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DE JULIO AQUILES EN EL CIRCULO DE RAFAEL"®
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En este articulo se presentan noticias inéditas sobre la vida y obra del artista italiano Julio Aquiles, pintor formado
en el taller de Giovanni da Udine en Roma y colaborador de Perino del Vaga en Génova, que, tras su intervencion en
los palacios de Francisco de los Cobos y en la Casa Real Vieja de la Alhambra, acabd convirtiéndose en uno de los
artistas mas influyentes en la pintura mural del Renacimiento en Espafia.
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THE ARTISTIC CAREER OF JULIO AQUILES IN RAFAEL’S CIRCLE

The author presents unpublished documents relating to the life and work of the Italian artist Julio Aquiles, a
painter who trained in the Roman workshop of Giovanni da Udine workshop and worked with Perino del Vaga in Genoa.
In Spain, after his works in the palace of Francisco de los Cobos in Valladolid and in the Casa Real Vieja of the Al-
hambra, he became one of the most influential wall painting artists of the Spanish Renaissance.
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Julio Aquiles pertenece a esa generacion de pintores italianos que, formados en el circulo de
Rafael en Roma, se trasladaron a otros centros artisticos al amparo de las nuevas construcciones
patrocinadas por los grandes nobles del Renacimiento.

A diferencia de lo que sucede con grandes maestros como Giovanni da Udine, Giulio Roma-
no o Perino del Vaga, la trayectoria italiana del pintor que protagoniza nuestro estudio es practi-
camente desconocida. En cambio, la carrera de Julio Aquiles en Espafa ha sido reconocida por
los estudiosos practicamente desde su llegada.

Desde épocas muy tempranas historiadores y tratadistas han indicado que Julio Aquiles vino
a Espafia junto a Alexandre Mayner? para trabajar en los palacios de Francisco de los Cobos y

* Trabajo realizado en el marco del Proyecto I+D HAR 2014-52061-PD “La copia pictorica en la Monarquia His-
panica (siglo XVI-XVIII)” dirigido por el doctor David Garcia Cueto y financiado por el MINECO.
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2 Alo largo del texto utilizaremos los nombres que aparecen en el cuaderno de néminas del Archivo del Patronato
de la Alhambra y el Generalife.
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en la Casa Real de la Alhambra3. Con todo, la primera referencia documental se localiza en Va-
lladolid, donde Julio particip6 en la tasacion del retablo de San Benito de Alonso Berruguete en
agosto de 15334,

Seguidamente encontramos a Julio Aquiles, pintando en la Alhambra. Su nombre aparece
en el primer volumen del cuaderno de nominas de la Casa Real de la Alhambra en marzo de
1537y pocos meses después se indica que “las cuadras ya estan doradas®”. Por tanto, los
pintores debieron de llegar antes para organizar e iniciar el proceso ornamental de las habita-
ciones nuevas.

Segun Cean, los pintores Julio y Alexandre trabajaban en Granada en 15337 Esta fecha, que
no ha sido advertida por los historiadores es, a nuestro juicio, demasiado temprana ya que, como
hemos indicado, en agosto de ese afio Julio se encontraba en Valladolid. La ausencia de docu-
mentacion sobre la decoracion del palacio de Cobos y sobre el inicio del ornato pictorico de las
estancias imperiales de la Alhambra dificulta el conocimiento sobre el traslado de los pintores® a
Granada. Sin embargo, hemos podido documentar la residencia de Alexandre en la ciudad desde
1534°, por lo que los artistas debieron de llegar a la capital del Darro en torno a esa fecha para
trabajar en la Casa Real Vieja de la Alhambra.

Centrandonos unicamente en su labor pictorica en Granada, Manuel Goémez Moreno distin-
guid la paleta de Julio en las decoraciones de grutescos, bestiones y demas elementos decorativos,
mientras que Alexandre se encargaria de la ejecucion de las escenas de batallas y de las historias
de Faeton!?, El historiador también constatd que, junto a sus tareas como pintor, Julio intervino
en la tasacion de la escultura de la Fama de Niccold da Corte, junto con Diego de Siloe y Pedro
Machuca en noviembre de 1537'1.

De los cuadernos de ndominas también se deduce que su estancia no fue continuada por lo que
pensamos que durante estos afios inici6 la decoracion del Palacio de Cobos en Ubeda'?, ciudad
en la que ya residia en 1545'3, Este afio supone el inicio la ultima etapa de su carrera. Un perio-
do bien conocido gracias a los aportes documentales de Vicente Miguel Ruiz Fuentes'* y Juan

3 En estos aflos se han escrito numerosas publicaciones sobre el Peinador de la Reina o la torre de la estufa; sin
embargo, Unicamente citaremos a los autores que han realizado las aportaciones mas relevantes: Villalon, 1898: 170.
Pacheco, 1956:43. Palomino, 1988: 35. Cean, 1965: 110/131. Gomez Moreno, 1912: 20. Torres Balbas, 1931: 201.
Lopez, 2000: 107, Dacos, 2007: 102.

4 Agapito,1914: 18.

5 Gomez, 1912: 22.

¢ Noéminas de agosto 1537, Archivo del Patronato de la Alhambra y el Generalife (APAG), Capitania General del
Reino de Granada y Alcaldia de la Alhambra, Caja 1, legajo 22, fol.9 v.

7 Ceén, 1965: 131.

8 Arsenio Mendoza recoge la propuesta de Camon Aznar quien indica que después de Valladolid Julio y
Alexandre marcharon a Guadalajara para decorar el Palacio del Infantado (Moreno, 2002: 87). Seguidamente indi-
ca que es posible que pasaran por Ubeda (Moreno, 2002: 89). Por otra parte, los dibujos del Cuaderno de Berru-
guete firmados por Julio Aquiles, se ubican cronoloégicamente entre 1533 y 1536, es decir entre el final de la deco-
racion del Palacio de Ubeda y la llegada a Granada, manifestando de nuevo la importancia de su estancia en
Valladolid. Heredia, 2005: 140.

 Rosa Lopez Torrijos daté la llegada de Alexandre Mayner y, por tanto, el inicio de la decoracion de las estan-
cias imperiales de la Alhambra, en 1535 (Lopez, 1986:42). Para ello, se baso en la demanda presentada por Maria
Alonso, el 16 de octubre de 1545 a Luis Cevallos (defensor de los bienes de Alexandre Mayner, “difundo”) donde
indica que trabajo 10 afios al servicio del pintor. Sin embargo, hemos hallado un documento en el que “Juana Luzén
mujer que fue de Alexandre Mayner difunto” reclama los bienes entregados al matrimonio el 5 de noviembre de 1544.
Por consiguiente, si Maria Alonso habia trabajado para Alexandre durante 10 afios, el pintor en 1534 ya estaba asen-
tado en Granada (Peticion de Juana Luzon, mujer de Alexandre, sobre los bienes y alhajas que habia llevado al matri-
monio. 5 noviembre de 1544. APAG, L-103-4).

10 Gomez, 1912: 33.

I Gomez, 1912: 31.

12 Martinez, 2018: 65.

13 Moreno, 2002: 89.

14 Ruiz, 1992: 83-96.
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Ramoén Martinez Elvira's, entre otros historiadores, que nos permiten conocer su entorno familiar
y los trabajos realizados en Ubeda y en otras localidades jienenses hasta su fallecimiento en 1556.

De esta forma, constatamos que Julio Aquiles fue un pintor italiano que desarrollé una bri-
llante carrera en Espafia, donde llegd junto con Alexandre Mayner para decorar los palacios
imperiales'® de Valladolid y Granada, y que acabo convirtiéndose en uno de los artistas mas in-
fluyentes de la primera mitad del siglo XVI.

El analisis de las fuentes citadas muestra, también, el desconocimiento que todavia subsiste
sobre su vida y trayectoria en Italia: ;quién era Julio Aquiles? ;donde y con quien se formé?
(como conocid a Alexandre Mayner? o ;qué obras le valieron la fama para convertirse en el
pintor de las Casas Reales?.

La reconstruccion de la etapa italiana de Julio Aquiles resulta una ardua tarea debido a la
escasez de documentacion y de obras conservadas.

Segun Rosa Lopez Torrijos, Sanchez Cantdn fue el primero en relacionar a Julio Aquiles con
Julio Aquili, y argumenta que era nieto, y no hijo, de Antoniazzo Romano!’. Una vinculaciéon
familiar que ha sido plenamente aceptada por los historiadores, tanto espafioles como italianos,
pero que no ha sido analizada.

En este punto, una reciente estancia en Italia, nos ha permitido profundizar en las fuentes
documentales del entorno familiar. Para ello, hemos seguido la estela de Angelo Sacchetti-Sas-
seti, el historiador reatino que ha realizado los mayores aportes documentales sobre Marchanto-
nio (padre de Julio) y de Anna Cavallaro, especialista en Antoniazzo Romano'®. De esta forma
hemos corroborado, analizado y actualizado los documentos existentes en distintos archivos de
Rieti y de Roma para reconstruir la vida Julio Aquiles desde su infancia en Rieti hasta su conso-
lidacion como maestro tras su paso por el taller de Giovanni da Udine.

El otro gran escollo en nuestra investigacion es la escasez de obras conservadas tanto en
Espafia como en Italia. Por ello, las pinturas del Peinador de la Reina o de la Estufa de la Alham-
bra son una fuente tan valiosa. Desde las primeras descripciones, los historiadores, viajeros e
investigadores que se han acercado a ellas se han percatado de la extraordinaria relacion entre
sus bellos grutescos y las decoraciones realizadas por Rafael y Giovanni da Udine en Roma.
Estas conexiones estilisticas han conducido a la afirmacién unanime de que Julio y Alexandre
fueron discipulos de Giovanni da Udine. Por otra parte, Nicole Dacos, apunt6 cierto paralelismo
con la pintura de Perino del Vaga y la decoracion del Palacio del Principe en Génova'®, interven-
cion que se convertiria en el eslabon entre su carrera italiana y su traslado a Espaia.

Hasta el momento, no se ha encontrado ningiin documento que certifique la presencia de Julio
de Aquiles en los talleres de Giovanni da Udine*’y de Perino del Vaga. Por ello, para profundizar
en esta cuestion, hemos conocido y analizado in situ algunos de los espacios donde Julio Aquiles
pudo intervenir en Roma (especialmente en las estancias papales de Castel Sant’Angelo) y en
Génova.

Como resultado, tras el analisis estilistico de las obras y la revision de las fuentes documen-
tales y bibliograficas, existentes tanto en Espafia como en Italia, podemos aproximarnos a la
trayectoria italiana de Julio Aquiles, protagonista en la introduccion de la pintura mural del Re-
nacimiento en Espafa.

15 Martinez, 1998: 22-23.
16 Redondo, 2013: 229-248.
7 Lopez, 1986: 43.

18 Angelo Sacchetti publicé la mayoria de los documentos en 1912. Desde entonces, especialistas en la escuela de
Antoniazzo Romano como Anna Cavallaro, Gregory Herder o Giovanni Russo han utilizado esta documentacién como
soporte de sus investigaciones. Nuestra aportacion consiste en la actualizacion de las referencias de los documentos
relativos a la vida de Julio Aquiles tras la consulta directa de los fondos del Archivio di Stato da Rieti. Como resultado,
en el texto utilizaremos las referencias actuales.

19 Dacos, 2007: 99-101.

20 A nuestro juicio, porque al formar parte del grupo de colaboradores menores no recibié la atencion de Vasari.
También, hay que tener en cuenta la pérdida de libros de cuentas de los lugares en los que pudo intervenir.
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El entorno familiar de Julio Aquiles en Rieti

Julio Aquiles perteneci6 a una importante familia de artistas activos en Roma entre la segun-
da mitad del Quattrocento y la primera del Cinquecento. Su padre, fue Marcantonio Aquiles?!,
pintor que desarroll6 gran parte de su carrera artistica en Roma en el taller de su padre Antonia-
zzo Romano y Diana, hija de la segunda mujer de Antoniazzo??.

La cuestion inicial es esclarecer es la fecha de nacimiento y su lugar de origen. La primera
referencia que hemos hallado sobre Julio en los archivos italianos se encuentra en un documento
del Archivo de Estado de Rieti de 1524. En ¢l se solicita a los hijos de Marcantonio Aquili, Fe-
lice y Julio, la finalizacién de la capilla de Santa Barbara de la Catedral de Rieti®3, pero ofrece
ninguna informacion sobre la edad de sus herederos. Por consiguiente, el documento fundamen-
tal para identificar su nacimiento es el contrato de Julio para trabajar en la Capilla de Santa
Maria de los Valles de Rieti en 152824, Para obtener la carta gremial y trabajar como maestros,
los pintores debian de ser mayores de edad®. Por tanto, cuando Julio fue contratado debia ser
mayor de 25 afios.

Por otra parte, Manuel Gémez Moreno y otros historiadores?°ya advirtieron que el gentilicio
“romano” utilizado por Julio en algunas ocasiones indica su origen. Como veremos a continua-
cioén, Marcantonio y su familia se trasladaron de Roma a Rieti a finales de 1505. Como resultado
Julio Aquiles debi6 nacer en Roma antes de esa fecha.

El taller de Antoniazzo Romano era uno de los mas prolificos de la urbe. Este volumen de
trabajo permitié a Marcantonio desarrollar su carrera artistica tanto en Roma como en otras lo-
calidades vecinas. Por ello, no resulta extraio su disponibilidad para ir a Rieti, una de las ciuda-
des mas importantes de la Sabina.

En abril de 1505 Antoniazzo acepté la realizacion de un estandarte y otros trabajos para las
Confraternidades de San Antonio y de Santa Maria de Rieti. Proyectos que, por lo avanzado de
su edad, fueron ejecutados por Marcoantonio siguiendo sus disefios.

De esta forma, tras la marcha de Antoniazzo el 4 de diciembre de 1505, Marcantonio heredo
los beneficios estipulados en el contrato de su padre: 100 ducados, 2 cuartos de grano y una casa
de alquiler donde poder trabajar?’y vivir con su familia.

Los trabajos de Marcantonio, tuvieron una gran aceptacion. En el mes de enero del afio si-
guiente, Marcantonio acept6 el encargo de la confraternidad de San Vicente.Sin embargo, ante la
culminacion de las obras encargadas a su padre en el mes de marzo, tuvieron que rescindir el
contrato de mutuo acuerdo?®.

Paralelamente, entre 1506 y 1508 realizo el Triptico de la Resurreccion, comisionado por la
Confraternidad de San Pedro Martir, que hoy se encuentra en la iglesia de Santo Domingo de
Narni.

Junto a los trabajos para las confraternidades, Marcantonio comenzo trabajar para la catedral.
En 1510 inici6 la decoracién mural de la fachada de la torre con el Milagro de la Campana®. La
pintura se inserta como un cuadro a los pies de la torre. En ella se representa el milagro que se
produjo en 1469 cuando la campana medieval de Santa Barbara se cayo del campanario sin
romperse ni herir a nadie.

2l Lopez, 1986: 43.

22 Russo, 2014: 88.

2 Actas del notario Davide Mattei, Archivio di Stato da Rieti (ASRi) 15, 348 (1524) c. 455.

%4 Actas del notario Valerio Sonanti, ASRi, 8, 593 (1528).

25 Martinez, 2013: 216.

26 E] primer autor que lo denomind Julio Romano fue el historiador francés Juan Francisco Peyron tras su viaje a
Espaiia en 1772-1773. Mercadal, 1972: 781.

27 Russo, 2014: 81.

28 Russo, 2014: 81.

29 Russo, 2014: 81.

30 Sacchetti, 1916: 91.
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En la composicion se aprecia el momento en el que se rompe el asa de la enorme campana y
sale despedida del contrapeso. Afortunadamente, Santa Barbara interviene sujetando la campana
por el centro y la Virgen por el labio, mientras el Nifio la “bendice”. La escena se desarrolla
delante de un acueducto (que corresponderia con el acueducto Marcio o con el que canalizaba
las aguas del rio Velino) cuyos alargados arcos dejan ver el azul del cielo.

Para su realizacion, Marcantonio se sirvid de los cartones de su padre y posiblemente conta-
ria con la colaboracion sus hijos, Julio y Felice, para la realizacion de las tareas mecanicas como
la molienda de colores o la preparacion del revoco. Como resultado, podemos ver las similitudes
del rostro de la Virgen de la Campana y de Santa Barbara con la Virgen y la Magdalena de la
Capilla del Rosario, aunque para adaptarse al espacio, los cuerpos de las santas se alargaron
dando lugar a dos figuras simétricas. A pesar del gran deterioro que presenta la pintura, atin es
posible apreciar la dulzura en el rostro de Maria, vestida con un manto azul sobre tinica roja y
del Nifo desnudo sobre el brazo de su madre. Santa Barbara se representa vestida de rojo con
una tinica dorada y azul, sujetando la Torre sobre la mano izquierda. Con todo, se aprecia que
el tratamiento de las manos y los rostros es mucho mas sutil y delicado en las pinturas del interior
de la catedral.

A partir del afo siguiente, Marcantonio continué demostrando su pericia como pintor sobre
tabla como se aprecia en El Triptico de la Resurreccion (1511) y la Adoracion de los Pastores.

Mientras que la firma en el Triptico de la Resurreccion aleja toda duda sobre su autoria y
datacion, la tabla de la Adoracion de los Pastores, expuesta en el Museo Civico de Rieti®!, ofre-
ce numerosas dudas.

La tabla representa la escena de la Adoracion de los pastores dentro de una cueva sobre la
que se posan unos angeles musicos con una cartela. Al fondo, un paisaje de colinas ocupado por
pastores y un grupo de personajes a caballo que podrian identificados como los Reyes Magos y
en la lejania se distingue una ciudad fortificada y un recinto monastico. Sobre el conjunto se
encuentra una luneta donde se ve al Padre Eterno rodeado por querubines dispuestos sobre media
mandorla (fig. 1).

Entre las propuestas de autoria, Sacchetti y Herder proponen a Giulio Aquiles como el “Maes-
tro de la Adoracion™3?. Esta idea podria resultar muy sugerente puesto que nos encontrariamos
ante la primera obra del artista. Sin embargo, analizando la obra se aprecia cierto caracter retar-
datario que se aproxima a la tabla del Triptico de la Resurreccion; ademas por estilo y resolucion
técnica, la obra no puede ser atribuida a Julio, sino a Marcantonio Romano quien posiblemente
estuvo asistido por el joven.

Para corroborar la autoria de Marcantonio, nos resulta fundamental mencionar el docu-
mento del Archivo de Estado de Rieti donde se manifiesta que la familia ocupd la casa en
alquiler del pretor Bartolomeo Roselli en la calle San Francesco?® hasta octubre de 1514. En
esta calle se encuentra la iglesia de San Francesco, cuya capilla de San Antonio acogia origi-
nariamente la tabla. Como hemos indicado en 1506, Marcantonio habia trabajado para esta
confraternidad por lo que, a nuestro juicio, siguiendo un contrato similar, en torno a 1512 el
artista se encargaria de ejecutar la tabla de la Adoracion junto a otros trabajos a cambio de
cierta cantidad de dinero, un porcentaje en grano y otro en ayuda para el alquiler hasta el
final de la obra, es decir hasta octubre de 1514, fecha de liquidacion del contrato de la vivien-
da. Seguidamente, Marcantonio comprd una casa con huerto en Porta Cinthya** junto a la
catedral de Rieti.

De esta forma, se evidencia el alto poder adquisitivo de la familia y la consolidacion de la
carrera artistica de Marcantonio Romano, junto al que Julio tuvo la oportunidad de aprender el
arte de la pintura en los distintos soportes en los que posteriormente demostrd notables cualidades
artisticas.

3L AAVV, 2001: 37.

32 Sacchetti, 1916: 7. Herder, 1980: 149.

3 Actas del notario Girolamo Meloni, ASRi, 2, 406 (1511-1514) ¢. 604.

3 Actas del notario ANDR, Marino Clarelli, ASRi, 2, 494 (1516-1517) c. 68.
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Fig. 1. Marcantonio Aquili.
Adoracion de los Pastores.
Siglo. XVI. Tempera

sobre tabla; tabla 157 x
120 cm, luneta 64 x 121.
Procedente de la Capilla de
San Antonio en la Iglesia
de San Francesco. Rieti.
Conservada en el Museo
Civico de Rieti (Fotografia
de la autora).

La insercion en el circulo de Rafael

Durante estos afios Marcantonio se habia convertido en el artista mas influyente de Rieti, pero
el centro artistico por excelencia era Roma. Por lo que resulta 16gico pensar que el artista envia-
ra a su hijo a la capital para que continuara con su formacion.

Aunque en enero de 1517 Marcantonio habia firmado el contrato para la decoracion pictorica
de la capilla de Santa Barbara de la catedral de Rieti®, el maestro se encontraba en Roma en
julio de ese afio*. Por otra parte, el requerimiento de los herederos de Dionisos (el mecenas de

35 Actas del notario Davide Mattei, ASRi 9, 342 (1515-1518) c. 22.
36 Russo, 2014: 88.
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la capilla mencionada) en julio de 1518 indica que ésta aun no se habia terminado’’. Entre los
motivos que pudieron retrasar la ejecucion de la obra, estimamos que se encuentra el traslado de
Marcantonio a la capital (donde sus hermanos Bernardino y Evangelista continuaban trabajando
en el taller familiar) para favorecer la integracion de Julio en los nuevos circulos artisticos.

Precisamente en ese afio Rafael habia emprendido una de sus empresas mas significativas en
Roma: la decoracion de las logias vaticanas. Para su ejecucion, contd con los pintores mas relevan-
tes de su circulo: Giulio Romano, Giovanni da Udine, Giovanfrancesco Penni o Perino del Vaga y
numerosos artistas foraneos como los espafioles Pedro Machuca y Alonso Berruguete, que trabaja-
ron “junto a otros muchos jovenes artifices’”. Entre ellos debi6 encontrarse el joven Julio Aquiles.

El primero en relacionar la paleta de Julio Aquiles con la pintura italiana de los maestros del
Renacimiento fue Pacheco en el Arte de la pintura cuando indic6 que de Roma: “pienso yo que se
enriquecieron Julio y Alexandre, si ya no es que fuesen discipulos de Juan de Udine, o de Rafael
de Urbino*”. Por su parte, Antonio Palomino escribié en su tratado que durante su estancia en
Granada de 1712 “encontr6 unos papeles curiosos de estos dos inclitos varones Julio y Alexandre,
pintores eminentes (...) que se presupone con gran fundamento, fueron italianos (...) porque apren-
dieron el arte de la pintura en Roma, en la escuela de Juan de Udine, discipulo de Rafael*?”.

Aunque no se trate de una fuente muy solida (porque no conocemos su formacion artistica),
la fuerte impronta del maestro de Urbino, fue también detectada por Samuel Edward Cook. Tras
su paso por Granada en 1829-1832, el viajero declar6 que, a pesar de su deterioro, las pinturas
del Tocador de la Reina son “lo mas cercano a los frescos de Rafael que yo haya visto tanto
fuera como dentro de Italia” (...) “el colorido es casi tan bueno y el estilo muy similar siendo la
unica diferencia la falta de relieve y de redondeces*!”.

Desde el punto de vista cientifico las principales aportaciones sobre la repercusion de la es-
cuela de Rafael en la paleta Julio Aquiles han sido ofrecidas por Manuel Gémez Moreno vy,
posteriormente por Rosa Lopez Torrijos y Nicole Dacos.

Aunque Gémez Moreno habia abordado las relaciones entre los grutescos de la Alhambra y los
ejecutados por Udine en Roma, Rosa Lopez Torrijos continud profundizando en los grutescos, asi
como la influencia de Udine en el naturalismo de las Salas de las Frutas. Concretamente en su ar-
ticulo sobre la “Escuela de Rafael y el bodegén espaiiol”, tras analizar los racimos de flores y frutas
del alfarje de las Salas de las Frutas de la Alhambra, apunté que su antecedente directo se encuen-
tra en los ramos disefiados por Rafael y realizados por Giovanni da Udine en las logias vaticanas:
“Todo esto hace suponer, una vez mas, que los pintores de la Alhambra conocian de cerca lo hecho
por Rafael y Udine, y que, no so6lo lo conocian, sino que lo habian copiado, estudiado y asimilado,
lo que probablemente indica su colaboracion directa en las obras romanas*” (fig. 2).

Al igual que en las logias, los ramos de las Salas de las Frutas de la Alhambra se componen
por hojas, flores y frutos, pero en forma independiente. De hecho, es posible identificar los dis-
tintos frutos que formaban parte de los jardines de la Alhambra®, cuyos volimenes se consiguen
a través de la modulacion de la luz sobre el fondo neutro frio (fig. 3). Para conseguir este efecto,
los frutos debieron ser copiados del natural, o “al vivo™ técnica que segun Vasari, utilizé Giovan-
ni da Udine para realizar las composiciones naturalistas de la Villa Farnesina*.

Por otra parte, Nicole Dacos* y Maria del Carmen Heredia*® han ampliado las fuentes para
el conocimiento de la obra de Aquiles al identificar su mano entre los dibujos de grutescos del

37 Actas del notario Camilo Carotti, ASRi, 3, 390 (1517-1518) c. 181.
38 Campos, 2013: 46.

39 Pacheco, 1956: 43.

40 Palomino, 1988: 35.

41 Vifiez, 2007: 168.

42 Lopez, 1986: 46.

4 Ramoén-Laca, 1999: 52

44 Vasari, 2012: 1107.

45 Dacos, 1997: 24-33.

46 Heredia, 2005: 132-144.
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Fig. 2. Detalle de la
decoracion con ramos

de frutas de las Logias
vaticanas. Roma (Fotografia.
Dacos, Nicole (2008):

Las logias del Vaticano.
Roma. Lunwerg).

Fig. 3. Octogonos con
Ramo de ciruelas e Iniciales
K{(arolus)I. Salas de las
Frutas. Alhambra, Granada.
(Fotografia de la autora).

museo Metropolitano de Nueva York, el Museo del Louvre de Paris y en el Libro de bocetos de
Alonso Berruguete de la Fundacion Lazaro Galdiano de Madrid.

Tras el minucioso analisis de los dibujos podemos afirmar la indudable conexién de los gru-
tescos de las logias vaticanas con los bocetos del palacio de Cobos en Valladolid y en las pintu-
ras de la Casa Real de Granada, ciudades en las que colabord con Alonso Berruguete y Pedro
Machuca, respectivamente, antiguos integrantes del circulo de Rafael en Roma.

Pensamos que la utilizacion de tal variedad de modelos procedentes de las logias en la deco-
racion de grutescos y elementos naturalistas solo pudo producirse a través del conocimiento di-
recto de las decoraciones romanas. Por tanto, aunque resulte extremadamente complejo identifi-
car la paleta del joven entre las pinceladas de los grandes pintores, la insercion de Julio Aquiles
en el taller del maestro de Urbino debi6 de producirse en aquel momento.

Por su juventud Julio se encargaria de labores menores y secundarios en el grupo de colabo-
radores de Giovanni da Udine, como era usual. Asi inicid su especializacion como decorador. De
esta forma, el joven adquirié una sélida formacion en el campo de la pintura mural, desde el
punto de vista técnico e iconografico; tomando del discipulo del Rafael gran parte de los mode-
los naturalistas, anatdmicos y compositivos que utilizé afios mas tarde.
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Ademas, como hemos visto, Aquiles se beneficid de la compleja red de relaciones de amistad
del taller de Rafael; algo que marcara el rumbo de su carrera en Italia y que décadas mas tarde
lo conduciran a Espaia.

Julio Aquiles, discipulo de Giovanni da Udine

Durante estos afios Julio habria demostrado sus
cualidades artisticas y su proyeccion en el mundo de
la pintura en Roma donde estaba afincado*’. No
obstante, el afianzamiento de Aquiles en el taller de
Giovanni da Udine debi6 de producirse tras la muer-
te de Rafael, en abril de 1520.

Una de las primeras intervenciones de Aquiles en
el circulo de Udine podria hallarse en Villa Madama,
encargada por Julio de Médici (futuro Clemente VII)
a Rafael y que, tras su muerte, fue concluida por
Giovanni da Udine y Giulio Romano.

Para argumentar la intervencion de Julio Aquiles
Fig. 4. Giulio Romano. Juego de putti, dibujo. en esta empresa, Nicol; Dacos distingue su mano en
Museo del Louvre, gabinete de Dibujos, Paris algunas de las decoraciones de las bovedas y le atri-

(Fotografia: Réunién des Musées Nationaux, Paris).  buye directamente algunos los grabados utilizados

para los cartones*®. Aunque coincidimos en algunas
de las atribuciones, diferimos con la investigadora en la autoria de Julio Aquiles del grabado del
Juego de Putis conservado en el Gabinete de dibujos del Museo del Louvre de Paris. Seglin Dacos,
este carton sirvio a Julio Aquiles tanto en Italia como en Espafa y la grafia es muy similar a la de
los dibujos de Nueva York*. Sin embargo, después de analizar estos dibujos, discrepamos de la
atribucion de la historiadora. En primer lugar, porque el nombre “Julio” de los dibujos del Museo
Metropolitano de Nueva York forma parte de las anotaciones de Andrés Melgar, por lo que, hasta
el momento, no conocemos la firma de Aquiles. Ademas, la calidad técnica del carton de los
Amorcitos es muy superior a la de las composiciones hechas por Julio en Valladolid afios mas
tarde. De esta forma, corroboramos la afirmacion mas extendida entre los historiadores: el graba-
do de Villa Madama fue realizado por Giulio Pippi, mas conocido como Giulio Romano (fig. 4).

El hecho de que Aquiles no realizara el carton, no impide que el joven interviniera en la
decoracion de Villa Madama formandose como muralista y tomando modelos que posteriormen-
te le serviran para la decoracion de otros espacios. En efecto podemos corroborar su influencia
en el ornato de otros lugares en lo que intervino Aquiles, como la estufa de Clemente VII o en
las habitaciones nuevas de la Alhambra, donde traz6 grutescos y formas geométricas hechas con
guirnaldas y salpicadas por delicadas figuras de animales, la incorporacion de cuadros con esce-
nas mitologicas sobre las hornacinas, en la representacion de los amorcillos, etc.

Con el inicio del pontificado de Clemente VII, Giovanni da Udine comenzé a encabezar
los principales proyectos de la urbe: desde el disefio de los estandartes y los arcos triunfales,
hasta la remodelacion de las estancias pontificias. Para ello, contdé con sus colaboradores ha-
bituales, entre los que se encontraban Domenico Rieti “Zaga” y Julio Aquiles, e incorpor6 otros
artistas®® para la ejecucion de proyectos puntuales. En el Libro de Cuentas de Giovanni da Udi-

47 En marzo de 1520 se produjo el traslado de la hipoteca de la parte correspondiente a la dote de Diana (Russo,
2014: 88.) De este documento se desprende que ésta podria ser reformada para convertirse en la residencia de sus he-
rederos. Puesto que no tenemos constancia de que Felice desarrollara una carrera artistica o residiera fuera de Rieti,
pensamos que Julio se establecio en la casa familiar-integrada en el taller de Antoniazzo Romano en Roma.

48 Dacos, 2000: 113.

49 Dacos, 2000: 113.

50 Dacos, 2000: 111.
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10 NURIA MARTINEZ JIMENEZ LA TRAYECTORIA ITALIANA DE JULIO AQUILES EN EL CiRCULO...

Fig. 5. Giovanni da Udine
y colaboradores (Julio
Aquiles, Domenico Zaga y
Alexandre Mayner).
Stufetta de Clemente VII.
Castel Sant’Angelo, Roma.
(Fotografia de la autora).

ne destaca la presencia de Alessander, un artista que colabor6 en la elaboracion de estandartes
entre 1524 y 1526°!. A pesar del enorme vacio documental existente en la biografia de Alexandre
Mayner, su figura ha estado indisolublemente unida a Julio y ambos aparecen como seguidores
de Giovanni da Udine. En este contexto, a nuestro juicio, estos pagos confirman la integracion
de Alexandre Mayner en el entorno de Udine, donde Julio ya era un importante colaborador.

La intervencion mas significativa de Julio Aquiles en Roma fue la participacion en la deco-
racion pictorica de la estufa de Clemente VII en Castel Sant’Angelo entre 1525 y 152772,

El estudio de esta estufa es un tema controvertido por la ausencia de documentacion y de cro-
nicas respecto a su construccion y decoracion. Con todo su conocimiento iz sifu nos ha permitido
realizar un minucioso analisis de su técnica y programa iconografico.

51 Udine, 1987: 163-165.
52 Dacos, 2000: 111.
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La primera referencia la ofrece Vasari cuando indica que “Hizo Giovanni da Udine en Castel
Sant’ Angelo una estufa bellisima®” (fig. 5).

La estufa se encuentra entre los aposentos papales y el patio del Pozo. Concretamente, se
ubica en una entreplanta, por lo que hay que subir dos tramos de escaleras decorados por pintu-
ras que imitan tapices y damascos, sobre las que se distinguen los simbolos de los Médici.

Tras cruzar el portal de marmol blanco con las iniciales de Clemente VII, se encuentra una ha-
bitacion pequefia de 3.45 por 1.48 metros>*cuadrados, caracterizada por la existencia de una bafiera.

En la parte superior de la estancia hay una boveda de espejo enmarcada por molduras de estuco
con conchas y diamantes, en los que se insertan rosetas y mascaras angelicales intercaladas por
flores de lis. La parte central se divide en tres cuadrados donde estan los escudos de los Médici. El
salmer se decora con grutescos y guirnaldas entre las que hay medallones octogonales con puttis
cabalgando sobre delfines y otros animales marinos realizados en estuco blanco sobre fondo oscuro.

A modo de reflejo encontramos la soleria de marmoles coloreados que conforman distintas
formas geométricas.

En las paredes se desarrolla un extraordinario programa iconografico sobre fondo blanco
caracterizado por la existencia de grutescos, festones y guirnaldas con roleos sobre leones y es-
finges o trofeos dorados. Los muros se subdividen en cuatro zonas separadas por las hornacinas
y definidas por gruesas lineas azules.

Mas alld de la riqueza ornamental que inunda todo el espacio, las pinturas mas significativas
son las escenas mitologicas (que igual que en Villa Madama se encuentran sobre las hornacinas)
y la representacion de los tronos de los dioses.

Aunque resulta dificil interpretar las escenas como un programa completo, el ciclo de histo-
rias parece estar dedicado al amor. Por ello, identificamos a Psique consiguiendo el frasco de la
belleza Eterna®; a Cupido y Diana (aludiendo posiblemente al mito de Niobe®); la traicién a
Vulcano y una escena de Venus y Cupido (fig. 6).

Junto a las historias mitologicas destacan los tronos de los dioses representados en los pane-
les laterales de las hornacinas. La caracteristica mas significativa, es que los tronos aparecen
vacios, ocupados Unicamente por los atributos de los dioses como si se hubiesen despojado de
sus vestiduras antes de darse un bafio. Sobre ellos, se encuentra “una sombrilla” que remite di-
rectamente a las utilizadas en la Domus Aurea y una especie de capelo invertido.

Entre los dioses identificamos a Mercurio por el caduceo y el casco alado, y a Jupiter, represen-
tado por la espada, el globo y un aguila con las alas extendidas. La lira y las flechas identifican el
lugar de Apolo, bajo una cesta llena de manzanas de oro. También distinguimos unas sandalias
sobre un taburete, y una hoja de palma, por lo que podria ser el lugar de Venus o Neptuno®’ y fi-
nalmente atisbamos un casco, un escudo y una gallina, seguramente la ubicacion de Minerva.

Al fondo de la habitacion se encuentra la bafiera cubierta por una boveda dorada con caseto-
nes con florones y que confluyen en el octégono central donde aparece una figura vertiendo agua.
Entorno a la bafiera hay tres hornacinas, la pared se decora con amorcitos que portan urnas fla-
meantes; en el cuerpo bajo hay delicadas estructuras que parecen posarse sobre un brasero (que
indicaria el grifo del agua caliente) y una gran vasija (referencia al lugar de salida del agua fria’®).

Tras analizar la decoracion de la estufa de Clemente VII apreciamos una técnica de ejecucion
distinta a la utilizada por el maestro de Udine. Una pincelada mas suelta, colores opacos y menor
movimiento en las composiciones, elementos que corroboran la propuesta de Dacos: Julio Aqui-
les y Domenico Zaga®, entre otros colaboradores, ejecutaron el programa iconografico disefiado

33 Vasari, 2012: 1108.

54 Edwards, 1983: 29.

55 Edwards, 1983: 30.

% Ovidio, 1995: 199.

57 Edwards, 1983: 30.

3 Todo el conjunto estaria provisto de un sistema hidraulico para facilitar el bafio y favorecer la circulacion del

aire caliente por el interior de la estufa. Edwards, 1983: 31-2.
59 Dacos, 2007: 95.
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Fig. 6. Giovanni da Udine
y colaboradores (Julio
Aquiles, Domenico Zaga
y Alexandre Mayner)
Venus y Cupido. Stufetta
de Clemente VII. Castel
Sant’Angelo, Roma.
Fotografia de la autora).

por Giovanni da Udine para este espacio. De esta forma se explica la similitud de algunas de las
composiciones de la estufa de Castel Sant’Angelo y de la estufa de la Alhambra.

El maestro Julio Aquiles en 1528 en Rieti

La labor de Clemente VII como mecenas y promotor artistico durante los primeros afios de
su pontificado, contrastan con una desafortunada labor politica que dio Iugar al Saco de Roma,
el 6 de mayo de 1527.

Ante el desastre humano y material que las tropas imperiales causaron en la ciudad, numero-
sos ciudadanos abandonaron la urbe, incluidos los artistas que se dispersaron retornando en
muchos casos a sus ciudades de origen.

En un principio podriamos pensar que, al volver a Rieti ya como maestro, Julio Aquiles re-
tomo los trabajos de Marcantonio. Sin embargo, tras su formacion en Roma, el pintor habia de-
sarrollado un estilo propio que distaba de los gustos del Cabildo con el cual tuvo problemas
desde la muerte de su progenitor.

Como indicamos anteriormente, durante la estancia de Marcantonio en Roma la decoracion
de la capilla de Santa Barbara de la catedral de Rieti habia sido interrumpida. De hecho, en la
peticion realizada por los herederos Dionisos, patrono de la capilla, en julio de 1518, se mani-
fiesta que la obra alin estaba inacabada®. En 1524°' los descendientes de Dionisos y los repre-
sentantes de la catedral reclamaron a los hijos de Marcantonio, Julio y Felice, la culminacion de
las pinturas o la restitucion del dinero recibido. No tenemos constancia de que Felice continuara
los pasos de su padre, y como hemos visto, Julio estaria en Roma, por lo que este requerimiento
no tuvo ninguna repercusion. Tampoco se consiguid en 1527, cuando se les exigid la conclusion
de la obra llamando a un “buen pintor”; si no lo hacian deberian restituir el dinero®?.

De todo lo argumentado se deduce que Julio tenia cualidades suficientes para realizacion del
trabajo, lo cual contrasta con la peticion del Cabildo de llamar a “un buen pintor”. Por consiguien-
te, suponemos que el artista no termino la obra debido a los problemas personales con los comiten-

0 Actas del notario, Davide Mattei, ASRi 9, 342 (1515-18) c. 22.

81 Actas del notario Davide Mattei, ASRi, 15, 348 (1524) c. 455.

2 Actas del notario Davide Mattei, ASRi, 18,351 (1527) c. 195. Este documento, ya publicado por Sacchetti en
1966, conduce al historiador a pensar que Julio, seria el primer candidato a terminar la capilla de Marcantonio tras su
regreso de Roma en 1528, sin embargo, pensarian que su calidad distaba de la de su padre por lo que decidieron encar-
gar las obra a los hermanos Torresani. Sacchetti: 1966: 4.
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Fig. 7. Cristo crucificado.
Principios del siglo XVI.
Madera esculpida y pintada;
175 x 180 cm. Procedente
de la Iglesia de S. Lucia,
luego en la Iglesia de la
Misericordia. Conservada en
el Museo Civico de Rieti.
(Fotografia de la autora).

tes, tension que se agravo con la llegada de Lorenzo y Bartolomeo Torresani, los dos pintores ve-
roneses que finalmente decoraron la capilla de Santa Béarbara de la catedral de Rieti en 153263

Pese a las contrariedades, la pericia de Julio fue admirada en la ciudad. En efecto, en el contrato
del 6 de septiembre 1528 firmado con la Confraternidad de Santa Maria dei Valli®se alude al “maes-
tro Julio del maestro Marcantonio romano de Rieti”, asociando la ciudad al artista que pertenecia a
la notable familia de pintores. El encargo consistia en “la pintura de la capilla de dicha confraternidad
y comenzar con las figuras desde arriba y un epitafio y con una dedicatoria y con un friso con figu-
ras y cornisas y pintar y renovar la Cruz del Crucifijo y con azul y oro, decorar dicho crucifijo con
corona, cruz y clavos por precio de 25 ducados en total contando 11 por adelantado y comprometién-
dose a dar los otros 15 y el resto una vez completado el trabajo®”. Desafortunadamente, la iglesia ha
desaparecido por lo que no podemos admirar las pinturas murales, pero si es posible contemplar el
Cristo Crucificado, que en la actualidad se conserva en el Museo Civico de Rieti® (fig. 7).

63 Sacchetti, 1966: 4.

% Actas del notario Valerio Sonanti, ASRi, 8, 593 (1528).

95 Traduccion del texto trascrito por Angelo Sacchetti-Sassetti. Antoniazzo Marcantonio e Giulio Aquili a Rieti.
Notizie ¢ documenti. Estratto da L’arte di Adolfo Venturi. Anno 19-Fasc II. — Tipografia dell’ Unione Editrice. Roma,
1916. Fuente citada por Sacchetti, Arch.Not.rog.di Valerio Sonanti, vol.8, ¢.487/ Ubicacion actual: Actas del notario
Valerio Sonanti, ASRi, 593 (1528) c. 487.

% La ultima referencia conocida al respecto la encontramos en la guia de museo mas reciente. AA.VV. Guida,
2001: 39.
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14 NURIA MARTINEZ JIMENEZ LA TRAYECTORIA ITALIANA DE JULIO AQUILES EN EL CiRCULO...

Acabada esta comision, el desgaste de las relaciones con la Catedral y las posibilidades que
se vislumbraban desde otras partes de Italia, motivaron que Julio Aquiles se marchara definitiva-
mente de Rieti en 1528.

Del Palacio del Principe a la Casa Real del Emperador

Como plante6 Nicole Dacos lo mas
probable es que, tras su paso por Rieti,
Julio se dirigiera a Génova donde Peri-
no del Vaga (antiguo compaiiero en el
equipo de Giovanni da Udine en las
estancias vaticanas) habia comenzado

;?"" o

L RS/ oY /b a trabajar bajo el mecenazgo de Andrea
LOP \ﬁ"‘.‘*ﬁ’n’\'ﬂr N r\v Sl 7% 67
O e P NS A ﬁ,,}%@, Doria®’.
Ay e 2 2\, JAEDT) . . . .
EPREN »f iw} e 1 tﬁsz)}) Tal y como indica Vasari, Perino

disefio los modelos y dirigio6 los traba-
jos que fueron ejecutados por sus cola-
boradores®®.

Los integrantes mas conocidos del
circulo de Perino en Génova son: Giro-
lamo da Treviso, Giovanni Antonio de’
Sacchis “Il Pordenone”, Luzio Roma-
no y Domenico Beccafumi. No obstan-
te, paulatinamente, han ido aparecien-
do los nombres de otros integrantes del
equipo como Domenico “Zaga” que,
segun Nicole Dacos, pintd en la sala
del Zodiaco y Julio Aquiles que inter-
vendria en la sala de Perseo®.

Después de conocer y analizar in
situ las estancias del Palacio del Princi-

Fig. 8. Diseiio de grutesco con un panel octagonal en el centro pe pensamos que es posible diferenciar

v dos grifos bzfi%na.lg de Z); (ﬁ{atc})\j{ zzyu?’ado ;im;:i u?alfrizturﬁ hibrida la paleta de Julio Aquﬂes entre los gru-

o id s Ands sl cops e il Al tescos de varias salas del palacio. Para

y estampas del Museo Metropolitano de Nueva York. ello hemos comparado estilisticamente

las pinturas realizadas en Roma, los bo-

cetos del Palacio de Valladolid conser-

vados en el Museo Metropolitano de Nueva York, en el Museo del Louvre y en el Museo Lazaro
Galdiano de Madrid, y las pinturas conservadas en la Alhambra y en Ubeda.

Junto a la sala de Perseo, la estancia mas significativa es la sala de los Sacrificios. En ella, des-
tacamos las composiciones realizadas sobre fondo rojo en las que se representan tronos de dioses
antiguos flanqueados por figuras fantasticas con un musculado cuerpo de ledn, pico de aguila y
amplias alas coloreadas, de las que pende una cadena con piedras preciosas. Este esquema, con al-
gunas variaciones, se encuentra entre los bocetos del Museo Metropolitano de Nueva York y en la
sala de Faeton en la Alhambra (fig. 8].

Por otra parte, hemos reconocido similitudes entre las composiciones y los paisajes de las
historias de Faeton de la estufa de la Alhambra (fig. 9) y las escenas de la sala de Faeton del

67 Dacos, 2007: 99-100.
68 Cecchin, 2001: 20.
% Dacos, 1997: 29-30. Dacos, 20007: 100.
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Palacio del Principe de Génova donde
también se desarrolla este episodio ex-
traido de la Metamorfosis de Ovidio.
Como indicamos al inicio de este
articulo, la decoracion de grutescos de
la estufa de la Alhambra se atribuye a
Julio, mientras que Alexander seria el
especialista en la realizacion de las his-
torias de Faeton y las escenas de la
Camparia de Tunez’’. En este contexto,
la relacion entre las composiciones de
Génova y de Granada, indicarian que
Alexandre también formo parte del ta-
ller de Perino del Vaga en Génova y, de
alli, trajo los diseflos para realizar las
escenas mitologicas de la Alhambra.
De esta forma se refuerza la hipote-
sis de que Julio Aquiles y Alexandre
Fig. 9. Julio Aquiles. Grutesco de la Sala de Faeton. Mayner formaron parte del circulo de
Peinador de la Reina. Granada. (Fotografia de la autora). Perino en Génova. A nuestro juicio, es-
tas intervenciones realizas en el Pala-
cio del Principe, conocidas y admiradas por el Emperador y Francisco de los Cobos a su paso
por Génova en 1533, fueron las que avalaron a Julio Aquiles y Alexandre Mayner para ser con-
tratados como decoradores del Palacio de Cobos en Valladolid y posteriormente en la Casa Real
de la Alhambra en Granada’!.
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