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RESUMEN

El palacio del embajador Vich fue uno de los principales edificios renacentistas de
Valencia. A pesar de haber sido derribado a mediados del siglo x1x, el traslado de las
piezas de su patio a las colecciones del Museo de Bellas Artes ha permitido su recons-
truccién reciente y que haya sido objeto de varios estudios y monografias. Menor
fortuna tuvo su singular portada principal, que solo conocemos por un grabado deci-
monoénico y un pedestal hallado en 1999. El presente texto tiene por objeto profundi-
zar en esta pieza desaparecida y proponer algunas hipétesis sobre su posible autoria
e influencias.
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ABSTRACT

On the Renaissance gateway of the palace of Ambassador
Vich in Valencia

The palace of Ambassador Vich once stood as one of the main Renaissance buildings
in Valencia. In spite of having been demolished in the mid-nineteenth century, pieces
of the inner courtyard have recently been reconstructed and are the object of several
studies and monographs after being transferred to the collections of the Fine Arts
Museum. The palace’s singular main gate, which we know only from a nineteenth-
century engraving and a plinth found in 1999, has met a worse fate. This article aims
to examine this missing piece in depth and propose some hypotheses about its possi-
ble authorship and influences.
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Origenes aragoneses de la portada

del palacio del embajador Vich

El palacio del embajador Vich fue, sin duda, el
edificio privado mds emblemdtico del renaci-
miento valenciano'. Tras su estancia en Roma
desde 1507 como representante ante el papa de la
monarquia hispanica, el bar6n de Llauri, Jeréni-
mo de Vich y Vallterra, regres6 en 1521 a Valen-
cia, y unos afos después, al estabilizarse la situa-
cién tras el conflicto de las Germanias, comenzé
a levantar su nueva residencia en el lugar que
ocupara la vieja casona familiar’z. Una compra
de yeso fechada en 1526 y la referencia explicita
a que el edificio estaba todavia en construccién
en 1527 son las pocas noticias que nos permiten
situar cronoldgicamente esta importante obra’.
Los elogiosos comentarios en los primeros
libros para viajeros, como los de Richard Ford
(1845)*, no impedirdn la demolicién del edificio
en 1858. De esta lamentable pérdida han sobre-
vivido los midrmoles del patio y tal vez proceda
de alli también algin artesonado conservado
en el Museo de Bellas Artes de Valencia®. Peor
fortuna tuvo su portada principal, ejecutada en
alabastro, que conocemos tnicamente a través
del grabado de Cecilio Pizarro (figura 1) sobre
un dibujo de Joaquin Cabrera (h. 1850), y de la
que apareci6 el pedestal derecho en la excava-
cién arqueoldgica llevada a cabo en el solar en
1999. Quizd la fragilidad del material y el estado
de deterioro superficial que se muestra en la es-
tampa decimondnica le resté importancia frente
al extraordinario patio de mdrmol de Carrara.
A partir del grabado de Pizarro, podemos
comprobar que la portada se resolvia mediante
un arco de medio punto flanqueado por pe-
destales con columnas de capiteles compues-

tos y fustes acanalados anillados al tercio, de
los que colgaban guirnaldas. Todo el conjunto
presentaba un rico tratamiento superficial de
grutescos, con candelieri en las jambas, muy de-
terioradas, y lo que parece un motivo repetitivo
de delfines encadenados en el friso y en el arco.
Aparte de su riqueza decorativa y su belleza
intrinseca, de poder confirmarse su cronologia
hacia 1526, constituiria un hito importantisimo
dentro de una tipologia bastante mds original de
lo que pueda parecer en un primer momento.

Portadas a modo de arco triunfal
y columnas con guirnaldas en
Levante y Andalucia

La relacién compositiva de la portada del pala-
cio del embajador Vich con los arcos de triunfo
romanos es mas que evidente y estd potenciada
ademds por el anémalo y exagerado espesor
que, en el dibujo decimonénico, se da al pro-
pio arco®. Dejando aparte algin caso singular,
como el arco de Castelnuovo en Ndpoles, sus
precedentes renacentistas no son tan NUMErosos
como cabria esperar, puesto que las portadas
italianas del guattrocento y primer cinquecento
suelen presentar pilastras o, como mucho, co-
lumnas abalaustradas. Rosenthal, por ejemplo,
al analizar esta tipologia, remite genéricamente
a precedentes lombardos y establece un posible
momento de transicién en las portadas de la
catedral de Como’. Entre ellas, la mds pareci-
da a un arco triunfal es la Puerta de la Rana,
que, ejecutada en 1507, resulta mds bien tardia,
por lo que creemos que el disefio podria tener
sus origenes en la arquitectura doméstica, con
ejemplos como los realizados por Giovanni
Pietro da Rho en el Palazzo Landi de Piacenza
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(1482-1483) y en el Palazzo Stanga de Cremona
(1490), este dltimo actualmente en el Museo del
Louvre. En todo caso, las tres presentan colum-
nas abalaustradas o «monstruosas», como las
denominaba Diego de Sagredo en 1526.

En paralelo a estas primeras obras de ascen-
dencia lombarda, debié desarrollarse un disefio
mds ortodoxo, como el que representa la portada
del Palazzo Baldassini en Roma, construido por
Antonio de Sangallo entre 1516 y 1519°. Esta, a
su vez, podria derivar de la primitiva entrada al
gran patio del Palacio Apostdlico, que conoce-
mos por dibujos del siglo xvi como el de Maer-
ten van Heemskerck (h. 1533/1534), conservado
en la Biblioteca Albertina de Viena (n.° 31681).
La pieza se ubicaba en la parte del conjunto
construida por el veneciano Pablo II (1464-
1471), aunque realmente fue erigida en tiempos
de Inocencio VIII (1484-1492)°. Coetineo y
muy similar serfa el arco del patio del Palazzo de
Governo de Ancona, ejecutado segun disefio
de Francesco di Giorgio hacia 1493, si bien en
este caso su disefio deriva del primer arco exte-
rior, realizado por Pietro Amoroso en 1470 pero
resuelto con pilastras en lugar de columnas'®.

En el mundo hispdnico, la pervivencia de las
influencias lombardas generalizard el uso de co-
lumnas abalaustradas hasta bien entrado el se-
gundo cuarto de siglo xvl, y las primeras obras
llevadas a cabo por maestranzas locales suelen
resultar deformes y mal proporcionadas. Inclu-
so en grandes obras concebidas por artistas for-
mados en Italia, como pueda ser Diego de Siloé
en el caso de la Escalera Dorada de la catedral
de Burgos (1519-1522), la innovacién se centra
mds en el repertorio decorativo que en la com-
posicién''. En este contexto, la portada del pa-
lacio del embajador Vich, fechable hacia 1526,
destacarfa por ser una obra extremadamente
refinada y ortodoxa, aunque algo obsoleta para
el panorama romano de su tiempo.

Entre las pocas piezas parangonables en
Espafia con la que nos ocupa, cabria destacar
la portada del desaparecido coro de la catedral
de Palma, trasladada de posicién por Gaudi a
principios del siglo xx (figura 2). Su autor fue
el aragonés Juan de Salas, quien firmd, el 22 de
febrero de 1526, el contrato para construirla a
partir de una traza presentada junto al mismo'?.
Por aquellas fechas, Salas habia concluido una
colaboracién de dos aflos con Damian Forment,
aunque antes trabajé junto a Gil Morlanes en el
retablo mayor de Santa Maria de Tauste (1520-
1524), sobre el que trataremos mds adelante. En
todo caso, estariamos hablando de un artista
formado dentro de la extraordinaria retablistica
aragonesa del momento.

El parentesco de la portada de Palma con la
del palacio Vich es patente en algunos detalles,

Figura 1.
Portada del palacio del embajador Vich (h. 1525) en Valencia, segin grabado de Cecilio Pizarro.

como el anillado con festones en el tercio infe-
rior de las columnas, la presencia de angelotes
en los pedestales y la composicién de franjas
decorativas en jambas, friso y arco. También
las volutas del orden corintio, aunque aqui no
estan invertidas, nacen del centro de los capite-
les. A pesar de ello, descartamos a Salas como
autor de la pieza valenciana ante la recargada
estética de la obra mallorquina, que, ademds,
muestra una articulacién mds compleja, con ele-
mentos propios del lenguaje de Forment como
las anchas retropilastras y los festones en los
pedestales, presentes ya en el sotabanco para el
retablo del Pilar de Zaragoza (1509-1512). Las
otras guirnaldas, adheridas en la parte alta de
los fustes, resultan muy novedosas y podrian
entenderse como derivadas de las que decoran
columnas abalaustradas en obras aragonesas
coetdneas, como la portada de Santa Maria
de Calatayud, de Juan de Talavera y Esteban de
Obray (1525-1528)".
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Figura 2.
Portada del coro (1526) en la catedral de Palma de Mallorca.

Ademis de sus nexos aragoneses, la porta-
da del coro de Palma tiene un inquietante aire
de familia con la de la iglesia de San Miguel en
Andgjar (Jaén), fechada gracias al escudo del
obispo Esteban Gabriel Merino entre 1523 y
1535. Particularmente nos llaman la atencién
dos detalles muy concretos que se repiten en
ambas: las desmesuradas retropilastras, cuyo re-
lieve se transmite al entablamento, y sobre todo
la continuidad del remate superior del pedestal
de la columna en la jamba de la puerta, una so-
lucién extrafia que deriva de una lectura literal
del arco triunfal de Septimio Severo en Roma'.
No son los tnicos, pues también podemos re-
ferir la decoracién de angelotes en el arco o el
anillado de los fustes en su tercio inferior. Se ha
atribuido esta portada de Anddjar a Juan Lépez
de Velasco o a Jerénimo Quijano, quienes hasta

1525 estuvieron trabajando junto al aleman Gu-
tierre Gierero en el coro de la cercana catedral
de Jaén®. Posteriormente los dos escultores se
trasladaron a Murcia para colaborar con Jacopo
Torni, yerno de Velasco, que ese mismo afio co-
menzaba la cajoneria renacentista de la sacristia
de la catedral'. El italiano fallecié en 1526 y
Quijano le sucedié como maestro mayor en
Murcia, debido a lo cual Lépez de Velasco se
trasladé con su hija y sus nietos a Granada'.
Palma de Mallorca y Murcia no estin tan
lejos, por lo que es plausible pensar en un inter-
cambio de ideas entre Salas y Torni o Quijano
en 1526. De hecho, la descuidada composicién
de la portada de Andujar hace pensar que esta
sea copia de la mucho mis ortodoxa de Palma,
y no al revés. No seria descabellado pensar que
Lépez de Velasco, al abandonar Murcia, hubie-
ra regresado por Jaén antes de trasladarse a Gra-
nada. En todo caso, en la cajoneria murciana,
las columnas del cuerpo superior poseen am-
plias retropilastras, como las vistas en Anddjar
y Palma, y algunos de sus fustes presentan las
mismas guirnaldas, pero aqui con un anillado
doble, con lo que conforman una franja de
transicién. Esta solucidn, que no se repetird en
otras obras murcianas'®, es similar a uno de los
dibujos de Tullio Lombardo conservado en la
Galeria de los Ufizzi de Florencia y nos estaria
remitiendo al mundo véneto del que procede
este motivo, que comentaremos mds adelante’’.
Una variante de las columnas de Palma seria
la composicién mediante anillado a un tercio
del fuste y unicamente guirnaldas altas, como
encontramos en la Capilla de la Resurreccién de
Valencia, promovida por el escribano municipal
Gaspar Eximeno. Gracias a la documentacién
publicada por Reyes Candela Garrigds, sabe-
mos que esta se contratd en junio de 1529 a los
maestros Luis Mufioz, Joan Baptista Corbera y
el «mestre Jagnes, picapedrer»®. Las afinidades
entre ambas piezas podrian explicarse por la
proximidad geografica y sobre todo por el he-
cho de que tanto Salas como Mufioz coincidie-
ron en el taller aragonés de Damidn Forment.
Tratamiento andlogo reciben los 6rdenes
de la capilla mayor de la catedral de Granada,
obra proyectada en 1528 por Diego de Siloé y
ejecutada en las décadas siguientes (figura 3), si
bien el anillado se transforma en repisas para la
imagineria y coincide con las impostas de los
arcos laterales. Segtin Fernando Marias, la obra
granadina, destinada a enterramiento del empe-
rador y proyectada con planta circular a modo
de martyrium romano, parece estar adoptando
intencionadamente las guirnaldas y otros moti-
vos alegdricos propios de un edificio resurrec-
cional y triunfal*, algo que también se aplica a
la realizacién valenciana. Estas guirnaldas no
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Figura 3.
Comparacién entre las columnas de la Capilla de la Resurreccién (1529) en Valencia y la capilla mayor (1528) de la catedral de Granada, segin Heylan.

aparecen en las obras anteriores de Siloé, por
lo que no resulta descabellado vincularlo con
los experimentos artisticos desarrollados entre
Valencia, Palma y Murcia. El nexo podria haber
sido Juan Lépez de Velasco, trasladado a Gra-
nada después de haber trabajado en la cajoneria
de la catedral de Murcia, aunque no podemos
descartar otros origenes. Igualmente, cabria
preguntarse si existié una relacién directa de la
capilla valenciana con el panorama granadino,
tal vez a través del enigmético mestre Jagnes,
cantero de origen claramente castellano?.

Al hablar de la catedral granadina, Ro-
senthal insiste principalmente en el aspecto
triunfal del templo, interpretindolo como una

JM(E) w6 wu(0) mu ({] =

victoria espiritual de la cristiandad, reflejada
expresamente en la inscripcién conmemorati-
va sobre la Puerta del Perdén (figura 4)2. Y es
precisamente en esa puerta, ejecutada después
de 1530 siguiendo el modelo de los arcos triun-
fales romanos, donde Siloé coloca guirnaldas
aproximadamente a mitad del fuste, con lo que
se suprime ya totalmente el anillo inferior. El
mismo motivo se repite en el cuerpo bajo de
la portada lateral de la catedral de Plasencia
(1538-1548), atribuida también al mismo Siloé.
En la del Salvador de Ubeda (1540), ejecutada
por Vandelvira a imitacién de la granadina® vy,
sea por influencia castellana o por evolucién de
modelos locales, volvera a Valencia en el cru-
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Figura 4.
Puerta del Perdén en la catedral de Granada (post. 1528).

cero del antiguo Hospital General (1545), de
Gaspar Gregori.

Vinculada con toda esta simbologia fune-
raria podria estar la solucién de los soportes
del cuerpo alto en el sepulcro del virrey Juan
de Lanuza en Alcaiiiz, contratado por Damidn
Forment en 1537. Realmente aqui los fustes son
abalaustrados, no ajenos al panorama aragonés,
pero por sus proporciones y su configuracién
recuerdan bastante a las columnas anilladas de la
Capilla de la Resurrecciéon de la catedral de
Valencia. Esta semejanza podria no ser casual,
pues Forment habia enviado a Valencia en 1535
al joven Gregorio Pardo, hijo de Felipe Vigarny,
para ejecutar el relieve figurativo que preside la
capilla valenciana®. Si las cosas fueron asi, tal
vez podriamos hablar del viaje completo de ida

y vuelta de un motivo desarrollado inicialmente
en Aragdn, que habria evolucionado en Levante
y alcanzaria su méximo apogeo y significado en

Granada.

Origenes aragoneses de la portada
del palacio del embajador Vich

En un articulo reciente, la profesora Mercedes
Gomez-Ferrer planteé muy razonablemente
la posibilidad de que, detrds de la portada del
palacio Vich, estuviera la figura de Luis Mufioz,
hijo del maestro de obras municipal Agustin
Mufioz, dadas las similitudes formales y mate-
riales entre esta y la Capilla de la Resurreccidn,
asi como la probada relacién de las familias del
artista y del comitente®. A diferencia de su pa-
dre, experto en albaiileria, Luis Mufioz se nos
presenta como un hébil tallista en madera que
estuvo detrds de la ejecucién de las primeras
obras plenamente renacentistas de Valencia,
como el 6rgano de la catedral (1510-1513) 0 los
moldes para los yesos de la Capilla de Todos
los Santos en la Cartuja de Portaceli (1510) y la
Capilla de la Generalidad (1511-1514)%.

No conocemos otras obras de Luis Mufioz
en alabastro, aunque un hijo suyo homénimo
firmaba, en septiembre de 1524, un convenio
de colaboracién por cinco afios en el taller del
prestigioso escultor Damiin Forment, activo
en esos aflos en Zaragoza y, desde 1527, en
Tarragona®. Este segundo Luis Mufioz podria
haber sido el responsable dltimo de la Capilla
de la Resurreccidn, ejecutada a su regreso a Va-
lencia en 1529. Por su parte, en agosto de 1526,
el «carpintero» Luis Mufioz aparece documen-
tado como testigo en la compra de una carga
de yeso para el palacio Vich?. Hay, por tanto,
pruebas documentales que vinculan a los Mu-
floz con la residencia que nos ocupa, aunque no
son suficientemente explicitas como para con-
firmar la autoria de la portada.

Tanto en el palacio Vich como en la Capilla de
la Resurreccidn aparecian elementos decorativos
muy singulares y novedosos, como los anillados
y las guirnaldas o festones colgando de las co-
lumnas. Sin embargo, en ambas obras se resuel-
ven de manera diferente. Por ejemplo, los capite-
les de la primera presentaban volutas invertidas,
frente a la solucién mds ortodoxa de la Capilla.
A nivel de ejecucion formal también puede com-
probarse que las armerias talladas en el pedestal,
hallado en 1999 en la excavacién del solar del pa-
lacio®, resultan mucho més planas que los frutos
labrados por Mufioz en un elemento equivalente
como la balaustrada de la Capilla.

El pedestal recuperado presenta, ademis, la
particularidad de incluir en una de sus caras un
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Figura 5.
Comparacién entre el sotabanco del retablo de Santa Maria de Tauste (1520-1525) y el pedestal hallado en 1999 en las excavaciones del solar del palacio del embajador Vich.

angelote sobre las armerfas. Es un motivo muy
original y extrafio en el drea valenciana, cuyos
precedentes pueden rastrearse en ambito arago-
nés’!. Aparece resuelto de manera muy similar
en el sotabanco del retablo de Santa Maria de
Tauste (figura §), una pieza de gran interés,
porque en el banco y el primer cuerpo del mis-
mo también se labraron tempranisimas colum-
nas con guirnaldas similares a las del palacio
Vich, aunque sus capiteles presentan un disefio
miés convencional. Igualmente encontramos en
Tauste los mismos motivos repetitivos de acan-
tos entrelazados que se insindan en el friso y en
el arco del palacio valenciano®.

Para entender el retablo de Tauste, hay que
analizar la historia de su ejecucién y relacionarlo
con la coetdnea Capilla de San Miguel en la cate-
dral de Jaca®. El retablo fue contratado el 22 de
noviembre de 1520 por Gil Morlanes el Joven y
el francés Gabriel Joly, quienes poco antes ha-
bian formado una sociedad para repartirse los
encargos que recibieran. Suele considerarse que
el primero habria sido responsable del disefio ge-
neral y de la mazoneria, mientras que el segun-
do, mucho mds hibil como escultor, se dedicé a
labrar la mayoria de las imdgenes®. El 25 de abril
de 1521, Morlanes delega su parte del trabajo
en Juan de Salas, acordando cederle parte de los
encargos que contrate en el futuro, y al dia si-
guiente firma la ruptura de su sociedad con Joly.

Los tres seguirdn ejecutando el retablo,
aunque, el 2 de agosto de 1521, Morlanes se
comprometia a colaborar, junto con Salas, en la
Capilla de San Miguel de la catedral de Jaca, co-
menzada poco antes por Moreto. El banco del
retablo de Tauste se colocaba en mayo de 1522,
y entre junio de ese afio y octubre de 1523,
Morlanes y Salas se centraron en el proyecto
jacetano. El 7 de junio de 1524, Morlanes y Joly
firman el dltimo albardn por la obra de Tauste,
aunque la parte asignada al primero no estaba
concluida y tuvo que solicitar ayuda a Moreto
(segun la documentacidn, las cuentas entre los
dos se liquidaron en agosto de 1525). Seria, por
tanto, plausible que, después de esa fecha, algu-
no de sus autores pudiera haber trabajado en la
portada de Valencia.

El retablo de Tauste y la capilla de Jaca son
dos hitos importantisimos dentro de la retablisti-
ca renacentista aragonesa, porque van a suponer
la introduccién de un importante repertorio de
raigambre toscano-lombarda, segin modelos
de finales del guatirocento e inicios del cingue-
cento. El florentino Juan de Moreto, nombrado
como architector en la documentacién de la ca-
pilla de Jaca, con toda seguridad habria traido
consigo muestras y dibujos, que empujarian a
otros artistas como Morlanes, conocedores de
antemano de las nuevas directrices estéticas®.
Esta evolucién es patente y, de hecho, ninguna
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Figura 6.
Comparacién entre las columnas del retablo mayor de la catedral de Teruel (1532-1536) y las
de la portada del palacio del embajador Vich.

de las novedades que nos interesan estd presen-
te en el retablo que Morlanes y Joly realizaron
poco antes (1520) para la Capilla de Santiago
—hoy de San Agustin— en la seo de Zaragoza.
Moreto parece, por tanto, ser el introductor de
las columnas anilladas con guirnaldas y pafue-
los colgados en su tercio inferior, aunque en sus
obras este elemento se pierde entre la abigarrada
decoracion de enramado con que cubre los dos
tercios superiores de su fuste y que contrasta
con el elegante acanalado que encontramos en
Tauste y en la portada valenciana.

El tema de las columnas con guirnaldas es
poco comun en el Renacimiento italiano, y to-
davia mds si las buscamos resueltas de la manera
en que se despliegan en el palacio del embajador
Vich y Tauste, anilladas en el tercio inferior
de una columna acanalada®. Fueron usadas de
forma muy similar por Pietro Lombardo en la
Casa Olzignani de Padua (1466) y, giradas, en

la tumba del dux Andrea Vendramin (+1478),
dentro de la veneciana iglesia de los santos Gio-
vanni e Paolo. El mismo Lombardo trabajé con
columnas anilladas en otras obras venecianas,
aunque sin guirnaldas y con resultados diferen-
tes”. Aparecen nuevamente en las columnas de
la logia central del segundo piso en el patio del
Palacio Ducal de Venecia, reconstruido tras el
incendio de 1483 por el veronés Antonio Rizzo,
pero de cuya obra se hizo cargo Pietro Lombar-
do a partir de 1498%.

Las guirnaldas serdn frecuentes en el Renaci-
miento francés®, pero, en el caso que nos ocupa,
la cronologia, la ortodoxia en la articulacién
compositiva y la presencia de otros elementos
de raigambre véneta nos hacen decantarnos por
la via italiana antes que por la francesa®. En este
dltimo aspecto podemos sefialar, ademds, que
Mifiana y Sarrid observaron que la organizacién
de algunos motivos ornamentales del sotabanco
del retablo de Tauste (mdscara, dragones, aves,
candelabro, cartela y roleos) es similar a la dis-
puesta en alguno de los paneles decorativos de
Santa Maria dei Miracoli en Venecia, realizados
por el taller de Pietro Lombardo*. Por otro lado,
en el referido patio del Palacio Ducal de Venecia,
encontramos precedentes de los tondos avene-
rados que aparecen en la portada del palacio del
embajador Vich, poco frecuentes en el panorama
del guattrocento italiano®, que se repiten en las
fotografias de la desaparecida portada de la casa
Coloma de Zaragoza (ca. 1528-1535)".

Después de Tauste, aparecen fustes con
guirnaldas resueltos del mismo modo en el piso
principal del retablo de la Asuncién de la ca-
tedral de Teruel (1532-1536), obra contratada
por Gabriel Joly en solitario (figura 6), donde
se repite, ademds, la idea de los angelotes coro-
nando los relieves del sotabanco*. En este caso,
ademds, los capiteles si que presentan volutas
invertidas similares a las del palacio Vich que,
aunque no se emplearon en Tauste, formaban
parte del repertorio usado por Juan de More-
to en la ya comentada Capilla de San Miguel
de Jaca o en el érgano de la basilica del Pilar de
Zaragoza (1529)%.

¢Cudl de los escultores de Tauste pudo di-
sefiar la portada del palacio Vich? Gabriel Joly
seria un buen candidato, vista su obra posterior
en Teruel, pero, en los retablos en que trabajé
entre 1525 y 1532, los soportes se resuelven
siempre mediante columnas abalaustradas, qui-
z& porque en ellas el disefio de la mazoneria
corrié a cargo de Esteban Obray*. En todo
caso, no debe pasarse por alto que, en octubre
de 1532, Joly se comprometia con Juan de Mo-
reto para realizar la imagineria del desaparecido
retablo mayor de la iglesia de El Portillo de
Zaragoza, que, en sus pisos altos, si presentaba
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columnas «de dos tercios», aunque «revestidas
al romano»*. No seria, por tanto, descabellado
pensar en la obra de Teruel como una deriva-
ci6én de esta efimera sociedad con Moreto, mas
que una continuidad del repertorio desplegado
en Tauste una década antes.

La otra alternativa seria pensar en su compa-
fiero Gil Morlanes el Joven, tal vez en compaiiia
de Juan de Moreto. El artista aragonés se habria
formado trabajando en la portada de alabastro
de Santa Engracia de Zaragoza junto a su padre,
escultor del rey, y hay constancia documental de
que realizé retablos y sepulcros de este material
después de 1525. Por otro lado, las relaciones
paternas con personalidades del entorno real
habrian favorecido para Morlanes una clientela
de altos cargos administrativos®, lo que podria
relacionarlo directa o indirectamente con la fi-
gura del embajador Vich. Casi toda su obra se ha
perdido, aunque en el Museo de Zaragoza se
conservan dos magnificas columnas anilladas de
alabastro, procedentes del templete de la iglesia
del Portillo (1527) que, por su abigarrada deco-
racién, recuerdan mds a la obra de Moreto que
a la de Joly*.

Hay otras circunstancias que podrian respal-
dar la autoria de Morlanes para el palacio Vich.
Anteriormente, hemos hecho referencia muy
de pasada a la desaparecida portada de la casa
Coloma de Zaragoza (figura 7), cuyos tondos
avenerados eran similares a los vistos en Valen-
cia. Ademds de esto, la composicién general de
la pieza o sus generosas impostas les otorgan un
aire de familia indiscutible y sus proporciones
resultan bastante mds creibles que las del graba-
do de Pizarro, demasiado esbeltas. Es mds que
probable que ambas fueran trazadas por la mis-
ma persona, aunque una se ejecutd en alabastro
y se enriquecid con grutescos y candelabros, de
modo arcaizante, y la otra responde plenamente
a la sobria estética del cinguecento. Su austeri-
dad formal podria relacionarse con la llegada a
Zaragoza de los primeros tratados ilustrados de
arquitectura y, de hecho, el orden jénico de la
casa Coloma estd claramente tomado de la edi-
cién vitruviana de Cesariano (1521)%.

El enorme parecido entre ambas portadas
podria no ser casual, ya que, como recuerda
Go6mez Urdifiez, el aragonés Juan Francisco
Pérez de Coloma fue secretario del Consejo Re-
al y sefior de la baronia de Elda en el Reino de
Valencia, por lo que, con toda seguridad, tuvo
contacto con Jerénimo de Vich y pudo llegar a
conocer su casa’’. Ambos personajes debieron
emprender la remodelacién de sus residencias
de manera casi simultdnea y pudieron intercam-
biar ideas y artistas. La documentacién conser-
vada relativa a la casa Coloma corresponde al
periodo 1528-1534, pero ya en 1526 dos de sus

Figura 7.
Portada de la desaparecida casa Coloma en Zaragoza (h. 1528-1535).

techumbres son sefialadas como referente para
la nueva casa de Miguel Velizquez Climent, por
lo que se ha supuesto que antes de esa fecha hu-
bo una primera etapa de reforma®.

Podria avalar esta relacién el hecho de que
los artesonados de la casa Coloma, referidos
en el documento de 1526, presentan un disefio
muy similar al de la Sala Dorada Grande del Pa-
lacio de la Generalidad en Valencia y a otro te-
cho coetdneo conservado en la residencia de los
duques de Segorbe, actualmente sede del Ayun-
tamiento de esta localidad®. Este modelo, que
parece mds aragonés que valenciano®, podria
responder a la expresién «techo de casetones
cuadrados con adornos en las carreras», con que
se describe el que hubo en una de las estancias
del palacio del embajador Vich®.

Volviendo al tema que nos ocupa, debemos
seflalar que Gil Morlanes el Joven aparece do-
cumentado como autor de decoraciones en la
casa Coloma y que Gémez Urdéiiez le ha atri-
buido la factura de la portada®. Aparte de eso,
participé en tasaciones y peritajes dentro del
proyecto, lo que podria estar indicando incluso

LOCVS AMCENVS 15,2017 43



44 LOCVS AMCENVS 15,2017

Federico Iborra Bernad

Portada de la iglesia de Santa Maria, en Onteniente (h. 1530).

Figura 9.
Portada del desaparecido palacio de los duques de Mandas en Valencia.

una responsabilidad tltima en la planificacién y
disefio de toda la actuacién®. La relacién entre
Coloma y Morlanes debid ser estrecha, pues
sus padres fueron grandes amigos®, y el escul-
tor labré en 1524 el retablo de alabastro para la
capilla de los Coloma en el convento de Jerusa-
lem, en Zaragoza. Por otro lado, de entre todos
los maestros relacionados con Jaca y Tauste,
Morlanes es el inico que también trabajé como
constructor o arquitecto, remodelando la igle-
sia de San Miguel de los Navarros (1517-1520)
y realizando obras en los castillos de Giiesa
(1520) y de Segura (1520-1524). Si a esto afadi-
mos que se desconoce su actividad entre agos-
to de 1525 y finales de 1526%, precisamente el
momento en que se estaba reformando la casa
de los Vich, quizd no resulte nada descabella-
do proponerlo como responsable de la portada
valenciana. Una posible estancia de Morlanes
en Valencia por estas fechas podria explicar la
presencia en Palma, desde febrero de 1526, de
su antiguo colaborador Juan de Salas.

EaEEREERRUE
"EEEEERERER
jAanEAREERERN
e EEEERERAERN

ERAnEEEEEEN
PE2EEEEEEEN

Algunas portadas herederas del
palacio del embajador Vich

Si nuestra hipdtesis anterior es correcta, las pri-
meras portadas emparentadas con la del palacio
del embajador Vich podrian haber sido las de Pal-
ma y Anddjar, tras las que destacariamos por su
especial relacion la casa de los Coloma (h. 1528-
1535) con sus propias secuelas en las casas za-
ragozanas de Miguel Velizquez Climent (1532-
1533), Miguel Donlope (1537-1538) y, afios mds
tarde, los ayuntamientos de Jaca y Alcafiz®.
Dentro del dmbito valenciano, el paralelo
mis directo de la portada del palacio Vich es la
realizada en la iglesia de Santa Marfa de Onte-
niente hacia 1530 (figura 8)°.. Se le atribuye al
cantero francés Benoit Augier, responsable de
las bévedas del templo (1518-1530) y autor pro-
bablemente también de la escalera del palacio de
los Sancho en la misma localidad®.
Podriamos extender la influencia tipol6gica
a otras dos obras realizadas con posterioridad
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en la misma ciudad de Valencia: la del palacio
de los duques de Mandas y la desaparecida del
palacio del bar6n de Néquera. La primera (fi-
gura 9) presenta una composicién similar a la
que nos ocupa, aunque la decoracién varia y los
netos del arco se encuentran ocupados por me-
dallones con retratos, como suele ser habitual
en la tradicién del guattrocento italiano y en
sus ecos hispanicos. La factura es bastante tosca,
pero plantea en tierras valencianas un modelo
decorativo paralelo al del palacio Vich, que ten-
drd incluso una mayor aceptacion.

Aunque durante mucho tiempo el edificio
perteneci6 al linaje de los Maza de Lizana, hay
razones para considerar que no fuera la casa
primitiva de esta familia, sino la residencia pri-
vada de Ramén Ladrén de Vilanova y Rocatull
(+1557), sefior de Castalla y Ayora, quien re-
cibird las posesiones de los Maza de Lizana en
1548%. Este dato es importante, porque el sefior
de Castalla contrajo matrimonio con Luisa de
Vich, hija del embajador®, lo que quizds podria
explicar una similitud intencionada de esta por-
tada con la realizada en la casa paterna®.

En cuanto a la portada de la casa del bar6n
de Ndquera (figura 10), edificio situado a espal-
das de la parroquia de San Lorenzo, conserva-
mos tnicamente un dibujo de Antonio Sudrez y
este elocuente comentario:

Esta portada, segun se advierte, es muy an-
tigua, pues aunque el escudo lo juzguemos
de tiempos de los Reyes Catolicos, no por
esto deve juzgarse de este tiempo la portada,
pues se advierte que para colocar el escudo
se rompio la corniza, segun se nota en las fi-
guritas del frizo, que quedaron solo las pier-
nas en el friso, y lo restante de los cuerpos
se quito para colocar el dicho escudo, lo que
no juzgo se hubiera executado 4 ser todo de
un mismo tiempo hecho. La escultura, aun-
que gastada, demuestra un todo muy bueno,
y las dos figuras que estan en los timpanos
estan muy bien dibujadas, muy semejantes 4
las que se ven en las obras de Micael Angel®.

Dejando aparte las desafortunadas disqui-
siciones cronoldgicas®, si que destacaremos la
apreciacion de Sudrez en cuanto a la calidad de
la ejecucidn, ya que el erudito platero valencia-
no fue discipulo del pintor y escultor Luis Do-
mingo y alumno de la Real Academia de Bellas
Artes de San Carlos, por lo que sabia bien de
qué hablaba. Efectivamente, las figuras reclina-
das de los timpanos miran hacia el exterior, por
lo que no responden al modelo candnico de las
victorias aladas de los arcos triunfales romanos,
sino a los disefios de Miguel Angel en la Capilla
Sixtina (1511), que tendrian una gran reper-
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Figura 10.

Portada del desaparecido palacio del barén de Nidquera en Valencia, segtin A. Sudrez.

cusién en la arquitectura italiana a partir de la
década de 1530°.

Esta portada valenciana podria relacionarse
con la figura de Jacopo Torni, maestro de obras
de la catedral de Murcia entre 1522 y 1526,
quien conocia de primera mano los frescos de
la Capilla Sixtina al haber sido, segin recuer-
da Vasari, uno de los colaboradores de Miguel
Angel para su realizacién®. No obstante, parece
mds prudente plantear una cronologia posterior
y quizas vincularla a la figura de Jerénimo Qui-
jano quien, a pesar de no gozar de tanta libertad
como su predecesor para trabajar fuera de la
didcesis de Cartagena, aparece documentado
residiendo en la ciudad de Valencia en 15367.

En el dibujo de Sudrez, comprobamos ade-
mis la existencia de retropilastras detrds de
las columnas, particularidad propia de va-
rias obras de Jer6nimo Quijano y su circulo.
Igualmente, la riqueza decorativa del friso y
los netos contrasta con la sobriedad del resto
de la portada, como ocurre en aquellas y en la
anteriormente comentada portada de Andujar,
atribuida también al mismo artista. Por dltimo,
en la pieza jienense y en el dibujo de Sudrez
se observa un pequefio plinto sobre el que se
eleva el pedestal de la columna, solucién poco
frecuente que podria confirmarnos una rela-
cién directa entre ambas.
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Aparte de estas tres portadas, a lo largo del
siglo xvI se desarrollarin multiples secuelas
del modelo inspirado en el arco de triunfo, en
las que no vamos a entrar aqui. Mds interés tie-
ne rastrear el éxito en la arquitectura posterior
de las columnas anilladas con guirnaldas que,
ya descontextualizadas, encontramos repetidas
entre las ventanas del piso superior de la facha-
da del hospital de Jitiva, fechable en el segundo
cuarto del siglo xvI’'. Sorprendentemente, apa-
recen fustes similares en varias portadas burga-
lesas de entre 1540 y 1550, vinculadas a la figura
de Juan de Vallejo’™, y no son muy diferentes los
usados en obras coetdneas de Rodrigo Gil de
Hontanén, como la portada sur de la iglesia
de Santiago de los Caballeros, en Medina de
Rioseco (1547), y los cuerpos superiores de la
fachada de la Universidad de Alcald de Hena-
res (1543-1553). Seria interesante comprender
las circunstancias concretas que llevaron a in-
troducir dicho motivo en la vieja Castilla y las
razones de su éxito, pero escapa ya de nuestros
objetivos.

¢Y por encima de la cornisa?

Hasta ahora hemos analizado la portada del
palacio del embajador Vich hasta el nivel de su
cornisa, pero por encima de ella el grabado de
Pizarro representa restos de una franja com-
puesta por losas con tondos lisos y flanqueada
por unos pedestales a eje de las columnas infe-
riores, bastante mds esbeltos que los del cuer-
po inferior. Todo ello se caracteriza por su
gran simplicidad y limpieza de lineas, en evi-
dente contraste con lo ejecutado por el andni-
mo responsable de la parte inferior. Ademds,
esta franja que estamos comentando resulta
ajena a la composicién de la retablistica de la
época y tampoco la encontramos en portadas
aragonesas coetdneas de méds de un piso, co-
mo Santa Engracia de Zaragoza o Santa Maria
de Calatayud. Es por ello que consideramos
que se trata de una ampliacién atribuible a un
autor distinto.

El problema es mds interesante de lo que
parece a primera vista, porque los esbeltos pe-
destales superiores y el pequefio plinto que los
eleva para tener mejor visibilidad estin propor-
cionados como los dticos de los arcos de triunfo
de Constantino o Septimio Severo”. También
los tondos podrian estar inspirados en el Arco
de Constantino en Roma vy, en todo caso, los
encontramos en una de las variantes del proyec-
to de Antonio de Sangallo para la ordenacién de
la fachada del atrio de San Pedro (h. 1536)™ v,
de manera muy similar a la que nos ocupa, en el
cuerpo superior de la tumba del dux Giovanni

Mocenigo en la basilica veneciana de los santos
Giovanni e Paolo, completada en 1522 por Tu-
llio Lombardo. En todo caso, se trata de una
solucién erudita y nada convencional, que no
tiene paralelos en la arquitectura hispanica de
la época. En dmbito valenciano, salvando bas-
tante las distancias, el tema del 4tico reaparece
en la portada de la iglesia de Santo Domingo de
Orihuela, de Jer6nimo Quijano (1561-1564) o
en la traza de Gaspar Gregori para la casa del
General del Tall en Valencia (1571)”*. Podemos
afiadir la portada —ya del dltimo cuarto del si-
glo xvi— de la Casa de la Sirena en Alfara del
Patriarca, quizd la mds parecida a la que nos
ocupa, pero que desplaza los pedestales extre-
mos del eje de los 6rdenes inferiores para adap-
tarse a la menor anchura de la ventana. Se trata
de tres soluciones muy dispares que parecen
confirmar un desconocimiento en el siglo xvI
de la intencidn real para concluir la portada del
palacio del embajador Vich.

¢Como se resolveria el cuerpo superior de
esta portada? Las representaciones en los planos
de Tosca (1704) y Fortea (1738) sugieren vaga-
mente la existencia de algin elemento central,
quizd un escudo o una hornacina, que sobre-
saldria por encima de la horizontalidad mar-
cada por el dtico. Es lo que de alguna manera
sucede en la curiosa composicién de la iglesia
de Santo Domingo en Orihuela. Sin embargo,
en el grabado decimonénico de Pizarro, ob-
servamos claramente un amplio vacio entre los
muros de silleria, que abarcaba pricticamente la
misma anchura del cuerpo inferior y que mas
bien parece corresponder a un segundo piso
desaparecido, que formaria parte de un disefio
mucho mds ambicioso. No seria, por tanto, una
simple ventana cegada, sino algo mayor. En este
sentido, y a la vista del singular disefio del patio
Vich, debemos recordar la hipdtesis ya plantea-
da por Earl E. Rosenthal de que sobre la por-
tada del palacio se hubiera previsto un ventanal
dispuesto a modo de serliana, similar a la ejecu-
tada en el palacio de Carlos V en Granada™. Por
nuestra parte, querriamos afiadir la coincidencia
con la solucién de la Puerta del Perdén de la
catedral granadina, derivada inferiormente del
arco triunfal romano y mucho mds préxima a
la composicién que nos ocupa, cuyo segundo
cuerpo queda también presidido por una serlia-
na que en este caso es ciega (figura 4). Aunque
de autores distintos (Pedro Machuca y Diego de
Siloé), ambas piezas pudieron ser proyectadas
hacia el afio 1528 en la misma poblacién y para
el mismo comitente.

Sin pretender hacer un recorrido exhausti-
vo por la historia de la serliana, recordaremos
que Bramante fue el primero que introdujo este
motivo en el renacimiento romano, en ventanas
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como las del coro de Santa Maria del Popolo
(1505-1507) o de la Sala Regia del Vaticano
(h. 1507). Rafael lo retomé para representar bal-
conadas monumentales en los frescos de la Sala
del Incendio del Borgo (1514-1517) y la Sala de
Constantino (1517-1525), ejecutados ya por su
discipulo Giulio Romano. No hay que pasar
por alto que en la segunda pintura no se trata de
serlianas ortodoxas, con arcos superpuestos so-
bre dinteles, sino del denominado «arco sirio»,
donde la moldura es continua”.

Aunque inspirado en modelos de la antigtie-
dad, el arco sirio es una solucién muy rara en el
renacimiento italiano, y Giulio Romano puede
ser considerado como su introductor. En el
mundo hispdnico hay serlianas muy tempranas,
como la del palacio de La Calahorra, pero se
considera que el primer arco sirio que se cons-
truye es precisamente el del patio del palacio del
embajador Vich. Después de este, encontramos
el de la portada sur del mencionado palacio de
Carlos V, proyectada hacia 1528 aunque levan-
tada dos décadas después’™.

Frommel y Parada han puesto de manifiesto
que en la Sala de Constantino no hay una, sino
dos serlianas enfrentadas, por las que asoman
las figuras del papa y el emperador. Estos auto-
res consideran que los frescos fueron realizados
por orden de Clemente VII (1523-1524) y que,
como otras escenas de la misma estancia, sim-
bolizan la preeminencia de la Iglesia frente al
Imperio, dentro de una atrevida politica papal
que desembocaria en el Saco de Roma de 15277.
Por su parte, Stiglmayr cree que el arco sirio del
palacio de Carlos V no se relacionaria con obras
italianas coetdneas y sugiere que haria referencia
a edificios construidos por emperadores de pro-
cedencia hispédnica, en un intento de acentuar
la legitimacién como emperador romano y rey
espafiol®. Asumiendo este simbolismo dulico,
por nuestra parte consideramos mds razonable
la tesis de Rosenthal, que propone como mode-
lo el de las monumentales galerias del palacio de
Diocleciano en Spalato, resueltas con la inclu-
sién de varios arcos sirios®'.

Las relaciones entre Jerénimo de Vich y la
corte imperial fueron estrechas en esta época a
través de la figura de fray Antonio de Guevara,
predicador, cronista y consejero de Carlos I.
Guevara fue el preconizador del mito imperial
romano del monarca hispinico y estuvo pre-
sente en la estancia del verano de 1526, junto a
Antonio y Juan Valdés, Juan Boscin y los emba-
jadores italianos Andrea Navagero y Baldassare
Castiglione, durante la que se decidié construir
el palacio renacentista en la Alhambra. El erudito
religioso también estuvo en Valencia en 1525 y
en 1526 con motivo del levantamiento de los mo-
riscos en la sierra de Espaddn, admird las ruinas

Figura 11.
Puerta lateral de la catedral de Plasencia (1538).

romanas de Sagunto y mantuvo correspondencia
con Jerénimo de Vich a propésito de la interpre-
tacién de un epitafio romano hallado por el di-
plomatico valenciano en Italia®. Por todo ello, es
razonable pensar que desde la capital del Turia se
podia estar al tanto del debate arquitecténico que
se desarrollaba por las mismas fechas en relacién
con el palacio y la catedral de Granada, obras
promovidas directamente por el emperador.

En este contexto, la hipétesis de la serliana
sobre la portada del palacio Vich es muy su-
gerente y creemos que bastante plausible. Es
evidente que la ampliacién de esta obra nunca
debi6 concluirse y que por ello no tuvo secuelas
en el entorno valenciano, lo que nos permitiria
afinar un poco mds su cronologia. Si asumimos
que el cuerpo superior se debia ejecutar en
alabastro, para armonizar con lo ya realizado
inferiormente, la muerte de Luis Mufioz en
1531 podria explicar una subita interrupcién
de los trabajos, perpetuada con el fallecimiento
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del propio Jerénimo de Vich en 1535. El pro-
yecto de esta ampliacién inconclusa se podria
haber gestado hacia 1530 o poco antes y no
serfa descabellado plantear incluso una posible
participacién de Diego de Siloé en las trazas,
que proponemos basindonos en dos singulares
coincidencias. La primera es el enorme parecido
entre los extrafios tondos vacios que decoran el
atico de la portada valenciana y los utilizados
por Siloé en el friso de la entrada lateral de la
catedral de Plasencia, comenzada en 1538 (figu-
ra 11). Estos elementos estin ya presentes en el
disefio de las impostas del segundo cuerpo de
la Puerta del Perdén granadina, sobre las hor-
nacinas, aunque en su tardia ejecucién (h. 1610)
Ambrosio de Vico debié interpretar errénea-
mente los dibujos de Siloé y por ello los netos
aparecen resaltados y no rehundidos®

La segunda coincidencia se refiere a las co-
lumnas de la ya comentada Capilla de la Resu-
rreccién en la catedral de Valencia, de Luis Mu-
floz (1529), y la capilla mayor de su homdloga
granadina (figura 3). Aunque ambas se pueden
entender como una derivacién paralela de las
experimentaciones aragonesas de la década de
1520, su enorme parecido y la concurrencia en
las dos obras de simbolismo funerario y ascen-
sional pueden hacer pensar en una relacién mu-
cho mds directa entre sus artifices.

Debemos tener en cuenta que hacia 1529-
1530 apenas se estaban ejecutando los muros
de la capilla mayor de la catedral de Granada y
que la propia Puerta del Perdén no pasaria de
ser una idea plasmada sobre el papel. Por ello,
la dnica explicacién plausible para las coinci-
dencias antes resefiadas pasa por un contacto
directo o indirecto entre Mufioz y Siloé. En el
primer caso, podria pensarse en una visita del
artista valenciano, dentro de un viaje formativo
0 acaso comisionado por el propio Jerénimo de
Vich, para que investigase lo que se estaba pro-
yectando alli. En el segundo, estarfamos hablan-
do de trazas o dibujos llegados desde Granada
por encargo del aristécrata, cuyas novedades
habrian sido asimiladas por parte de Mufioz y
adaptadas a su léxico particular. De una manera
u otra, nos encontrariamos ante un proyecto
que trascenderia el dmbito local.

Epilogo

Al extendernos en el disefio y en los referentes
de la portada del palacio del embajador Vich,
hemos tenido que prescindir de cualquier re-
ferencia a su patio renacentista, sobre el que
esperamos tener oportunidad de profundizar
en otra ocasion. Sin embargo, nos gustaria de-
dicar unas lineas a relacionar ambos elementos
partiendo del extrafio hecho de que, como ob-
servé Mercedes Galiana, la portada del palacio
no abria a la primitiva plaza, sino a una estrecha
calle lateral®.

Segin hemos visto, la portada podria ha-
berse construido hacia 1525 0 1526 y formaria
parte de una remodelacién y ampliacion de
la vieja casa de los Vich. Esta cronologia seria
coherente con la hipdtesis planteada, en la que
proponemos para su autoria a Gil Morlanes el
Joven, quien ya habria trabajado para los Colo-
ma. Creemos que la pieza originalmente estuvo
localizada en el frente recayente a la plaza, en
la posicién l6gica que proponen Josep Mari
Go6mez y Albert Ferrer®. Estaba labrada en un
alabastro local que, a diferencia del usado en
Aragén, presentaba un tono verdoso y muy di-
ferente al marmol blanco de Carrara. Por ello,
finalmente, se habria optado por el empleo de
este ultimo material en el patio, que, al tener
que llevarse a Valencia por mar de todos modos
y requerir una mano de obra muy especializada,
finalmente se labré en Italia.

Una vez montado el patlo debid pensarse en
trasladar la portada para situar el acceso princi-
pal a eje de sus dos serlianas. En paralelo a esta
operacidn, se habria planteado la realizacién de
un segundo piso de la portada también en ala-
bastro, por coherencia, obra que pudo comen-
zar Luis Mufioz poco antes de su fallecimiento
en 1531. La visibilidad de este segundo piso
quedaba muy restringida si no se acompafiaba
de la apertura de una plaza frente al nuevo acce-
s0, lo que explicaria que la propuesta se conge-
lase tras la muerte de Jerénimo de Vich en 1535.
Aunque no se conserva ningun documento que
lo avale, creemos que esta podria haber sido la
historia de la enigmiética portada del palacio del
embajador Vich.
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1. Sobre este edificio existe una
amplia bibliograffa. Sin d4nimo de
ser exhaustivos, podemos citar a
J. BircHEZ (1982), «El palau del
Ambaixador Vich a Valencia»,
Debats, 1, p. 44-49; M. FALoMIR
Faus (1996), Arte en Valencia,
1472-1522, Valencia, Generalidad
Valenciana, o J. BErcHEZ (2000),
«Consideraciones sobre la casa
del embajador Vich en Valencia»,
en Historia de la Ciudad I: Reco-
rrido histérico por la arquitectura
y el urbanismo de la cindad de
Valencia, Valencia, Colegio Terri-
torial de Arquitectos, p. 116-129.
El Museo de Bellas Artes de Va-
lencia preparé dos exposiciones
con catélogo: El patio del palacio
del Embajador Vich: Elementos
para su recuperacion (2000) y
L’Ambaixador Vich: L’home i el
sen temps (2006), dentro de los que
destacariamos los textos de Fer-
nando Benito, Josep-Mari Gémez
y Joan J. Gavara. Debemos hacer
una referencia obligada a la tesis
doctoral de Mercedes GALIANA,
titulada Andlisis historico, morfo-
légico y constructivo del Palacio
del Embajador Vich en Valencia,
leida en la Universidad Politécnica
de Valencia en 2012, publicada
parcialmente en M. GALIANA, A.
Mas, C. LErMA, M.]. PENALVER y
S. Conesa (2014), «Methodology
of the Virtual Reconstruction of
Arquitectonic Heritage: Ambassa-
dor Vich’s Palace in Valencia», I~
ternational Journal of Architectural
Heritage: Conservation, Analysis,
and Restoration, 8-1, p. 94-13.
Concluiriamos con la propuesta
de J M. GémEz Lozano y A.
FerRER ORTS (2014), «<El Palau de
I’ Ambaixador Vich de Valéncia: De
la seua destrucci6 a la seua parcial
reconstruccié», en Muralles, palaus
i retaules en el bicentenari del rec-
tor Blasco: Actes de les V Jornades
d’Art i Historia de Xativa, Jativa,
Ulleye, p. 125-158.

2. Ha generado cierta confusién
una anotacién en el dietario de
Jeroni Soria, donde se indica que,
a su regreso a la ciudad en 1521,

el embajador se aloj6 en una casa
junto al Portal de San Vicente (J.
SoRri1A [1969], Dietario de Jeroni
Soria, Valencia, Accién Biblio-
grafica Valentina, p. 57). Por otro
lado, habria constancia documental
de que, en 1516, el residente en

el edificio de la esquina que nos
ocupa era mosén Anthoni de Vich
(J. BErcHEz, «Consideraciones...»,
op. cit., p. 128). No obstante, un
anélisis mas pausado del texto
original sugiere que la mencionada
casa de Anthoni de Vich estaria

en otra esquina, en el cruce entre
las actuales calles Abadia de San
Martin y Embajador Vich. Este

Anthoni de Vich, hijo y heredero
de Joan de Vich (+1492), sefior de
Xeresa y Alcodar, es el mismo con-
vocado como noble en las cortes de
1524, 1528 y 1534 (V. PoNs ALSs

y M.C. MuRNoz FeL1u, «La nueva
nobleza valenciana: El ejemplo de
los Vich», en L’Ambaixador..., op.
cit., p. 43-74, espec. p. 57). Por otro
lado, sabemos que, en 1484, Joan
de Vich vendia un censal, poniendo
como garantia una de las casas que
posefa en la parroquia de San Mar-
tin, junto a la de su hermano Luis,
padre de Jerénimo de Vich (M.
GOMEZ-FERRER [2009], «La capilla
funeraria de Joan de Vich en Valen-
cia (1494-95): La participacién de
Joan Corbera, Garcia de Vargas y
Pablo Forment», Archivo de Arte
Valenciano, XC, p. 43-54, nota

5). Este edificio hipotecado, que

no creemos que fuera la residen-
cia particular de Anthoni, tal vez
podria ser una de las propiedades
usadas en la ampliacion del palacio
del embajador Vich.

3. La primera referencia (1527)

la encontramos en J. BERCHEZ,
«Consideraciones...», op. cit.,

p. 126, mientras que la fechada en
1526 la recoge M. GOMEZ-FERRER
Lozano (2014), «Viajes de ida y
vuelta: La recepcion del Renaci-
miento en Valencia», en Bramante
en Roma, Roma en Esparia: Un
juego de espejos en la temprana
Edad Moderna, Lérida, Univer-
sitat de Lleida, p. 160-183, espec.
p. 174.

4. R. Forp (1855), A handbook
for travellers in Spain, 3.* ed., Lon-
dres, John Murray, p. 372.

5. J.J. Gavara Priogr, «Consi-
deraciones en torno a las trazas
del Palacio Vich y la fortuna de
algunas de sus pertenencias», en:
L’Ambaixador..., op. cit., p. 93-
128, espec. p. 112-118, ha plantea-
do la hipétesis de que los dos arte-
sonados instalados en el Museo de
Bellas Artes de Valencia pudieran
proceder de este edificio.

6. Lo habitual es que el arco tenga
unos 20-25 cm de espesor y que el
resto del muro quede retranqueado
y resuelto superiormente mediante
un dintel o un capialzado para po-
der encajar unas puertas cuadradas.
Sin embargo, en el grabado, existe
continuidad en todo el ancho del
muro y no hay espacio preparado
para las puertas. Esta misma solu-
cién es la de los dos arcos del Pa-
lazzo di Governo de Ancona o el
del Castelnuovo de Népoles, que
carecen de carpinterfas.

7. E.E. RosENTHAL (2015), La
catedral de Granada: Un estudio

sobre el Renacimiento espariol,
Granada, Universidad de Granada,
p. 115-116.

8. Algtn autor (M. GALIANA,
Andlisis..., op. cit., p. 320) la ha
propuesto como posible modelo
para la pieza valenciana, aunque
con su desnudo orden dérico re-
matado por un entablamento de
triglifos y metopas resulta mucho
mas avanzada que lo ejecutado en
Valencia.

9. Probablemente hacia el final de
su pontificado, pues no aparece
representada en la vista de Roma
publicada por Hartman Schedel

en su Liber chronicarum (1493). A
falta de otra fuente, nos fiamos de
la anotacién de Jacopo Grimaldi
en la ilustracién del folio 153r. y
de los comentarios de los folios
155r. y 155v. del c6dice Barberini
latino 2733, disponible en <http://
digi.vatlib.it/mss/view/MSS_Barb.
lat.2733.pt.1#> (consultado el 17
de octubre de 2016). En cuanto a la
imagen de Schedel, puede cotejarse
en R. MaRrTaA (1995), L’architettura
del Rinascimento a Roma (1417-
1503): Technique e tipologie, Ro-
ma, Kappa, p. 281. La portada fue
restaurada en tiempos de Pablo V
(1605-1621). Tal vez podria estar
inspirada en ella la portada del
Palazzo Prosperi-Sacrati de Ferra-
ra, ejecutada después de 1505 por
Antonio Lombardo (+1516) en un
edificio construido entre 1493 y
1514 para Francesco da Castello,
médico personal del duque de Fe-
rrara Ercole I d’Este (+1505).

10. Sobre estos dos arcos, véanse
las fichas 73 y 128 redactadas por
Ferruccio Canali en A. Gam-
BARDELLA y D. Jacazz1 (2009),
Architettura del classicismo tra
Quattrocento e Cinquecento:
Marche, Roma, Gangemi, p. 120

y 171. Relacionado con este arco,
podriamos afiadir también el portal
ejecutado hacia 1492 en la iglesia
de Santa Maria Novella, en Orcia-
no da Pesaro, atribuido a Baccio di
Fino Pontelli.

11. F SpeErAaNzA (2001), «La es-
calera dorada de la catedral de
Burgos», Archivo Espasiol de Arte,
293, p. 19-44. En esta pieza, se ob-
serva una composicion ya bastante
equilibrada, al menos en la hor-
nacina central, y dos de los arcos
presentan semicolumnas candnicas,
aunque revestidas de una rica de-
coracidn superficial.

12. M. GAMBUs (2008), «L’obra de
I’escultor Joan de Salas a Mallorca
(1526-1538): Noves aportacions»,

Bolleti de la Societar Arqueologica
Lul-liana, 64, p. 255-280.
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13. Sobre esta portada, J. [BANEZ
FERNANDEZ (2012), La portada de
Santa Maria de Calatayud: Estudio
documental y artistico, Calatayud,
Centro de Estudios Bilbilitanos. El
origen ultimo de estos balaustres es
lombardo (piénsese, por ejemplo,
en el conocido grabado de Bernar-
do Prevedari de 1481). En Brescia,
Gaspare Cairano, entre 1490 y
1510, desarroll$ columnas con guir-
naldas altas en el interior de Santa
Maria dei Miracoli o en el altar de
San Girolamo en San Francesco,
pero consideramos poco probable
una conexién directa entre estas y
la obra de Salas, que responderia a
una evolucién paralela.

14. En el monumento romano,
este elemento se explica al prolon-
garse la moldura para definir las
impostas de dos vanos arqueados
que comunican transversalmente
los tres arcos principales, particu-
laridad que no se repite en otros
arcos triunfales. Hay algtin raro
ejemplo renacentista donde tam-
bién lo podemos encontrar, como
la tabla de la Presentacion de la
Virgen en el Templo (h. 1467) de
Fra Carnevale, actualmente en el
Museum of Fine Arts de Boston.

15. J. DominGUEZ CUBERO
(1995), De la tradicion al clasicis-
mo pretridentino en la escultura
Jienense, Jaén, Soproargra, p. 116.
Aunque la atribucién de la por-
tada de Andujar no estd probada
documentalmente, si que es cierto
que Quijano repite las dos particu-
laridades resefiadas en obras poste-
riores, como la entrada a la iglesia
del Colegio de Santo Domingo de
Orihuela (1561-1564).

16. La cajoneria quedé inconclusa
a la muerte de Torni (1526) y, a
pesar de que el Cabildo intenté
priorizar su terminacién, todavia
seguia ejecutindose por diversos
colaboradores a finales de 1528,
desatendida por un Quijano
completamente desbordado por
las otras obras que, como nuevo
maestro mayor, dirigia en la ca-
tedral. E. GOMEZ Pivor (1971),
Jacobo Florentino y la obra de talla
de la sacristia de la catedral de
Murcia, Murcia, Universidad de
Murcia, p. 52-53 y 59-60.

17. Juan Lépez de Velasco trabajé
en Jaén entre 1519 y 1525 y fue
suegro de Jacopo Torni, arquitecto
mayor de la didcesis de Cartagena.
Seguramente esto explica que Qui-
jano se trasladara a Murcia, donde
sucederfa a Torni tras su falleci-
miento en 1526. Al enviudar, Juana
de Velasco se trasladé con sus hijos
a Granada junto a su padre. M.A.
ARAMBURU-ZABALA HIGUERA y C.

SorpeviLLA ORria (2013), Jinda-
los: Arte y sociedad entre Canta-
bria y Andalucia, Santander, Uni-
versidad de Cantabria, p. 122. La
relacidn previa entre Murcia y Jaén
se establece a través de la figura de
Gutierre Gierero, que, trabajando
en Murcia, casé con Beatriz de
Riquelme, vecina de Jaén pero des-
cendiente de murcianos.

18. Si que aparecen pafios colgan-
do a modo de festones en la parte
superior de los fustes en la portada
de la sacristia, que nos recuerdan a
Palma y a lo que veremos después
en Granada. Aunque esta portada
se solia atribuir a Torni, estudios
més recientes sugieren que pudo
ser labrada por Quijano hacia
1531. Véase ]J. Carvo L6prEZ, MLA.
Aronso RoDriGuEz, E. RaBasa
Diaz y A. Lérez Mozo (2005),
Canteria renacentista en la cate-
dral de Murcia, Murcia, Colegio
de Arquitectos, p. 106.

19. A. VENTURI (1938), Sto-

ria dell’Arte Italiana XI:
L’Architettura del Cinguecento, 1,
Milén, Hoepli, p. 857.

20. En el contrato se hace referen-
cia explicita a la autoria de la traza,
pues se debia realizar «segon lo de-
signe fet per mestre Bernat Cetina
argenter de la seu y lo dit mestre
Lois Munyos». Véase R. CANDELA
GARRIGOS (2012), «La Capilla de
la Resurreccién de la catedral de
Valencia: Aportaciones documen-
tales», Ars Longa, 21, p. 165-176.

21. E Marias (1992), El siglo xvi:
Gdtico y renacimiento, Madrid,
Silex, p. 157-158.

22. Reyes Candela («La Capi-
lla...», op. cit., p. 169) plantea, con
reservas, la identificacién de este
Jagnes con el pintor Yéfiez de la
Almedina, quien, durante su es-
tancia en Valencia, dio trazas para
obras escultéricas como la caja del
organo de la catedral. No obstante,
el documento menciona claramen-
te que se trataba de un cantero.

23. E.E. ROSENTHAL, La cate-
dral..., op. cit., p. 133-139.

24. L. UrLierTE VAZQUEZ (2009),
«De portadas y retablos: Siloé y
Vandelvira», Cuadernos de Arte de
la Universidad de Granada, 40,

p. 23-41.

25. ]. MarTiNEZ RONDAN (1998),
El retaule de la Resurreccié de la
Seu de Valéncia, Sagunto.

26. El 19 de noviembre de 1515,
Muiioz solicité permiso para
marchar a Roma «per a certs ne-

gocis», estando de regreso el 2 de
junio de 1516 al frente de las obras
de albaiileria de la Lonja. Pocos
dias después, el 20 de junio, se
colocaba la primera piedra de la
nueva iglesia del cenobio alcirefio,
que, patrocinada por el cardenal
Guillem Ramon y su hermano
Jerénimo, debia convertirse en
pantedn familiar de los Vich. El
maestro debia actuar aqui como
asesor del maestro cantero Joan

de Alacant, que habfa trabajado
para el marqués de Zenete en 1512
en el palacio de la Calahorra (M.
GOMEZ-FERRER, «Vigjes...», op.
cit., p. 172-173). Sobre La Mur-

ta, véase L. ARCINIEGA GARcia
(1999), «Santa Maria de la Murta
(Alzira): Artifices, comitentes y la
“damnatio memoriae” de D. Diego
Vich», en La orden de San Jero-
nimo y sus monasterios: Actas del
Simposium (I), San Lorenzo de El
Escorial, Instituto Escurialense de
Investigaciones Histéricas y Artis-
ticas, p. 269-292.

27. ]. BERcHEZ (1994), Arquitec-
tura renacentista valenciana (1500-
1570), Valencia, Bancaixa,

p- 34y 38.

28. El contrato de aprendizaje

se firmé en septiembre de 1524

y tendria una duracién de cinco
afios. En él se menciona claramente
a «Loys Munioz, menor de dias,
fijo de Loys Munioz, vezino de la
ciudat de Valencia». Véase M. ABi-
zANDA Broto (1915-1932), Docu-
mentos para la historia artistica y
literaria de Aragon, Zaragoza, La
Editorial, I, p. 98.

29. M. GOMEZ-FERRER, «Via-
jes...», op. cit., p. 174.

30. Se publicaron fotografias de
este elemento en El patio..., op.
cit., p. 36.

31. El ejemplo mds antiguo que he-
mos localizado es el del piilpito de
la catedral de Tarazona, contratado
en 1506 con el enigmitico Pedro de
Cerdefia o Pedro Cervellera. Sobre
esta pieza, véase J. CRIaDO MaAI-
NAR (1992), «Las artes plasticas del
primer renacimiento en Tarazona
(Zaragoza): El transito del moderno
al romano», TVRIASO: Revista del
Centro de Estudios Turiasonenses,
X-II, pp. 389-452, espec. pp. 395-
397 y doc. 4. En el contrato, se
indica que debe seguirse el modelo
del desaparecido pulpito de Santa
Engracia de Zaragoza. Igualmen-
te, hay angelotes en el sotabanco
del retablo del Pilar de Zaragoza
(1509), de Damian Forment.

32. También se repiten en la Ca-
pilla de San Miguel, en Jaca. Este



En torno a la portada renacentista del palacio del embajador Vich en Valencia

LOCVS AMCENVS 15,2017

51

disefio parece emparentado con el
motivo cldsico de delfines entrela-
zados y podria interpretarse como
una simplificacién del mismo. El
caso que nos ocupa presenta la
singularidad de que los roleos que
atan los acantos son bastante ho-
rizontales y no superan en altura
la mitad del friso, algo poco fre-
cuente, pues se suele ocupar toda
su altura. Forment lo repetird afios
después en el retablo de Poblet, de
manera casi idéntica en el friso del
sotabanco y algo mds recargado
en los cuerpos superiores. Véase
R. SERrRANO, M?. L. MIRNANA, A.
Hernansanz, R. Carvo y F Sa-
RRIA (1992), El retablo aragonés
del siglo xvi: Estudio evolutivo de
las mazonerias, Zaragoza, Gobier-
no de Aragén, p. 111 (fig. 42) y
165 (fig. 133).

33. Sobre la relacién entre ambas
obras, véase R. SERRANO et al., E/
retablo..., op. cit., p. 109-125 y, de
manera mas concreta, L. MINANA
RobriGo y F SARRIA ABaDiA
(2011), «Una puerta al renacimien-
to en Aragén: El retablo mayor de
Tauste», en: Tauste en su Historia:
Actas de las XII Jornadas sobre

la Historia de Tauste. 14 al 18 de
Febrero de 2011, Tauste, Asocia-
cién cultural El Patiaz, p. 35-54,
espec. p. 12-13. Para més datos
sobre el retablo de Tauste y una
bibliografia actualizada, véase C.
MorTE Garcia y M. CasTiLLO
MONTOLAR (2012), El retablo
mayor renacentista de Tauste,
Zaragoza, Institucién Fernando el
Catdlico, espec. p. 33 y s. Respec-
to a la obra jacetana, C. MORTE
Garcia (2004), «La capilla de San
Miguel Arcangel», en: Capilla de
San Miguel Arcingel y monumento
funerario del obispo Pedro Baguer:
Catedral de Jaca, Huesca, Madrid,
Area de Comunicacién e Imagen
BBVA, pp. 12-37.

34. R. SERRANO et al., El reta-
blo..., op. cit., p. 93-94.

35. R. SERRANO et al., El reta-
blo..., op. cit., p. 109.

36. El motivo de las columnas con
guirnaldas podria derivar de una
decoracion similar en algunos can-
delabros o jarrones propios de la
escultura de la época. También hay
guirnaldas en zonas de columnas
abalaustradas, como las de la Puer-
ta de la Rana de la catedral

de Como (1507), cuya influencia
concreta es patente en las rea-
lizaciones de Michele Carlone
para el castillo de La Calahorra
(1509-1512). Para las portadas

de columnas abalaustradas con
guirnaldas, véase M. FERNANDEZ
GOMmez (1987), Los grutescos en la

arquitectura espanola del protorre-
nacimiento, Valencia, Generalidad
Valenciana, p. 149-161 y 170-172.
En cuanto a la relacién iconogra-
fica de la obra de Carlone con la
catedral de Como, véase R. Corzo
SANCHEZ (2008), «Sobre las fuentes
iconograficas utilizadas por Mi-
chele Carlone en el castillo de La
Calahorra: La catedral de Como y
el Codex Escurialensis», Temas de
Estética y Arte, XXII, p. 57-92.

37. Para tener una visién pa-
noramica del siglo xv italiano,
todavia sigue siendo un refe-

rente A. VENTURI (1923-24),
Storia dell’Arte Italiana VIII:
L’Architettura del Quattrocento,
Milan, Hoepli. Dentro del pano-
rama hispédnico, puede afiadirse un
ejemplo aislado en el sepulcro de
Juan II de Ribagorza en el monas-
terio de Santa Maria de Montserrat
(h. 1507-1508), aunque las guirnal-
das no se resuelven exactamente al
modo veneciano y, ademis, el con-
junto probablemente no se monté
hasta la muerte del comitente, en
1528. Sobre esta pieza y su atri-
bucién, véase J. YEGuas 1 Gassé
(2005), La gloria del marbre a
Montserrat: Els sepulcres renaixen-
tistes de Joan d’Aragd, Bernat de
Vilamari i Benet de Tocco, Barce-
lona, Publicacions de ’Abadia de

Montserrat.

38. D. Howagrp (2002), The ar-
chitectural history of Venice, New
Haven, Yale University Press,

p. 124.

39. Autores recientes como Krista
de Jonge, en sus trabajos sobre «Le
Précurseur», han apuntado a un
origen francés para motivos simi-
lares adoptados en los Paises Bajos
a mediados de siglo, algo bastante
razonable dada su situacién geo-
grafica.

40. En Espaiia, la influencia
francesa tendrd peso verdadera-
mente en las décadas posteriores

a 1520, normalmente relacionada
con un lenguaje poco ortodoxo y
muy recargado. Acerca de dicha
cuestidn, véase, por ejemplo, J.
GOMmEZ MARTINEZ (2001), «El
Renacimiento a la francesa en la
obra de los Corral de Villalpando»,
en [ Jornadas Medina de Rioseco
en su historia, Valladolid, Dipu-
tacion de Valladolid, p. 131-151.
Dentro del 4mbito aragonés, esta
componente francesa es patente

en algunas actuaciones tempranas,
como la fachada de Santa Maria de
Calatayud (1526-1528), de Esteban
de Obray, donde —en palabras de
Javier Ibifiez— «la libertad com-
positiva y la exuberancia ornamen-
tal propias de las manifestaciones

artisticas del primer Renacimiento
normando, en las que el nuevo re-
pertorio decorativo de raiz italiana
se aplicd, por lo general, de manera
estrictamente superficial, epidérmi-
ca, y con un sentido compositivo
alejado de toda norma, desbordan-
te» (J. IBANEZ FERNANDEZ (2007),
«Renacimiento a la francesa en el
Quinientos aragonés», Artigrama,
22, p. 473-511; més centrado en los
escultores activos en la década de
1520, J. IBANEZ FERNANDEZ (2011),
«Sculpteurs francais en Aragon

au xvieme siecle: Gabriel Joly,
Esteban de Obray & Pierres del
Fuego», en La sculpture frangaise
du XxVie siécle: Etudes et recherches,
Paris-Marsella, Institut National
d’Histoire de PArt, p. 126-137).

41. L. MiNaNa y E Sarri4, «Una
puerta...», op. cit., p. 45.

42. Se trata de otro elemento poco
ortodoxo, puesto que normalmen-
te lo encontramos usado como
fondo para escudos o bustos, ya

en obras lombardas del tercer
cuarto del siglo xv, como Santa
Maria delle Grazie o la Banca
Medicea, ambas en Mildn. Libre

de afiadidos, lo utilizé6 Donato
Bramante en algunos fondos de

los frescos realizados entre 1487 y
1488 para la casa del poeta Gaspare
Visconti, conservados actualmente
en la Pinacoteca de Brera. Sobre
estos ultimos, véase R. SCHOFIELD
(2013), «Bramante dopo Malaguzzi
Valeri», Arte Lombarda, 167, p.
5-51, espec. p. 7-8.

43. El otro elemento carateristico
de esta obra aragonesa es el friso
estriado, que claramente remite a
la tempranisima portada de Santa
Engracia de Zaragoza (1512-1515).
El éxito del modelo de la portada
de la casa Coloma puede compro-
barse al encontrarla repetida casi
literalmente en el Ayuntamiento
de Alcaiiiz, ya de la segunda mitad
del siglo xvr1 (J. IBANEZ FERNAN-
DEZ (2009), «La arquitectura civil
aragonesa del Quinientos y sus
relaciones con Navarra», Cuader-
nos de la Catedra de Patrimonio y
Arte Navarro, 4, p. 151-189, espec.
p. 166-167).

44. Sobre esta pieza, véase J. IBA-
NEz FERNANDEZ (2001), «Nuevas
aportaciones documentales sobre

el retablo mayor de la catedral de
Teruel (1532-1536)», Artigrama, 16,
p- 297-327. Gran parecido presen-
tan las columnas del controvertido
retablo de la Adoracién de los
Pastores para el monasterio de
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de Olmedo (Valladolid), obra que
durante bastante tiempo se ha veni-
do atribuyendo a Joly. Sin embargo,
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en la pieza castellana, la ejecucién
de las acanaladuras es mds tosca y
las guirnaldas se resuelven como
pafios, variando también el disefio
de las colgaduras a su alrededor.

45. La ejecucién podria haber em-
pezado antes, porque la noticia que
tenemos es que ese afio Moreto
subarrienda a su discipulo Esteban
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AB1zANDA, Documentos..., op. cit.,

II, p. 283).
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los retablos de San Juan Bautista
de Cintruénigo, la Virgen del Cas-
tillo de Anifidn o el procedente

de San Nicolds de Tudela en el
Museo Decanal de esta localidad.
Véase J. CRtaADO MAINAR (2011),
«El retablo del Crucificado del
Museo del Palacio Decanal de Tu-
dela», en: Catedra de Patrimonio
y Arte Navarro: Universidad de
Navarra (memoria 2011) (julio),
p- 269-272. Para contextualizar
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P.L. EcHEvARRIA GORI (2012),
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y evolucién del Renacimiento en
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p. 520-521.

47. M. AB1zaNDA, Documentos...,
I, op. cit., p. 148-149.
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Seiiora del Portillo», en Escultura
del Renacimiento en Aragon (ca-
tilogo de exposicién), Zaragoza,
Museo e Instituto de Humanida-
des Camén Aznar, p. 20-21.

50. Aparte del rigor en las propor-
ciones, hay detalles significativos
que la alejan del trabajo de mazo-
neria renacentista anterior a 1530,
como los capiteles con traquelio
estriado o la supresién de la banda
de ovas y dardos. Todo ello remite
directamente a la ldmina que ilus-
tra el folio Lxr. del Vitruvio de Ce-
sariano (Como, 1521) y se aleja de
las esquemiticas ilustraciones

de Fray Giocondo (1511) o de
Sagredo (1526), quien, en el dibujo
con que ilustra la formacién de la
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51. Juan de Coloma, padre de Juan
Francisco Pérez de Coloma, fue
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al conde de Cocentaina en 1497 y
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Pérez de Calvillo, quien redacté su
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Go6mEZ URDAREZ (1987), Arqui-
tectura civil en Zaragoza, Zarago-
za, Ayuntamiento de Zaragoza, I,
p- 181, 185-186.

52. Ibidem, p. 181.
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cronologia exacta, porque, aunque
la obra se comenzé en 1519, fue
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manias y el techo no se monté
hasta 1533. S. ALDANA FERNANDEZ
(1995), El palan de la Generalitar
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Valenciana, p. 36-37. En cuanto

a la de Segorbe, su cronologia es
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dentro del ducado de Alfonso de
Aragén (1522-1563). En el mismo
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parecido al de la casa de Miguel
Donlope en Zaragoza, inspirada en
la de los Coloma.
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tempranos, como los del palacio de
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Elretablo..., op. cit., p. 105-106,
documentos 6 y 7. En mayo de
1526, Moreto y Juan Picart firman
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parte, Morlanes reaparece en mayo
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del vicecanciller Antonio Agustin,
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fechar por un censal al conde de
Séstago, que seguramente debid
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rre con otros albaranes similares
(R. SERRANO et al., El retablo...,
op. cit., p. 260-263, 266-269).
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véase J. IBANEZ, «La arquitectu-
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op. cit., p. 48.
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p. 53-54.
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Ladrén de Vilanova y Rocafull
(+1557), sefior de Castalla y Ayora,
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das. Véase O. EsQuerpo (2001),
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edificio como la antigua casa so-
lariega de los Maza. No obstante,
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p. 128). La ausencia de referencias
al linaje extinto en la portada que
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nos ocupa parece confirmar que
esta vivienda fuera la propia de
Ramén Ladrén de Vilanova, cons-
truida mucho antes de 1548.

64. Para este parentesco, véase

V. Pons ALSs y M.C. MuRoz
FeLu, «<El Embajador Vich», en:
L’ambaixador..., op. cit., p. 75-92,
espec. p. 91.
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Bevilacqua en Verona (h. 1530),
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desencaminado en sus apreciaciones,
porque las figuras de la biblioteca de
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lesca (A. VENTURI [1940], Storia
dell’arte italiana X1: Architettura
del Cinquecento, Milin, Hoepli, I1II,
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exterior, aunque con un disefio mas
torpe, en algunas de las portadas
ejecutadas por el taller de Diego de
Siloé en la catedral de Granada du-
rante la década de 1530.

69. G. Vasari1 (2004), Las vidas
de los mas excelentes arquitectos,
pintores y escultores italianos desde
Cimabue a nuestros tiempos, Ma-
drid, Catedra, p. 444. Sobre la tra-
yectoria pictérica de Jacopo Torni,
puede verse L. CaMPOS PALLARES
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70. Mercedes Gémez-Ferrer se
apoya en este dato para proponer
la posible autoria de las trazas de la
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se M. GOMEZ-FERRER Lozano
(2014), «Sobre algunas bévedas
renacentistas valencianas y su rela-
cién con la didcesis de Cartagena:
Jerénimo Quijano en Valencia»,
en: Bovedas valencianas: Arqui-
tecturas ideales, reales y virtuales
en época medieval y moderna,
Valencia, Universidad Politécnica,
p- 58-79. La posicién de las figuras
recuerda también a Onteniente y a
la Puerta del Perdén de la catedral
de Granada, por lo que no des-
cartamos una cronologia incluso
anterior a 1530.

71. Se desconoce la cronologia
precisa de este edificio, aunque
aparece ya citado por Viciana
(1564) como «muy grande y sump-
tuoso» (M. Viciana [2002], Libro
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Iborra, Valencia, Universidad de
Valencia, p. 433). J. BERCHEZ, Ar-
quitectura..., op. cit., p. 98, lo con-
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(1545-1548) o el Ayuntamiento de
Alcira (h. 1549).
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portadas de la casa de Ifigo Angulo
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lado e incorporado a una muralla
medieval. Sin embargo, este arco
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del siglo xix.

74. Este dibujo estd reproducido
en PM. LETaROUTILLY (1882), Le
Vatican et la basilique de Saint-
Pierre de Rome, Paris, Viuda de
A. Morel, ldmina 7. Sabemos que
las tres puertas se abrieron en el
afio 1449, en época de Nicolds V
(Barberini.lat.2733.pt.1, fol. 157v.)
y que en el entablamento se hacia
referencia al papa Pablo, segu-
ramente Pablo III (1534-1549).
Ademis, encontramos la portada
ejecutada de forma efimera segtin
el disefio sangallesco en los dibujos
que recogen la decoracién reali-
zada con motivo de la visita de
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(1992), «A Rediscovered Sixteenth
Century Drawing of the Vatican
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del emperador, mientras que la
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La funcién parece corroborarse
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referidas fachadas.

79. S. FROMMEL y M. PARADA,
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