de perversion; sin embargo,
la epopeya homérica la hace aparecer mas bien como
victima de la fatalidad predestinada al deshonor a
causa de su excepcional belleza; sobre su final, las
leyendas cuentan desde su inmortalizacion al suicidio,
pasando por el sacrificio.

Un busto de Helena, indiscutible simbolo de la
belleza femenina, en relacion directa con el escudo
imperial y en la Alcaraz de 1531-1532 creo que, aun-

40 TRIADO, J. R. “Lacultura’, en VV. AA. Historia....- Op. Cit. Pag. 557.

4 |bidem. Pag. 558.

42 PEREZ DE PAREJA, E. HISTORIA DE LA PRIMERA FUNDACION DE ALCARAZ; Y MILAGROSO APARECIEMIEN-
TO DE N. SRA. DE CORTES. Valencia, 1740. Facsimil publicado por el Instituto de Estudios Albacetenses con edicion y

prélogo de José Sanchez Ferrer. Albacete, 1997. Pag. 10.

43 HOMERQO. lliada. Espasa-Calpe. Madrid, 1962.
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que veladamente, no puede aludir nada méas que a dofia de julio de 1526, agradeciendo a sus vasallos la fideli-
Isabel de Portugal, esposa de Carlos V. Esta relacion, dad demostrada y el magnifico obsequio que le habian
que es la clave del codigo de interpretacion de este ofrecido, y prometiendo conservar en todo su vigor los
aspecto iconografico de la portada, se refuerza adin usos y libertades de que gozaban’s0,

mas al ver a la helena con peinado y hechura de vesti- No es de extrafiar, por tanto, la referencia a Isabel
do que son caracteristicos en la emperatriz. de Portugal en la portada del Alhori, porque cuando se

La incorporacion de la imagen de la emperatriz y hace, ademéas de esposa del aclamado en ella, es la
de alegorias referentes a ella en los programas icono- sefiora de Alcaraz. Tampoco es de extrafiar que se haga

graficos de la época es frecuente. Para celebrar el a través de la exaltacion de la belleza de la emperatriz
matrimonio de Carlos V e lIsabel de Portugal en porque, ademas de constituir una forma de agradar a la
Sevilla, en 1526, y como manifestacion festiva, se reina y de propiciar sus favores hacia la poblacion,
levantaron en la ciudad siete arcos, el séptimo de los realmente era una mujer de gran y reconocida belleza
cuales estuvo dedicado a la representacion de la regia -“acaso la més bella que ha habido en el trono espa-
pareja. Sin olvidar el de la fachada de la Universidad fiol”s1-, cualidad que puede apreciarse viendo la esta-
de Salamanca -en la que las interpretaciones de tua de alabastro que de ella labré6 Pompeio Leoni o,
Camon Aznar# y de Paulette Gabaudan4s, la Ultima sobre todo, el impresionante retrato al 6leo que le hizo
publicada que conozco, identifican los bustos de los Tiziano, obras ambas en el Museo del Prado. Con la

medallones labrados a los lados del gran tondo en el inclusion de Helena en el programa iconogréafico se
que estan representados los Reyes Catolicos como de incorporaba a la soberana en el panegirico plastico que
don Carlos y dofia Isabel“¢-, dos de los programas mas se pretendia que fuese la portada.

caracteristicos son el del convento de San Marcos de El emparejamiento légico del busto de Helena no

Ledn -donde Hércules preside un conjunto en el que podia ser otro que el del de Paris y su presencia no
Carlos V esté colocado entre Trajano y Augusto y la parece que pueda tener otro objetivo que la alusion al

figura de la emperatriz entre las de Judit y Lucrecia, monarca; ademas hay rasgos formales que pueden
modelos de heroismo y de castidad- y el del reforzar esta atribucion.

Ayuntamiento de Sevilla -en el que las imagenes mas . En el Arte, a Paris se le representa barbilampifio,
repetidas son las de Hércules, Carlos V e Isabel de con pocas excepcioness?, y tocado con un gorro frigio,
Portugal47-. siguiendo el modelo de la estatuaria griega, tal como

Por afiadidura, en Alcaraz hay que contemplar un aparece, por ejemplo, en el Paris del Museo Vaticano
hecho que no concurre en los otros ejemplos. En 1526, atribuido a Eufranor; sin embargo, en el busto de
don Carlos concedi6é como regalo de bodas a su espo- Alcaraz aparece barbado y con apreciable mentonss,
sa los sefiorios de varios municipios, entre ellos el de . El representado viste coraza, clamide y una capa
Alcaraz*s, “El Concejo creyd poder hacer méritos a sujeta por una fibula que tiene forma de cabeza de ledn
sus ojos Yy testimoniar su afecto a la imperial Sefiora, o cordero; la armadura lleva un relieve, o broche, que
haciéndole el tradicional regalo de artesania local*. A representa la cabeza de un angel con las dos alas
tal efecto, ordenaban los oficiales el 26 de mayo de extendidas igual que el que lleva Carlos V en un meda-

1526 encargar que hicieran dos docenas de bolsas y l16n del siglo XVI del Museo Lazaro Galdiano de
una de alfombras “que sean muy finas e de buena Madrid.
mano para que se enbien por presente a la Emperatriz Al suponer que esto sea asi, hay que pensar que en

nuestra sennora”. Juan Rodriguez Noguerol y Pedro el troyano concurrian virtudes capaces de ensalzar a
de Cabedo hicieron la entrega a D? Isabel en Granada Carlos V.

suplicandole que tuviese a bien respetar los privilegios . Paris fue un pastor que por designio de Apolo se
de los alcaracefios. Aln se conserva la carta que la convirtié en el juez que debia elegir de entre tres dio-
esposa del César dio en la Ciudad de la Alhambra el 28 sas a la mas bella y, por tanto, en el protagonista, qui-

4 CAMON AZNAR, J. La arquitectura plateresca. Madrid, 1945.

4 GABAUDAN, P. EI mito imperial, programa iconografico de la Universidad de Salamanca. Valladolid, 1998.

46 No son estos personajes para SEBASTIAN, S. y CORTES, L. Simbolismo de los programas humanisticos de la Univer-
sidad de Salamanca. Salamanca, 1973; ni para ESTEBAN LORENTE, J. F. “La fachada de la Universidad de Salaman-
ca. Critica e interpretacion”. ARTIGRAMA n° 2. Zaragoza, 1985.

47 MORALES, A. J. El Ayuntamiento de Sevilla. Arquitectura y simbologia. Sevilla, 1981.

48 E| 16 de abril de 1526, desde Sevilla, don Carlos comunica al concejo que ha entregado Alcaraz a su esposa. El 30, ésta
escribe enviando a sus representantes a tomas posesion y prometiendo respeto a los usos y costumbres municipales.

49 | as alfombras de Alcaraz eran las mas famosas y buscadas en Castilla y éstas, ademas de constituir una riqueza artesana
y mercantil para la ciudad, eran utilizadas habilmente por el Concejo como presente para agradecer, propiciar o compen-
sar el favor de cuantas personas pudieran influir positivamente en sus intereses municipales.

5 PRETEL MARIN, A. “Notas pintorescas sobre las alfombras de Alcaraz en los comienzos del siglo XVI”. AL-BASIT n°
0. Albacete, agosto de 1975. Pags. 9 y 10.

51 VALVERDE, J. M2, “Los Austrias mayores”, en Historia de Espafia. DOMINGUEZ ORTIZ, A. (Coord.). Vol. 5: El siglo
de Oro (siglo XV1). Barcelona, 1987. Pag. 38.

52 Quizas la més significativa sea la versién que de él hace Lucas Cranach el Joven en su cuadro El Juicio de Paris (ca.
1530).



zas, del Juicio mas famoso y mas popular plasmado en
el arte de todos los temas mitoldgicos y que se desa-
rroll6 con una fecundidad indescriptible en el
Renacimiento. A la vista de la exégesis neoplaténica de
Marsilio Ficino, este mito sitia a Paris en la dificil
opcion que tiene el hombre de elegir entre la Sabiduria
(Atenea), el Poder (Hera) y el Placer (Afrodita), lo que
es prueba del buen juicio que le supone Apolo para
designarlo y de la aceptacion por parte de tres diosas
del veredicto de un mortal.

. Su controvertido matrimonio con Helena se hace
posible por la mediacion de una diosa, Afrodita, que le
habia prometido darsela si la sefialaba como la deidad
mas bella; asi se lo ofrecié: “No doy la fuerza ni el
valor, mas puedo ofrecerte hermosisima compafiera; no
te haré subir las gradas de un trono, pero si al tdlamo de
Helena>4.

. Finalmente, le cupo la gloria de derrotar al casi
invencible Aquiles gracias a la intervencién de Apolo,
quien dirigié la flecha de Paris al talén de su enemigo,
el unico lugar vulnerable que tenia.

Asi pues, como referente de estas cualidades, Carlos
era el designado y ayudado por Dios para regir a la
Cristiandad y para, llevado de su mano, elegir el cami-
no apropiado y derrotar a los que eran sus enemigos
(infieles y protestantes, y sus aliados).

Pero el programa es mas complejo porque, tanto
Paris, aunque estuviese adornado con grandes cualida-
des, como Helena, aunque fuese el simbolo por anto-
nomasia de la belleza, no eran personajes edificantes,
su comportamiento no era moralmente loable.

A partir de aqui, el codigo interpretativo esté en la
configuracion del conjunto, ya que la composicion es
la contigliidad de dos discursos de sentido contra-
puesto, ya que hay un esquema compositivo -que
Panofsky denomina “cuadro-dialéctico”ss- constitui-
do por una representacion de dos parejas -una con
forma tangible, la otra de referencia mental- simboli-
zando dos principios morales divergentes. Si esto
fuese asi, en la portada del Alhori se plasmé un dialo-
go pléastico de principios opuestos en el que los nega-
tivos de una pareja quedaban superados por los posi-
tivos de la otra, es decir, se desarrollaria un programa
basado en el contraste de las virtudes y los vicios,
como ocurre en la portada de la Universidad de
Salamanca, que formaria parte de la linea constante
del arte cristiano de presentar programas antitéticos
con finalidad moralizante, tal como ocurre en el pro-
grama escultérico perteneciente al gético terminal del
arcosolio de la también alcaracefia capilla del Rosario
de la iglesia de San Miguel. En la portada que se estu-
dia, el contraste entre la Virtud y el Vicio quedaria
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transferido al de las parejas Carlos / Isabel y Paris /
Helena.

A los emperadores se les presentaba como persona-
jes virtuosos, modélicos y ejemplares en oposicién a
Paris y Helena, figuras de escasa dimension moral.
Helena personificaba la belleza, pero una belleza fisi-
ca, provocadora de tentaciones y pasiones incontrola-
bles, que acarreaba la desgracia; la emperatriz también
poseia esta cualidad pero, al contrario que la griega, era
armonica, inspiradora de paz y creadora de bienestar.
Paris, el elegido por los dioses, estaba dotado de gran-
des cualidades, pero ejercio erréneamente su juicio al
elegir el Placer (Afrodita) y al raptar o seducir a
Helena, provocando la destruccion de su pueblo; el
emperador, también de eleccion divina, era paladin del
esfuerzo y de la virtud y poseedor del buen juicio que
conduciria a la Cristiandad al triunfo.

Paris y Helena se hundieron en el Vicio por causa de
la lujuria 'y, por tanto, su amor, el “amor bestial” en los
parametros del sistema filoséfico de Ficino, no fue
noble ni santo; por el contrario, don Carlos y su esposa
encarnaban el “amor sagrado” y cristiano.

Trataré ahora del posible significado de las dos
cabezas de los salientes del entablamento.

En un primer momento consideré que eran figuras
alegoricas por ocupar ambas un lugar poco relevantess,
por poseer escasa enfatizacion y porque la cabeza del
guerrero lleva un casco semejante al del grutesco del tro-
feo de la colgadura exterior y que, ademas, se remata con
un dragon bastante similar a algunos de los representa-
dos en los iconogramas de la portada. Sin embargo, des-
pués de ver enmarcada por una ladrea una cabeza igual
a la del personaje alcaracefio con la corona en la parte
superior de la colgadura exterior de una ventana de
Uclés (lam. IV. 1); de observar que en uno de los frentes
de la basa de una de las columnas del arco de don Pedro
Manuel -1525-1527- de la catedral de Ledn se esculpié
una cabeza de guerrero con un casco muy parecido al
que lleva la de Alcaraz , aunque sin la cimera del dragon;
y de percibir que ambos cascos eran del mismo tipo ico-
nografico que el de la cabeza de guerrero que figura en
la fachada de la Universidad de Salamanca -éste también
con dragon como remate-, cabeza a la que Luis Cortés y
P. Gabaudan consideran proveniente de un modelo ita-
liano y atribuyen a Escipion, hay que pensar que las dos
representaciones alcaracefias puedan aludir a personajes
histéricos que encarnan virtudes atribuibles al empera-
dor. No obstante, tanto sea esto ultimo como si son ale-
gorias, el sentido parece claro: constituir hitos mitico-
legendario-historicos de virtudes para y del principe,
paray del gobernante, para y de Carlos V.

La cabeza de guerrero representa, seguramente, a

53 Hacia 1628 Rubens -en €l retrato con su esposa copia de un cuadro perdido de Tiziano. Coleccién Casa de Alba. Madrid-
representaa CarlosV con largay espesa barba negra. También cor barba, aunque éstarala, le muestran Cristoph Amberger,
en su cuadro del Museo de Bellas Artes de Lille pintado en 1532, y Jan C. Vermeyen, en €l retrato del primer tercio del

siglo XV perteneciente a una coleccién privada de Bruselas.

54 Cit. por MORALES Y MARIN, J. L. Diccionario.....- Op. cit. Pag. 259.

%5 PANOFSKY, E. Estudios de Iconologia. Madrid, 1979. Pag. 211.

5 Es muy frecuente encontrar estas representaciones en lugares secundarios de las obras del Primer Renacimiento, en la
fachada de Uclés, por ejemplo, figuran un par de ellas en los mismos sitios de los entablamentos de dos ventanas (véase
lam. IV. 2) y varias mas en el abovedado intradés de otra de ellas.



Escipion, modelo de prudencia. La otra, que esta cefii-
da por una corona vegetal, es la de un vencedor; puede
ser la de Alejandro, creador de un inmenso imperio, 0
la de Jason, protagonista de la conquista del vellocino
de oro. Ambas ponen de manifiesto las virtudes de la
prudencia, del saber, de la victoria; victoria que mas
que un triunfo concreto sugiere aqui una grandeza
moral. Las dos cabezas y las dos erosionadas imagenes
clipeatas de los pedestales conformarian, probablemen-
te, el discurso del buen gobierno, sabio, fuerte y victo-
rioso que protagonizaba el emperador, quien estaba
empefiado en la conquista de la virtud como corres-
pondia al fin supremo del caballero cristiano.

Para concluir este estudio, solo restaria tratar la con-
sideracion de si los grutescos de la portada desempefian
una funcién que excede lo meramente ornamental o
anecdatico y son portadores de significado. Ya puede
anticiparse que no es posible negar, en ningln caso,
que el grutesco funcione como una forma ornamental,
como un elemento decorativo, ya que la existencia de
esta funcion es irrefutable; de lo que se trataria seria de
determinar de si al mismo tiempo que decorativo tiene
un funcionamiento simbodlico, un consciente uso
semantico, sea generalizado u ocasional.

Ante la presunta dimensién simbélica de los grutes-
cos, los estudiosos del tema adoptan dos actitudes pre-
dominantes: una, tradicional y preponderante, que los
grutescos son una decoracién no simbdlica; la otra, sur-
gida en los ultimos afios, que son, ademas de decorati-
vas, formas a leer e interpretar desde el punto de vista
semantico.

Entre los primeros destacan André Chastel?,
Camon Aznar®8, R. Hocke®, Fernando Marias®® y
Fernando Checa®l.

Chastel expone en su estudio sobre el origen, desa-
rrollo y sentido de los grutescos en ltalia y areas de
influencia que hay razones para pensar en su extendi-
disimo empleo con mera intencién decorativa, e inclu-
so divertida, desentendiéndose de contenidos por no
ser los artistas conscientes de ellos, al menos en las pri-
meras décadas; segun este autor, los grutescos experi-
mentaron un frenético desarrollo a partir de 1500, pro-
duciéndose “combinaciones en las que se asociaban la
geometria (simetria, permutaciones) y el capricho
(monstruos, muecas), siguiendo una verdadera ley
‘estilistica™ que los situaron en el seno del universo
casi inmemorial del ornamento “dinamico”e2,
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El capricho y el componente imaginativo de los gru-
tescos se debe a que ellos estan inmersos en el mundo
marginal, en el sentido estricto de la palabra, y siempre
y en todo lugar lo marginal es el reino de la permisivi-
dad, como queda de manifiesto, por ejemplo, en la
decoracion escultérica de la ya citada capilla tardogoti-
ca del Rosario de la alcaracefia antigua iglesia de San
Miguel.

Para Chastel, la fuerza del grutesco residia en su
capacidad de asimilar todas las modalidades imaginati-
vas del ornamento en el seno de una férmula cuyo ori-
gen romano se subrayaba para darle autoridad y no
estaba respaldada por un significado simbolico de sus
formas.

Fernando Marias escribe que “frente a lo que hoy es
casi desgraciada norma de nuestra historiografia, es
menos claro que su utilizacién en Espafia, mas que
como ornamento a la moda y por lo tanto ya s6lo por
ello significativo, se debiera a un deseo de incorporar
unos contenidos religiosos paganos en contextos profa-
nos -y menos, légicamente, en contextos sacros- y que,
como corolario, todos sus motivos sean formas a leer e
interpretar desde un punto de vista iconogréafico. (...) Es
pues mas légico pensar en su empleo extendidisimo con
una mera intencién decorativa, desentendiéndose de su
oscura significacion por no ser conscientes de ella”ss3,

A juzgar por la postura de Diego de Sagredo -autor
de Las medidas del romano, tratado publicado en 1526
que alcanz6 amplia difusién en Espafia-, que decia que
los grutescos eran “follagerias y otras labores fantasti-
cas”, hay que pensar que aqui a estas composiciones no
se les prestaba mayor atencion y que entre los artistas
espafioles era escasa su significacion simbdlica y de
contenido que se les concedia.

Entre los autores que defienden la naturaleza sim-
bolica del grutesco destacan Luciana Millers4, Ana
Avilass y, sobre todo, Garcia Alvarez6s, investigador
que ha elaborado un ambicioso proyecto de interpreta-
cién de simbologia del grutesco con el que pretende
poner a prueba la validez de la hipétesis del sentido
simbolico del grutesco en el marco de un conjunto ico-
nografico amplio y complejo de reconocida significa-
cion simbolica.

Entre ambas posturas se mueven historiadores que
ante esta eleccion adoptan una posicion posibilista, asi
Gonzalez de Zaratet?, y otros que presentan en la suya
cierta ambigiedad, como Santiago Sebastian.
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No existe en este articulo el propdsito de entrar en
dicho debate, ni el de intentar una interpretacion de los
grutescos de la obra estudiada; no obstante, el asunto
parece interesante, tanto que creo que seria importan-
te, a pesar de que el esquematismo formal de los relie-
ves y el deterioro de sus formas impiden a veces reco-
nocer los temas que representan, que se aplicasen a los
grutescos de la portada del Alhori claves interpretati-
vas, bien las construidas por Garcia Alvarez, bien
otras elaboradas por otros autores, para ver si el resul-
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tado esta en consonancia con el programa iconografi-
co hasta ahora leido en ella y asi poder observar si se
establece en las formas agrutescadas el mismo dialogo
con el contexto cultural que tienen aquellas imagenes,
que, a mi juicio, son las que constituyen el armazon
estructural del programa iconogréafico desarrollado en
la misma. Si se eligieron estos grutescos, y no otros,
con una determinada intencién semantica es algo
sobre lo que, quizas, los investigadores especializados
en esta cuestion podrian aportar respuestas.





