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A comienzos del siglo XX, el historiador aleméan Albrecht Haupt (1903: 3-13) dio
a conocer un album de dibujos del siglo XVI, que ostentaba el titulo de Libro de bocetos
de Alonso de Berruguete, subrayando el hecho de que se trataba del mayor conjunto de
dibujos espanoles de la primera mitad del quinientos que habia sobrevivido hasta la
fecha. Mas tarde, el codice fue comprado por don Jos¢ Lazaro Galdiano y hoy se guarda
en la biblioteca de la Fundacion. Hace unos afos tuve la oportunidad de analizar
algunos de sus dibujos (Heredia, 2005: pp. 132-144) y, tras revisar el estado de la
cuestion, mantuve la atribucion tradicional de la serie de caballos a Alonso Berruguete,
atribui los grutescos a los pintores Julio de Aquilis y Andrés de Melgar y estimé que
algunos podian ser fragmentos de los dibujos preparatorios para la desaparecida
decoracion del palacio de don Francisco de los Cobos en Valladolid.

El analisis que ahora abordamos pretende mostrar el interés del conjunto de
dibujos y cémo su destino inicial como material de trabajo en el taller de un artista se

modifico hasta llegar a convertirse en preciado y suntuoso objeto de coleccionismo.

Analisis del soporte

En su estado actual, el 4dlbum se compone de 179 hojas de papel verjurado, mas
una en blanco, tamafio en cuarto (144 x 210 mm) dispuestas transversalmente. Pero
estas medidas no son las originales, puesto que muchas hojas estan cortadas por el borde
superior, lo que indica que en el momento de la encuadernacidén, se procedidé a
uniformarlas. Algunas contienen marcas de agua que reproducen, con variantes y de
manera parcial a causa de dichos cortes, una mano alargada con una estrella de cinco
puntas sobre el dedo corazén, disefio bastante comun a lo largo del siglo XVI en el
Norte de Europa y en varias ciudades italianas, segun recoge Briquet (1984: niims.
10679-10892). Por ello no descartamos que se trate de marcas de Génova, ya que la
calidad de sus manufacturas determind su importacion masiva en Espafia y supuso una

fuerte competencia para el mercado interior, pese a su mayor coste respecto a la



produccion nacional de papel procedente de los molinos de Rascafria (Oriol Valls 1
Subira, 1982, y Gonzalez de Amezuaa, 1951: 348-349).

En cuanto a las cubiertas, el album se halla protegido por una rica encuadernacion
en seda verde, bordada con hilos de plata y adornada con motivos heraldicos que
permitieron identificar a sus propietarios con los V Duques del Infantado, como luego

comentaremos.

Contenido del album

A finales del siglo XV1, el volumen constaba de un total de 204 hojas con dibujos
hechos a plumilla con tinta sepia, mas una final en blanco, a la que se fueron afiadiendo
anotaciones en diferentes épocas, que fueron transcritas por Juan Antonio Yeves (1997:
num. 17). Las dos primeras, escritas con tinta y con caracteres humanisticos, estan
firmadas y rubricadas por D. Ber(nardi)no De Mendoza y nos informan de que “ [S]on
las hojas dibuxadas que ai en este libro docientas y quatro hojas digo las dibujadas” y de
que “ai nuebe abecedarios hasta la m y ocho en todas las demas letras digo ocho enteros
y uno hasta la m”.

Don Bernardino de Mendoza vivio entre 1540 y 1604 y era hijo del III Conde de
la Corufia don Alonso Sudrez de Mendoza, descendiente del Marqués de Santillana, y
de dofia Juana Jiménez de Cisneros, nieta del Cardenal (Cabafias Agrela, 2001: 44, 38 y
39). Estudiante en Alcala de Henares entre 1556 y 1562, asistio en el afio 1560 a la boda
de Felipe II con Isabel de Valois que se celebro en el palacio del Duque del Infantado en
Guadalajara. Poco después conocié a don Juan de Austria en su castillo de Torija e
inicié una fructifera carrera diplomdtica y militar que compagindé con su formacioén
humanistica. Es decir, ademés de su linaje hidalgo, fue soldado, diplomatico,
coleccionista de libros, lector y escritor. A estas ultimas actividades se dedico de forma
exclusiva a partir de 1590, a pesar de que ya estaba afectado de una catarata en el ojo
izquierdo que lo dej6 casi ciego (Cabanas Agrela, 215-216 y Laspéras, 1997: 26).

Mas dificil es precisar la fecha y las circunstancias de sus anotaciones en el album.
Como mera hipotesis proponemos la ultima década del siglo XVI, en los afos en que,
tras su vuelta de Europa, se dedico a la literatura y hasta 1603-4, entre el fallecimiento
de los propietarios, los V Duques del Infantado, y el suyo propio. Su ceguera parcial no
fue obstaculo para su dedicacion a los libros y, ademas, su parentesco con los duques

propiciaria su acceso al album y la incorporacion de las anotaciones bien por deseo de



los duques bien por propia iniciativa tras obtenerlo por regalo testamentario o por
compra en la almoneda de bienes de sus parientes.

En cualquier caso, las anotaciones de Bernardino Mendoza, hechas antes de 1604,
aportan interesante informacidn sobre el contenido del cddice, tanto respecto al numero
total de hojas con dibujos cuanto al peculiar sistema de paginacion, compuesto por
letras con niimeros, que suman ocho abecedarios completos mas otro hasta la letra “m”.
Esta paginacion coexiste con otras dos a base de niameros correlativos, una en la parte
superior derecha y otra en el centro del mismo borde superior. La de la derecha
alcanzaba en su origen la cifra total de 228 hojas y la del centro 204, pero ambas estan
hoy parcialmente perdidas, a causa de los cortes practicados al encuadernar el libro, e
incompletas por la pérdida de algunas hojas. Por ejemplo, la de la derecha comienza por
el numero 19, que se corresponde con el 16 de la del centro. Es decir, hay desajuste de
tres hojas A su vez, la del centro se inicia con el nimero 9, tras los dibujos iniciales con
escudos, al parecer sin paginar con nimeros. Tales anomalias nos inclinan a pensar que
la paginacion mas antigua es la de la derecha, que incluiria al principio un total de, al
menos, 228 laminas de dibujos, las tres primeras desaparecidas. La pérdida de éstas y de
algunas otras y, quizas, la adicion de otros dibujos nuevos haria necesario paginar por
segunda vez, en esta ocasion en el centro de la parte superior, de cara a su futura
reunién en un volumen uUnico. Finalmente, el extravio de otras hojas y la parcial
desaparicion de las dos numeraciones anteriores, a causa de los cortes practicados en las
hojas para uniformar su tamafio en el momento de la encuadernacion, obligarian a la
tercera y definitiva paginacion, esta vez en la parte inferior derecha y con abecedarios
en lugar de nameros, para evitar confusiones.

Es decir, con independencia de que el conjunto de dibujos formase o no un
repertorio unico desde el principio, consideramos que se trataba de hojas sueltas que se
paginaron correlativamente en tres ocasiones distintas. El autor de los abecedarios pudo
ser el propio Bernardino Mendoza, que es el que hace las aclaraciones pertinentes sobre
el namero total de hojas y sobre el complicado sistema de paginacion.

La tercera anotacion de la hoja final, “1707. Actualmente ciento setenta y ocho
Arfe [rubrica]”, nos informa de que a comienzos del siglo XVIII ya se habian perdido
veintiséis laminas. Esta lacdnica frase se complemento6 posteriormente en el vuelto de la
misma hoja por una mano andénima que escribe: “I. Arfe: gran platero espafiol autor de
las custodias de Toledo, Sevilla y Cadiz”. Pero ni la letra ni la cronologia coinciden con

la conocida familia de plateros de origen aleman activa en Espana entre 1501 y 1603. La



unica hija de Juan de Arfe (1535-1603), el ultimo artifice de la dinastia, no tuvo
descendencia. Su hermano Enrique el Mozo cas6 con dofia Mariana de Durango y dejo
al morir una hija de nombre Fabiana de Villafafie, segun testifica la propia viuda en
1591 cuando vende sus casas de la calle de la Luna en Madrid por trescientos ducados
(AHPM. Protocolo 805, ff 672-675). En cuanto a su hermano Antonio, grabador de
profesion, fallecié en Sevilla en torno a 1580 sin dejar descendencia. Por lo tanto, el
Arfe que firma la nota en el afo 1707 fue el afortunado propietario del manuscrito a
comienzos del XVIII, pero no hay constancia de su parentesco con la gran familia de
plateros del quinientos. Ademas, la anotacion complementaria sobre las obras de Arfe
en el vuelto de la misma pagina esta hecha por una mano anénima y desinformada, que
confunde los nombres y mezcla las obras del maestro Enrique y de su nieto Juan sin
ningun criterio.

Por tultimo, otra nota manuscrita del siglo XIX, en folio aparte, nos informa de que
“El escudo de armas que se halla en la portada del libro corresponde al apellido de
Enriquez. Partido en mantel. En los dos cuarteles altos en cada uno un Castillo de oro en
campo de Gules y en la manteladura leén de gules coronado de oro en campo de plata.
Debio ser dedicado el libro a los Duques del Ynfantado D. Ifigo Hurtado de Mendoza
y su muger D?* Luisa Enriquez de Cabrera. Alonso de Berruguete naci6 en 1480 murio
en 1561. D Iiigo 5° Duque del Ynfantado nacié en 1536 casé con D* Luisa hija de D.
Luis Enriquez, Almirante de Castilla, Duque de Medina de Rioseco murio en 1603. No
se si le fue concedido el Sefiorio de Ventosa 6 si adquirié solamente el derecho a
percibir las alcabalas de Ventosa que compro a Felipe 2° en el afio 1559”. Este texto es
muy interesante porque contiene lo que nos parecen los apuntes preliminares con vistas
a un futuro estudio del album. De ahi que se comenzase a hacer acopio de datos sobre
sus propietarios y sobre el posible artifice de los dibujos.

En cuanto a su repertorio tematico, el conjunto puede dividirse en varios apartados
que versan sobre motivos heraldicos, estudios de caballos, grutescos, animales exdticos,

morescos 'y arabescos.

Consideraciones sobre la posible autoria de los dibujos

La variedad, abundancia, calidad y caracteristicas de los dibujos apuntan al taller
de un maestro de prestigio, que, en el contexto castellano de la primera mitad del siglo
XVI, nos llevan al obrador y al entorno de Alonso Berruguete, como se insintia en la

propia inscripcion del siglo XIX.



Berruguete habia fijado su residencia en Valladolid en el afio 1523,donde se caso
en 1526 con Juana de Pereda, vecina de Medina de Rioseco, y construyo sus casas y su
taller junto al monasterio de San Benito, manteniéndolos abiertos y activos hasta su
fallecimiento (Azcarate Ristori, 1988: 19 y 23, y Urrea, 1996: 123). Este taller, segtn el
minucioso estudio hecho por Parrado del Olmo (2002: 73-76, 105), funcionaba como
una gran empresa comercial, en la que ¢l mismo se ocupaba de la clientela y de la
contratacion de las obras, dirigia los proyectos y suministraba las trazas arquitectdnicas,
decoracion e iconografia. Por este motivo, sus dibujos y los de los artistas a su servicio
servirian como instrumento imprescindible de trabajo para sus oficiales y como practica
para sus aprendices. Recordemos que a su taller acudian maestros para “platicar con ¢l
y adquirir doctrina” y para ver sus geniales dibujos y bosquejos (Echeverria Goii, 1996:
219). Es decir, no se trata, en nuestra opiniéon, de un manuscrito dispuesto para la
imprenta sino de un importante y variado material de trabajo, hecho en hojas sueltas por
o en el entorno de Berruguete. El hecho de que algin dibujo esté¢ ataujelado parece
avalar nuestra hipotesis. Un caso parecido al del Libro de Arquitectura del arquitecto
andaluz Herndn Ruiz el Joven, de cuya labor personal y de la de sus colaboradores mas
proximos nos queda hoy el repertorio de dibujos arquitectonicos més valioso del siglo
XVI espaiiol (Jiménez, 1998: 16-17).

Estas circunstancias nos obligan a tener en cuenta al propio Berruguete y a todos
aquellos maestros que coincidieron en su taller o se relacionaron de alguna manera en
Valladolid y que trabajaron para la misma clientela noble, los Enriquez y los Mendoza
inclusive, es decir, a Andrés de Melgar, Julio de Aquilis, Francisco Giralte, Cristobal de
Andino y Antonio y Juan de Arfe.

Por lo que concierne a Berruguete, la mayoria de sus dibujos conocidos son
figurativos y de contenido religioso (Angulo Ifiiguez y Pérez Sanchez, 1975: vol. I, pp.
26-29 y Boubli, 2002: 30-31). Pero su actividad como policromador estd documentada
desde 1522 por una carta de obligacion con el obispo ovetense don Diego de Muro para
realizar la pintura, dorado y estofado del retablo mayor de la catedral de Oviedo, con
brocados y labores “a lo romano”. También, porque entre 1523 y 1526, contraté un
triptico o “puertas” para la portada de la parroquia de San Lorenzo de Valladolid que
incluia cuatro escudos y grutescos “como ahora se usa” (Camon Aznar, 1980: 41). Por
estas fechas, su criado el pintor y policromador Andrés de Melgar, cuya formacion y
colaboracion con Berruguete ha sido particularmente resaltada por Marti y Monso

(1901: 133-136) y por Echeverria Goni (1996: 217-221), y que participd6 de forma



accidental en la obra, afirmé que vio al maestro dibujar cartones y bocetos. Ademas,
aparte del contacto que pudo tener con los Enriquez en su villa ducal de Medina de
Rioseco, debido a la procedencia de su mujer, sus relaciones con la familia Mendoza se
documentan durante varios afios (Ceéan, 2001: 132). También hay constancia de que
Berruguete hizo un retrato en marmol de Dofia Maria de Mendoza, hija de los condes de
Rivadavia y esposa del Comendador y Secretario del Emperador don Francisco de los
Cobos (Zarco del Valle: 302) y se le han llegado a atribuir los dibujos de los planetas de
una copia del Tercer Lapidario de la Biblioteca Nacional que pertenecio a don Diego
Hurtado de Mendoza (Dominguez, 1984: 95-119 y 1986: 5-16).

Respecto a los maestros de su entorno, Julio de Aquilis y Alejandro Mainer se
encontraban en Valladolid en 1533 al servicio de don Francisco de los Cobos (Sanchez
Canton, 1923: T.I, 28) para decorar las casas principales que éste ultimo habia
comenzado a construir en el afio 1524 enfrente del convento de San Pablo (Urrea, 1996:
123). Aquilis introdujo en esta obra repertorios de grutescos inspirados en las logias
vaticanas. Estos temas los recogié Andrés de Melgar en la policromia del retablo de
Santo Domingo de la Calzada. Tras su formacidon con Berruguete en los afios veinte,
Melgar march6 a La Rioja y desde 1539 colabor6 con el escultor Damian Forment
(Saenz de Terreros, 1981: 396-409 y Moya Valgafion, 1986: 10-12.), pero pudo conocer
personalmente la obra del italiano en el afio 1540 cuando regres6é a Valladolid para
tramitar su expediente de hidalguia.

En cuanto a Francisco Giralte, aprendiz de Berruguete entre 1532 y 1535, su vida
profesional se desarroll6 en gran medida bajo la influencia del maestro al que acompaid
y ayudo en la silleria de coro de la catedral de Toledo cuatro afios mas tarde (Parrado
del Olmo, 1981: 112). De su capacidad como proyectista y dibujante dan fe diversos
artifices que testificaron a su favor en el conocido pleito que sostuvo con el escultor
Juan de Juni por la adjudicacion del retablo de Santa Maria de la Antigua de Valladolid
entre 1545-1548: “e por ser como es el dicho Francisco Giralte tan buen escultor e
debujador ha hecho y haze muchos debuxos y tragas para plateros e pintores e
escultores...” (Marti 1 Monsd, 1992: 326). Al margen de las posibles causas de este
pleito, prolijamente analizadas por Parrado del Olmo (1981: 117), la valia de Francisco
Giralte como dibujante y tracistas es evidente. Al menos las declaraciones de los
testigos van mas alld de un simple testimonio de compromiso o de amistad. Entre los
vallisoletanos, el entallador Andrés de Salamanca afirma que lo vio en Toledo “azer

dibuxos e otras cosas que azia de su cabeza”; el pintor de imagineria Miguel Barreda “le



ha visto hazer muchas trazas e debuxos para plateros, escultores y pintores; y, segun el
platero Esteban de Marmiz, “hizo muestras para oficiales que labraban en la rexa de
Toledo”. Por su parte, el entallador Juan de Cambray reconoce que “ha visto muchas
veces que Giralte ha dibujado tragas y cosas para escultores e plateros e pintores...” y
que asi es publico y notorio en la ciudad de Palencia. El imaginero Pedro de Flandes
insiste en que “ha hecho y haze muchas obras de debuxo e escultura para plateros e
imaginarios e escultores...” y el escultor Miguel de Espinosa afiade que Giralte ha dado
figuras y debuxos para escultores e pintores e plateros e bordadores...”. Mas detallado
es, por ultimo, el testimonio del pintor de pincel Juan de Villoldo al afirmar “que el
testigo vide una mesa de plata, que hizo un Villegas, platero, estante en Madrid, en la
qual avia muchos debuxos de las fuercas de hercules el qual dijo a este testigo que para
la hazer la mesa de plata se lo avia debuxado el dicho Francisco Giralte en un carton e
que la dicha mesa era para la infanta nuestra sefiora y que sabe y ha visto este testigo
muchas veces que el dicho Francisco Giralte ha dado muchos debuxos asy a plateros
como a pintores, ymaginarios, entalladores, para que por ellos hagan sus obras” (Marti i
Monso6, 1992: 326 y ss). En 1547 se encontraba en Valladolid donde realiz6 el retablo
de la capilla del Doctor Corral en la iglesia de La Magdalena.

También hay que mencionar los muy probables contactos de Antonio y de Juan de
Arfe con Berruguete durante los anos que coincidieron en la localidad, tanto por la
proximidad de sus talleres, ubicados en la Corredera de San Pablo y junto al monasterio
de san Benito, respectivamente, cuanto por la admiracion de los primeros hacia el
escultor. De hecho, Antonio adoptd el expresivismo berruguetesco en los relieves y
bultos de la custodia de Medina de Rioseco concluida en 1554 con la colaboracion de
Juan y éste ultimo, a su vez, trato de imitar el talante humanista del maestro
vallisoletano e incorpor6 muchos de sus rasgos estilisticos en su obra tedrica y practica
(Heredia, 2003: 371-388 y 2006: 307-318). Ademas, entre los multiples encargos que
Antonio de Arfe recibié de la nobleza se cuentan numerosas piezas civiles para los VI
condes de Benavente, don Antonio Alfonso Pimentel y dofia Luisa Enriquez, entre 1530
y 1575, algunas de ellas labradas “a lo morisco” y con las armas del matrimonio
(Santamarina, 1994: 197-204). Otros trabajos documentados se refieren a la compra de
una ollita y un perfumador por el duque de Medina de Rioseco entre 1567 y 1569, mas
otro perfumador realizado antes de 1570 para el V Duque del Infantado, don Ifigo
Lopez de Mendoza, entre otras diversas piezas (Cruz Valdovinos, 1991: 256). Muchas

de estas obras debieron hacerse con la colaboracion de su hijo Juan.



En cuanto a la actividad de otros maestros relacionados con este circulo,
mencionamos a Cristobal de Andino, autor de una reja y sepulcro de metal labrados por
mandato del Almirante de Castilla don Fadrique Enriquez en el monasterio de San
Francisco de Medina de Rioseco, que segun recoge Cristobal de Villalon en su
Ingeniosa comparacion entre lo antiguo y lo moderno “a mi ver, excede a los siete
miraglos del mundo” y es “de mas alto artificio que fue aquel que Artemisa edifico a su
marido el Rey Mausolo (Sanchez Canton, 1923: T. I, 29). En el campo de la azulejeria
trabajo también para los V Duques del Infantado Hernando de Loaysa, ceramista de
Talavera de la Reina, que fabric6 los z6calos para su palacio de Guadalajara (Calamar,

1999: T. 1, 435).

Los dibujos

En este contexto, aun siendo conscientes de la dificultad de precisar las autorias
sin contar con el respaldo de documentos concretos, apuntamos algunas sugerencias y,
en su caso, el nombre de algunos artifices que pudieron intervenir en cada uno de los
diferentes apartados temadticos. Para mayor claridad, tomamos como referencia una
nueva paginacion correlativa de las hojas existentes. En el primer grupo, compuesto por
los dibujos de tipo heraldico, destaca el gran escudo imperial de Carlos V, de disefio
cercano al de la puerta de Bisagra de Toledo, que fue reconstruida en 1550 con trazas de
Alonso de Covarrubias. Los restantes, excepto los que tienen el campo vacio,
reproducen diferentes escudos de la Casa del Infantado, lo que permite afirmar que irian
destinados a esta familia. El del f 7r parece de la misma mano que el anterior y presenta
el campo oval con bordura de cartelas, cuartelado en sotuer con tres bandas terciadas en
lo alto y en lo bajo y AVE y MARIA en los flancos (Fig. 1). Su yelmo por timbre,
girado hacia la derecha, con aparatosa cimera de plumas y enmarcado por lambrequines
vegetales con cascabeles, visto de tres cuartos, y falto de corona lo identifica con las
armas genéricas del linaje Mendoza como hidalgos antiguos (Fatas y Borras, 1980: 1am.
24). De manera similar, pero con el collar de la orden del Toisén de Oro, se reproduce
en el Armorial de Aragon acompanado de la inscripcion “Insignia del Infantado”
(Layna Serrano, 1997: p. 28).

En el folio 2 se reproduce un modelo frontal para una arqueta de plata o para un
salero de plata “a modo de sepulcro”, tipologia que podia utilizarse también como
contenedor de pimentero, azucarero, palillero u otras piezas pequefias (Santamarina,

1994: 201), que, incorpora en su mitad izquierda otro escudo del duque del Infantado.



El autor en este caso pudo ser Francisco Giralte, de quien sabemos que realizd
numerosos dibujos para plateros, o quizas los propios plateros Arfe. Antonio contaba
entre su clientela habitual a los condes de Benavente y a los Duques del Infantado.
Ademas, conviene tener en cuenta que Juan de Arfe hizo un libro de escudos de armas,
que cita Argote de Molina y que se le han llegado a atribuir los de La nobleza de
Andalucia, del propio Argote (Llaguno y Amirola, T. III, 102).

Por ultimo, en el f 158 se reproducen las armas de los II Duques del Infantado,
Don Iiiigo Hurtado de Mendoza, marqués de Santillana, y Dofia Maria de Luna, hija del
Condestable don Alvaro de Luna y de su mujer Maria Pimentel, de quien heredé el
mayorazgo de Guadalajara. Gracias a este matrimonio, la baronia de los Luna, y su
escudo —media luna de plata en campo rojo y la punta inferior del escudo de plata-, se
uni6 a la casa de Mendoza (Gutiérrez Coronel, 1946: 66). En este caso, el entramado
decorativo de morescos evoca las labores de metal y suponemos que se trata del remate
para una reja. A este respecto, hay que recordar que Cristobal de Andino contrat6 una
para cerrar la capilla de los Enriquez en la iglesia del convento de San Francisco de
Medina de Rioseco, hoy en la iglesia de Santa Maria, y que Giralte dio muestras para
los oficiales que trabajaban en la rejeria de la catedral de Toledo disefiada por Andino,
segun testimonio del platero vallisoletano Esteban de Marmiz, segiin antes comentamos.

En cuanto al grupo de los nueve dibujos de caballos, de excelente calidad,
mantenemos la atribucion a Alonso Berruguete o a un autor de su circulo préximo y de
formacion italiana (Fig. 2). De igual manera, para el apartado de los grutescos (hojas
19-28, 73-75,78-82, 84-86 y 107, segiin la numeracién actual) nos remitimos a nuestro
articulo del 2005 considerando, con las naturales reservas por la falta de documentos,
que pudieron intervenir el pintor italiano Julio de Aquilis y el castellano Andrés de
Melgar. A este ultimo artifice atribuimos el segundo grupo de grutescos (Heredia, 2005:
138-139), muy parecidos a algunos de los de las colecciones del Metropolitan y del
Michigan que Dacos (1997: 24-25) considera obras de Melgar copiando a Aquilis y que,
en nuestra opinion, aquél pudo realizar en 1540 cuando, segin datos documentales
publicados por Sdenz Terreros (1981: 406), regres6 a Valladolid para tramitar su
expediente de hidalguia. Marias (2000: 421) considera, por el contrario, que Melgar se
marcho definitivamente a Santo Domingo de la Calzada en 1530.

Respecto al grupo de grutescos que en el 2005 atribuimos a Aquilis, también
cabria considerar la posible participacion del propio Melgar o, incluso, de Francisco

Giralte, a tenor de la fama de excelentes dibujantes de repertorios ornamentales que



tenian entre sus contemporaneos, segin comentamos. La pérdida de los dibujos de este
ultimo nos impide confirmar una u otra hipotesis.

Por lo que concierne al grupo de animales, reales o monstruosos, los mas exoticos
ofrecen rasgos poco naturalistas que evidencian su punto de partida en estampas o en
otros dibujos. Las imagenes del dromedario y el raposo, por ejemplo, y, en menor
medida, las del ciervo, el cabron, el dguila real y el caballo reproducidos en las hojas 30,
154, 147, 53, 140, en nuestra opinidén presentan bastante semejanza con las
correspondientes del Libro III de la Varia Commensuracion de Juan de Arfe. Ademas,
entre las obras documentadas que su padre Antonio realiz6 desde Ledn para los
Benavente hacia el afio 1539 se anota, por ejemplo, “un camello que sirve de pimentero
dorado por de fuera... que pesa 1 marco e 1 onza e 5 rreales e medio” y “un ciervo
dorado de fuera... con sus cuernos... que pesa 1 marco e 2onzas ¢ medio rreal”
(Santamarina, 1994: 202).

En esta ultima fecha todavia no se habia publicado la Historia Animalium de
Gessner, pero si circulaban algunos repertorios de estampas italianas del Renacimiento.
Cavallaro (1987: fig. 15) recoge una lamina de un anénimo grabador florentino de hacia
1460-70 que incluye veinticuatro figuras de animales, entre las que se cuentan un
dromedario y un ciervo. Este ltimo se reproduce invertido en el interior de una cartela
del f147 del album Mendoza. Quizas la idea de introducir un somero paisaje con
animales en un marco circular, como sucede en el folio 160 de dicho album, proceda
también de este andnimo maestro. Haupt (1903: 5) opina, por su parte, que la imagen
del bufalo es muy parecida a los ejemplares de la Campania, lo que refuerza su idea de
que el autor de algunas ldminas pasoé tiempo en Italia y pudo ser Berruguete.

Por ultimo, el grupo més numeroso de dibujos lo forman los morescos y
entrelazos, con un total de alrededor de 150 hojas. Los mas torpes revelan su caracter de
ejercicios o practicas de taller realizados por individuos poco expertos, seguramente
todavia en su etapa de aprendizaje, pero la mayoria presentan notable calidad. En cuanto
a su fecha, pudieron hacerse a partir de la cuarta década de siglo XVI, momento en que
estos temas, de lejano origen grecorromano, asumidos luego por los pueblos barbaros
y por el mundo isldmico, se recuperaron y se pusieron de moda por la Europa
renacentista. Los repertorios se difundieron a partir de las publicaciones de Giovanni
Antonio Tagliente en 1527, Opera nuova che insegna alle Donne a cusire, a
racamare..., que incluia unos “groppi moreschi” y de Francesco Pellegrino, La Fleur de
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1530, con disefos inspirados en la coleccion de objetos islamicos de las colecciones
Meédicis y en estampas y obras venecianas. Sus relaciones con la caligrafia y con la
ornamentacion de tapices, ropas, arquitectura, mobiliario, metales, encuadernaciones de
libros y otras artes decorativas contemporaneas son notables (Gruber, 2000: 25-69, y
Jordan y Costantini-Lachat, 2000: 189-191)

En el caso del dlbum de la Fundacién Lazaro, se percibe relacion estrecha con
estampas de Francesco Pellegrino y con Domenico de Sera (Berliner, s/f: 1ams. 79-90)
en las hojas 93 y 9, por ejemplo, hechas por un consumado maestro, frente a otras
laminas de menos calidad que parecen copias o ejercicios de taller. Pero, por encima de
estas conexiones con estampas italianas, muchos de los dibujos parecen inspirados en
azulejeria, pintura o techumbres de tradicion islamica y mezclan con habilidad lazos y
morescos adaptandolos a diferentes formatos. La mayoria parecen modelos para frisos
de zdcalos alicatados o de pinturas murales, algunos de ellos utilizables también en el
estofado de orlas textiles en la imagineria de la época. Otros son claramente piezas de
carpinteria de lo blanco (f18 y 141) (Fig. 3). En el caso de la hoja 42, creemos que se
trata de un disefo de plateria con cabujones de esmalte rectangulares dentro de un ancho
marco de entrelazos.

A este respecto, hay que tener en cuenta que los lazos y los morescos se
transmitieron en Espafia sin solucion de continuidad a través del arte mudéjar, donde
artistas y artesanos formados en técnicas y formas de tradicion islamica los seguian
aplicando en yeserias, techumbres, rejas, artes del metal, textiles o encuadernaciones, en
convivencia con las novedades procedentes de Italia. Recordemos que el florecimiento
del Mud¢jar en Castilla y Leon a lo largo de la Baja Edad Media perdur6é durante la
primera mitad del siglo XVI, con una continuidad particularmente significativa en la
Tierra de Campos donde el Renacimiento incipiente no logré desplazar a la carpinteria
de lo blanco sino que la incorporé y la convirtio en una de las manifestaciones
fundamentales del arte del momento (Lopez Guzman, 2000: 349 y Lavado Paradinas,
1982: 191). En la provincia de Valladolid existian ejemplos tan emblematicos como el
conjunto de Santa Clara de Tordesillas, construido en el siglo XIV y completado en el
XV con la construccion de una armadura mudéjar sobre la cabecera de la iglesia (Lopez
Guzman, 2000: 313). En la primera mitad del XVI destacan las peculiares armaduras
del carpintero Juan Carpeil, autor, entre otras, de la cubierta de la capilla de la Virgen
del Castillo en San Facundo de Cisneros (Palencia) en las primeras décadas del siglo

revestida por completo de lazos y pifias de mocarabes (Lavado Paradinas, 1996: 272).



Se da la circunstancia de que de Francisco Giralte era vecino de Palencia en 1542, fecha
en torno a la cual estaba trabajando en el retablo mayor de la iglesia de San Pedro de
Cisneros (Parrado del Olmo, 1981: 137). Por tanto, no es descabellado pensar que, en
plena efervescencia de la moda renovadora de lazos y morescos impulsada desde Italia,
Giralte copiase algunos temas de la espléndida armadura de la ermita. Al menos, uno o
varios lazos de traza idéntica se incorporan entre las franjas de morescos de las hojas16
y 128 del album de Madrid, dispuestos para servir de modelos a zocalos de azulejos o a
frisos pintados. Tales coincidencias, unidas a las conocidas dotes de dibujante de
Giralte, atestiguada por los diferentes maestros que testificaron a su favor entre 1543 y
1548 en el mencionado pleito del retablo de La Antigua de Valladolid, permitirian
adjudicarle la autoria de estos dibujos. Por otra parte, las afirmaciones de los diferentes
testigos en dicho pleito sobre que Giralte hizo numerosos dibujos para bordadores,
escultores, imagineros, plateros y rejeros en Valladolid, Toledo y Palencia, permitirian
atribuirle también otras muchas de las mejores hojas de todo el grupo de lazos y
morescos que parecen, efectivamente, modelos o disefios preparatorios tanto para
estofar las vestimentas de relieves y esculturas cuanto para las orlas decorativas de las
ricas indumentarias reales de la época. Tampoco se puede descartar al pintor Isidro de
Villoldo, colaborador de Berruguete, amigo de Giralte y policromador de algunas de
sus obras, o a algun otro artifice discipulo de Alonso en Valladolid o en Palencia, como
su sobrino Inocencio Berruguete de quien afirmé Manuel Alvarez que su tio lo
favorecia por encima de los demés (Parrado del Olmo, 198). La inexistencia de
documentos nos impide ser mas concretos y la pérdida de la decoracion arquitectonica
de los palacios vallisoletanos contemporaneos nos deja sin otros importantes elementos

de comparacién para confirmar las autorias.

Los propietarios del album

Los blasones de las cubiertas del album dejan claro que sus propietarios, como ya
observo Haupt en 1903, fueron los V duques del Infantado, dofia Luisa Enriquez de
Cabrera y don Inigo Lopez de Mendoza, que contrajeron matrimonio en 1552 y
fallecieron en 1601 y 1603 respectivamente. En la portada anterior, el escudo de los
Enriquez, partido en mantel, con sendos castillos de oro en campo de gules, en los dos
cuarteles superiores, y leéon de gules coronado de oro en campo de plata, en la
manteladura (Fig. 4). Por su parte, sobre la cubierta posterior se reproduce el

correspondiente escudo de los Mendoza, cuartelado en sotuer, con tres bandas



remarcadas en lo alto y en lo bajo, y vacio en los flancos. La encuadernacion se
completa con otros motivos ornamentales en el lomo ademas de cortes pintados y
decorados con punzon (Yeves, 2008: 266-268).

Dona Luisa era hija de don Luis Enriquez, VI Almirante de Castilla, Il Duque de
Medina de Rioseco, V Conde de Melgar, sefior de las villas de Castroverde, Aguilar,
Rueda y Mansilla, y caballero de la orden del Toisén de Oro. Su madre, dofia Ana de
Cabrera y Moncada, ostentaba, a su vez, los titulos de VI Condesa de Modica en Sicilia,
VII condesa de Osona y XIII vizcondesa de Cabrera y Bas en Cataluna (Gutiérrez
Coronel, 1946: 259 y Castro, 1982: 515).

Por su parte, don Ifigo Lopez de Mendoza era hijo primogénito de don Diego
Hurtado de Mendoza y de su mujer dofia Maria de Mendoza y Fonseca, condes de
Saldafia y marqueses de Cenete. Nacié en Guadalajara en 1536, en las casas construidas
por el gran cardenal Mendoza frente a la iglesia de Santa Maria, y se cas6 con dofia
Luisa Enriquez en 1552, a los dieciséis afios de edad, pasando a residir con su esposa en
la villa ducal de Medina de Rioseco hasta 1566 (Layna Serrano, 1942: T. III, 15 y 231).
En esta fecha heredod de su abuelo y tocayo el ducado del Infantado, marquesado de
Santillana, condado del Real de Manzanares, sefiorios de Mendoza, Hita y Buitrago, y
los demas del mayorazgo de la casa. A estos titulos afadio, a la muerte de su madre, los
de marqués de Cenete, conde del Cid y barén de Alberique y Alcocer en el reino de
Valencia, entre otros. Ademas fue grande de Espafia, caballero de la orden del Toison
de Oro y del Consejo de su majestad catolica.

En el ambito personal, Layna lo considera amante de su familia, honrado 'y
profundamente religioso, pero falto de talento, escaso de sensibilidad y poco entendido
en arte aunque amigo de despilfarros para deslumbrar en las fiestas. Tan nefasta opinion
sobre su gusto artistico estd motivada por las reformas de gusto clasicista que llevo a
cabo en su palacio de Guadalajara a partir de 1569 en un intento de modernizar y poner
al dia la antigua fabrica familiar construida por su antepasado y tocayo el II Duque del
Infantado (Layna Serrano, 1942: T. Ill, 1997: 228 y T. IV, 183, y 1997: 117- 167). Es
posible que la destruccion de elementos arquitectonicos y decorativos originales no
fuera un acierto, pero no es en absoluto indicativo de su total ignorancia y falta de
criterio artistico, sino todo lo contrario. Su linaje familiar se habia distinguido
precisamente por su labor de mecenazgo, de la que es buena prueba el propio palacio
del Infantado construido por su abuelo en Guadalajara. Pero hay que tener en cuenta el

cambio de gusto y el ambiente en que el V duque se vio inmerso desde su matrimonio



en 1552, a lo largo de su estancia en Medina de Rioseco, residencia de sus suegros y la
suya propia durante mas de una década. Aparte de las novedades introducidas en la villa
ducal por los Villalpando, la arquitectura de Valladolid se encontraba en pleno proceso
de transformacion a través de mansiones clasicistas recién construidas, como el palacio
de Francisco de los Cobos levantado por Luis de Vega, el de los condes de Rivadavia y
de Benavente, y algunos otros. En ellos pudo admirar la nueva arquitectura y los
repertorios ornamentales “al romano” hechos por Julio de Aquilis a la manera de
Rafael. También pudo conocer a los artistas contemporaneos de renombre y es muy
posible que llegase a visitar el taller de Berruguete. Todas estas circunstancias
propiciarian su cambio de gusto, que se refleja en los volumenes de Alberti y de Serlio
inventariados en su biblioteca en 1601(Archivo de la Nobleza. Osuna, leg. 1948), y
avivarian su deseo de modernizar la vieja mansion familiar de Guadalajara, a la manera
de las modificaciones que se estaban llevando a cabo en los sitios reales que visitd
personalmente. De ahi procederia el interés del matrimonio por hacerse con el repertorio
de dibujos que quizds pensaran utilizar como modelos decorativos para la
ornamentacion de los nuevos espacios del palacio. Si nuestra tesis es correcta, el mejor
momento para la adquisicion del céddice fue el afio 1561, fecha en la que, tras el
fallecimiento de Alonso Berruguete, se desharia su taller y se venderian en almoneda o
se legarian por disposicion testamentaria sus herramientas y sus modelos.

En 1569, tras la vuelta de los V Duques a Guadalajara, el maestro de obras Acacio
de Orejon, iniciaba las reformas del palacio del Infantado a la manera de las del Alcéazar
de Madrid, pero el encargo de la decoracidon pictérica al pintor italiano Rémulo
Cincinato durante los afios 70-80 (Marias, 1982: 183-205) que ya habia introducido en
el Alcazar de los Austrias y en el Monasterio de El Escorial motivos ornamentales de
tipo pompeyano, inspirados también en las logias vaticanas, harian innecesario acudir al
repertorio del album. La cantidad gastada por don Iiligo en estas reformas ascendid a
100.000 ducados y en ellas participaron también los canteros Juan de Ballesteros y
Nicolas de Ribero, y los marmolistas milaneses Juan Bautista y Domingo, andantes en
corte, entre 1569 y 1585, entre algunos otros maestros (Layna Serrano, 1942: T. 1V,
183-193).

Para estas fechas, la coleccion artistica de los duques, auténtica cdmara de las
maravillas al gusto de la época, estaria plenamente consolidada. Ademas de su famosa
armeria, considerada una de las mas célebres de Espaia, estaba integrada por un

importante conjunto de joyas, “cosas de oro”, cuadros flamencos e italianos y una



selecta biblioteca donde tenia cabida el codice que nos ocupa, al tratarse de un precioso
objeto de coleccionismo tanto por su contenido como por su envoltura (Moran y Checa,
1985: 169-170). En efecto, ademas del interés de sus dibujos, el dlbum es una lujosa
pieza suntuaria de refinada y singular encuadernacion, que recoge en sus materiales la
tradicion castellana medieval transmitida por los Reyes Catolicos al siglo XVI, junto
con el deseo humanista de identificar y de subrayar la nobleza, cultura y gusto exquisito
de los propietarios a través de la heraldica (Checa Cremades, 1998: 107-108 y 111-112
y Carrion Gutiez, 2008: 57-65). El hecho de dar protagonismo a las armas de la esposa,
al anteponerlas en la cubierta anterior a las de su conyuge, quizas haya que interpretarlo
como que el album hubiese sido un obsequio de los Enriquez a su hija con motivo de su
traslado a Guadalajara o como un regalo personal del marido a su mujer tras haber
heredado el matrimonio el titulo del Infantado. Ademas, el no figurar el album en el
mencionado inventario del duque del afio 1601, donde se contabilizan casi un centenar
de libros de tematica muy diversa y de lujosas encuadernaciones, parece reafirmar esta
tesis.

En cualquier caso, se trata de un delicado objeto artistico digno de la categoria de
sus duefios y digno también de formar parte de una gran coleccion privada como lo seria
la “cdmara de las maravillas” de los V Duques del Infantado, pero dentro también del
marco de contencion y sobriedad defendido por la Contrarreforma. El estilo de los
bordados y las caracteristicas de la heraldica, semejante a la del manuscrito de la
Exhortacion del Cardenal Polo a la Majestad Catdlica y al Rey de Francia sobre las
paces, que reproduce Checa Cremades, permiten establecer su cronologia en la segunda
mitad del siglo XVI durante el reinado de Felipe II, tomando como fechas extremas los
afnos de matrimonio de los duques, es decir desde 1552 hasta 1601-3, en que fallecieron

los conyuges.



Figura 1. Biblioteca de la Fundacion Lazaro Galdiano. N° de inventario, Ms. 15110. Imagen

reproducida bajo el patrocinio de la Fundacion.

Figura 1 bis. Biblioteca de la Fundacion Lazaro Galdiano. N° de inventario, Ms. 15110.

Imagen reproducida bajo el patrocinio de la Fundacion.



Figura 2. Biblioteca de la Fundacion Lazaro Galdiano. N° de inventario, Ms. 15110. Imagen

reproducida bajo el patrocinio de la Fundacion.

Figura 3. Biblioteca de la Fundacion Lazaro Galdiano. N° de inventario, Ms. 15110. Imagen

reproducida bajo el patrocinio de la Fundacion.



Figura 4. Biblioteca de la Fundaciéon Lazaro Galdiano. N° de inventario, Ms. 15110.

Imagen reproducida bajo el patrocinio de la Fundacion.
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