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ARTE DEL RENACIMIENTO

Pedro Miguel Ibáñez Martínez

Las primeras tendencias italianizantes en la arquitectura

Resulta difícil resumir en no demasiadas páginas un panorama artístico tan fértil y variado como es el del Renacimiento en Castilla-La Mancha. Si se pretendiera mencionar todas las producciones de interés, el riesgo subsiguiente sería convertir el texto en un estéril inventario de nombres y lugares que poco aportaría al lector. Aquí tomaremos un rumbo diferente, a partir de una metodología selectiva que tendrá como objetivo primordial explicar el desarrollo de la arquitectura, la escultura y la pintura en un compendio de maestros y obras de verdadera relevancia. Interesan sobre todo las obras conservadas en la región misma. Huelga decir que un resumen de este tipo implica siempre una decisión personal y reflexiva, tanto en las presencias como en las ausencias. Los parágrafos asignados a cada maestro, obra o coyuntura no tienen que concordar exactamente con la trascendencia estética que posean. La voluntad de poner en valor artistas o situaciones menos conocidas puede exigir más espacio de texto que el que supuestamente debería corresponderles. En lo que toca ya a la arquitectura, no vamos a entrar en las complicadas disquisiciones terminológicas al uso, que al final acaban por llevar a todos al mismo sitio. Tampoco incluiremos referencias a la arquitectura del gótico final, que discurre en paralelo cronológico con las primeras manifestaciones italianizantes, aun reconociendo su evidente potencia creativa y su modernidad a partir de la tradición.

En un panorama global dominado por el gótico, el proceso de asimilación de la arquitectura renacentista es lento y costoso, con brotes parciales de inicio, apenas vagidos de italianismo a veces, e impulsos no necesariamente vinculados con otros. Se trata de la primera fase perceptible del proceso que podría denominarse, para entendernos y sin deseo de polémica alguna, como protorrenacentista, que cubriría el lapso cronológico entre finales del siglo XV y las tres primeras décadas del siguiente. Por fortuna, la mayor parte de los monumentos castellanos más antiguos de estas características se encuentran situados en la región, y constituyen un grupo del máximo interés dentro del panorama nacional. Sus promotores son miembros de la familia Mendoza, destacando en particular el papel de don Pedro González de Mendoza, el gran cardenal, hijo del marqués de Santillana y consejero de los Reyes Católicos, y de don Íñigo López de Mendoza, segundo conde de Tendilla y sobrino del mencionado cardenal. A Tendilla se le concede un particular ascendiente en la orientación estética de la familia, por su conocimiento temprano de las novedades italianas como embajador en Roma.



Dejando aparte una fundación del cardenal Mendoza tan significativa como es el colegio de Santa Cruz de Valladolid, por encontrarse fuera de los límites geográficos marcados en el estudio, cabe calificar de verdadero incunable arquitectónico el palacio de Cogolludo (Gu). Lo mandó edificar don Luis de la Cerda y Mendoza para su hija doña Leonor, esposa de don Rodrigo de Mendoza, hijo del gran cardenal. Al igual que en el colegio vallisoletano, surge aquí el nombre del arquitecto Lorenzo Vázquez, al que se considera autor del grupo de obras más novedosas patrocinadas por el linaje. Construido hacia 1490-1495, el de Cogolludo ha sido calificado como el primer palacio español del Renacimiento, con claro ascendiente de los modelos toscanos.


Aunque la omnipresente tradición no deja de hacerse presente en las ventanas bíforas y en otros puntos del edificio, el resultado global se desmarca de las tipologías aristocráticas predominantes en su tiempo. Se percibe la voluntad de este linaje guadalajareño por utilizar la arquitectura italianizante, con la bocanada de aire fresco que aporta, como elemento distintivo respecto a otros sectores de la nobleza castellana (incluida la propia corona), más afines a los encantos de lo gótico y lo mudéjar. La fachada se ordena a partir de dos pisos de acusada horizontalidad, separados por una imposta y con aparejo almohadillado. El primer cuerpo es cerrado, a excepción de la portada adintelada y entre columnas, con un frontón en arco rebajado encima, centrando en estricta simetría el conjunto. En el segundo cuerpo, sobre la portada, domina una gran láurea encerrando el escudo del linaje de la Cerda sostenido por dos ángeles, y tres ventanas bíforas a cada lado asimismo en estricta simetría. Lo remata todo la saliente cornisa y una adornada crestería superior. Resulta inolvidable la revelación de este palacio evocador del Cuatrocientos italiano, transportado a esta pequeña población de las tierras de Guadalajara.

En el pueblo asimismo guadalajareño de Mondéjar se encuentra otra de esas primeras muestras de un arte nuevo, muy de principios del siglo XVI. Se trata de un monasterio franciscano con advocación de San Antonio, que fundó el ya mencionado don Íñigo López de Mendoza, segundo conde de Tendilla. No debe engañar su estado actual de ruina, ni que la traza de la iglesia siga el modelo gótico de la época de los Reyes Católicos. Propio de esta época es que los elementos decorativos italianizantes se agreguen a estructuras arquitectónicas góticas. La portada debe contemplarse con el máximo interés, pese a su mal estado de conservación. Dos columnas de orden corintio flanquean el arco de ingreso, con la Virgen con el Niño en el tímpano de un arco rebajado inscrito a su vez en un frontón triangular, que recuerda el de la portada del palacio de don Antonio de Mendoza en Guadalajara. Otras conexiones con el colegio de Santa Cruz de Valladolid y con el palacio de Cogolludo justifican la atribución de todas estas obras a Lorenzo Vázquez de Segovia.

El guadalajareño palacio de don Antonio de Mendoza es otra de esas edificaciones civiles vinculadas con el linaje que marcan un nuevo modelo, italianizante, como alternativa de futuro respecto a otras también de signo nobiliario pero de concepto y traza aún medieval. Por eso debe ser remarcada su importancia, a pesar de que una absurda decisión producida a finales del siglo XIX, al convertirlo en instituto de enseñanza media, produjo daños irreparables en su portada y en otras partes del inmueble. El promotor del palacio era hijo del primer duque del Infantado, y se construyó en 15061507, con trazas atribuidas según queda dicho a Lorenzo Vázquez. Abre arco de medio punto entre pilastras y, sobre el entablamento, un puntiagudo frontón triangular –desaparecido- que albergaba en el tímpano el escudo coronado con yelmo y los habituales lambrequines de hojas de acanto. Entre la abundante decoración que lo recubre todo sobresalen los trofeos clásicos que aluden a la condición militar del dueño de la casa, que años atrás había participado en la guerra de Granada. El patio, por fortuna bien conservado, se dota de una gran belleza. Ofrece planta cuadrada con dos pisos arquitrabados, con un sistema de proporciones informado por el rigor y el equilibrio. Las columnas, con capiteles dóricos en la planta baja y corintios en la superior, se doblan en las esquinas. Potentes zapatas de madera, tradicionales pero con motivos decorativos clásicos, coronan los capiteles (que se han puesto en relación con Biagio Rossetti). La influencia de este patio y de sus capiteles de tipo alcarreño en otros posteriores fue muy grande, en particular a través de Alonso de Covarrubias y su escuela. Cuando el palacio se transformó en convento bajo el auspicio de doña Brianda de Mendoza, fue precisamente Covarrubias el que se encargó de la iglesia de la Piedad entre 1526 y 1530, incluida la traza de su hermosa portada.


Dentro de la misma provincia cabe destacar la temprana eclosión italianizante que se produce en la catedral de Sigüenza, con vínculos con las realizaciones alcarreñas y toledanas. De nuevo alcanza la máxima importancia como promotor el arzobispo don Pedro González de Mendoza, el gran cardenal, poseedor asimismo de la mitra de Sigüenza. Su monumental sepulcro, de hacia 1505, ubicado en el lado del Evangelio de la capilla mayor de la catedral de Toledo, es un hito fundamental en el proceso evolutivo del plateresco toledano y seguntino. Lo ordenó el cardenal en su testamento y se impuso contra los deseos del cabildo catedralicio, contando con el apoyo de la propia reina Isabel como su albacea que era. Adopta la forma de doble retablo-arco de triunfo marmóreo en dos frentes, hacia la girola y hacia el presbiterio. El preciosismo de la estructura y de la ornamentación de grutescos es de un italiano (de las esculturas hablaremos luego), llegándose a atribuir la traza a Andrea Sansovino.



Nos adentramos en una fase muy característica dentro del protorrenacimiento español, mucho más decorativa y extendida que esa primera corriente antes analizada (dominada al cabo por una mayor sobriedad y el claro influjo cuatrocentista). El auge del último gótico, la inercia técnica de los maestros formados en él y, también, la mayor dificultad en asimilar nuevas estructuras, explica que se difundieran por todas partes con mayor facilidad los repertorios decorativos. Portadas con decoración italianizante se aplican a edificios estructuralmente góticos. También encontramos este plateresco en mazonerías de retablos, rejas, piezas de orfebrería y otras. La decoración es menuda, de talla plana y poco resalte, recubriendo las superficies a manera de bordado con la característica disposición a candelieri, columnas abalaustradas, grutescos, medallones, láureas, putti, sirenas y un largo listado de elementos decorativos.


Especialmente tempranas, de la primera década del siglo XVI, son en la catedral de Sigüenza la puerta de Pórfido, de Francisco de Baeza, y la puerta de Jaspe, de Juan de Talavera. El brazo del crucero del lado del Evangelio se adorna con uno de los conjuntos platerescos más monumentales de las catedrales españolas. Lo conforman básicamente el altar de Santa Librada y el mausoleo del obispo don Fadrique de Portugal. Se han propuesto como autores a diversos maestros, incluido Alonso de Covarrubias. El grandioso altar de Santa Librada iniciado hacia 1515 en forma de arco de triunfo, superpone dos cuerpos y ático con copiosa imaginería en piedra y ornamentación plateresca. El retablo propiamente dicho, situado sobre el altar en el interior del arcosolio del primer cuerpo, se adorna con pinturas de Juan de Soreda ejecutadas en la década siguiente. No le va a la zaga el sepulcro coetáneo de don Fadrique de Portugal, promotor también del altar de Santa Librada, atribuido asimismo a Covarrubias, Francisco de Baeza y otros colaboradores. La catedral de Sigüenza alberga otras muestras del período, de la capilla de la Concepción, fundada por el obispo don Diego Serrano en 1509 en la panda norte del claustro, a la sugestiva capilla de los Arce. De la sacristía de las Cabezas algo diremos más adelante, al tratar de Alonso de Covarrubias.


Dejamos al margen el denominado y discutido estilo Cisneros, que en la antesala y sala capitular de la catedral de Toledo deja otra muestra de hibridación estilística temprana donde se yuxtapone, en este caso, lo islámico-mudéjar con lo renaciente. Comenzado en 1504 a iniciativa del gran cardenal, el hospital de Santa Cruz de Toledo, encargado a Enrique Egas y deudor, como otros, del modelo de Filarete, se ofrece como otro de esos edificios que son góticos en lo estructural pero con aportes de la nueva época. Covarrubias, formado con Egas, trabajó allí entre 1517 y mediados de la tercera década del siglo en la fachada, el zaguán y el patio principal. Volvería a intervenir en la cuarta década, dándole la facies definitiva a las arquerías y la escalera de muros almohadillados. En el patio cabe destacar sus arcos escarzanos, los capiteles alcarreños y la solución de columnas únicas en la confluencia de las pandas. Abre la serie de otros patios posteriores y con aportes nuevos, como el destruido del palacio arzobispal de Alcalá de Henares y el de San Pedro Mártir de Toledo. La portada del hospital, de gran prestancia y discutida autoría, funde los componentes platerescos con ecos de lo gótico, como la disposición de las esculturas a lo largo de las arquivoltas.


La catedral de Cuenca, como las de Toledo y Sigüenza, constituye un importante foco de difusión italianizante en su propio territorio diocesano. Sin embargo, la entrada de las nuevas formas tiene lugar con bastante retraso respecto de las sedes de las otras diócesis. Cuando en la provincia de Guadalajara, por ejemplo, surgen como hemos visto creaciones tempranas y fundamentales, en Cuenca domina el gótico final. Esta situación perdura hasta 1525 aproximadamente. No deja de ser significativo que en ese año conste ya la presencia en Cuenca del pintor Fernando Yáñez de Almedina, al que consideramos como uno de los principales introductores de elementos arquitectónicos renacentistas en la diócesis conquense.

Mantenemos nuestra discrepancia con la datación otorgada a una serie de obras existentes en la capital de la provincia y creídas básicas en la definición del proceso, con supuesta datación entre 1518 y 1523: portada de la capilla de los Caballeros de la catedral, portada de San Antón de Cuenca y arcosolio funerario de don Diego Pérez de Montemayor (procedente de la desaparecida parroquial de Santa María de Gracia y hoy en las dependencias del Museo Diocesano). Por los problemas de espacio antedichos, no merece la pena reiterar los argumentos contrarios a que el citado sepulcro corresponda a cierta obra encargada en 1518 al entallador Antonio Flórez. Tampoco, hoy como ayer, cabe considerar documentada en 1520 la portada de la capilla de los Caballeros. En lo que respecta a la portada antoniana, discrepamos de que la trazara en 1523 el maestro de cantería Gil Martínez Parejano. Sería la suya una portada plana al ras de la fachada, sin columnas laterales, característica del último gótico, y no el arco plateresco que hoy subsiste.

En nuestra opinión, la arquitectura conquense del primer cuarto del siglo XVI continúa dominada por las tradiciones góticas. Lo ejemplificaremos con dos casos significativos. La citada capilla de los Caballeros será el primero de ellos. Capilla-panteón fundada hacia 1300 por los Albornoz, es reconstruida enteramente por el linaje Carrillo de Albornoz a finales del siglo XV y durante el primer tercio del siguiente. En contra de la percepción habitual de la historiografía, no corresponde –en lo que se refiere a la fábrica propiamente dicha- a la fase protorrenacentista española, caracterizada por la amalgama coetánea de armazones constructivos góticos con elementos adventicios ya renacentistas. Pueden advertirse dos fases bien diferenciadas en lo estilístico y en el proceso constructivo. En la primera, anterior a 1518, se erige la estructura arquitectónica con traza y formas decorativas propias del gótico final (y autoría del maestro Cristóbal Flórez). En la segunda, correspondiente a la tercera y a la cuarta décadas del Quinientos, el recinto queda provisto de portada, rejas, altares y sepulcros del más fresco y creativo arte italianizante.

El convento dominico de San Pablo, fundado en 1523 por el canónigo don Juan del Pozo y trazado por los hermanos Juan y Pedro de Alviz, aporta una imagen perfecta del tradicionalismo que domina la arquitectura conquense en fecha tan tardía. La iglesia ofrece los caracteres correspondientes al tipo de templo popularizado en el tiempo de los Reyes Católicos: nave única con capillas entre contrafuertes, coro en alto a los pies, crucero que no sobrepasa la línea de aquéllas y capilla mayor rectangular. Las bóvedas estrelladas, que sustentan gruesos pilares cilíndricos, manifiestan asimismo los rasgos de la época. Tanto o más ilustrativa era la primitiva portada, que contrata en 1525 el maestro Pedro de Oñate. En fechas tan avanzadas, no era otra cosa que una secuela tardía del gótico Reyes Católicos o Isabelino, la muestra más monumental del estilo en tierras conquenses.

Todo indica que, en Cuenca, los repertorios ornamentales platerescos recubren durante el primer cuarto de siglo rejas y mazonerías de retablos antes que secciones propiamente arquitectónicas. En el estado actual de nuestros conocimientos, cabe asignar al pintor Fernando Yáñez de Almedina un protagonismo significativo en la hechura de trazas y en la divulgación de repertorios ornamentales platerescos no conocidos en Cuenca antes de su llegada en 1525. Lo certifican signos bien inequívocos: los precedentes seguros en su etapa valenciana a principios de siglo, donde se le deben impulsos notables en la evolución arquitectónica de aquellas tierras; la absoluta pureza renacentista de obras conquenses como los arcosolios laterales de la capilla de los Caballeros, inexplicable para quien no hubiera conocido Italia como sí la visitó él; y los conocimientos depurados que acredita en las mazonerías y en los fondos arquitectónicos de sus pinturas.

El entallador de la capilla de los Caballeros y de otras obras coetáneas fue Antonio Flórez, al que por ello se ha concedido un protagonismo creador del que discrepamos. Antonio, hijo del maestro cantero Cristóbal, fue hábil artífice pero formado en un estadio provinciano a la sombra de las formas góticas paternas. El autor intelectual debió de ser Fernando Yáñez, y queda por estudiar el papel que, a semejanza de sus fases valenciana y conquense, pudo desempeñar en el Campo de Montiel cuando regresó a su villa natal. Según nuestro criterio, la conclusión plateresca de la capilla de los Caballeros representa, desde el punto de vista evolutivo, la verdadera introducción y el crisol de las más novedosas morfologías italianizantes en la arquitectura conquense. Yáñez -como queda probado en Valencia- debió de actuar en ella como director estilístico y auténtico revolucionario en el medio local, tanto en lo que se refiere a las rejas como a la portada, los arcosolios y la mazonería de los retablos.

La aparición en 1527 de Francisco de Luna en Cuenca como veedor de la capilla de la familia Hernández del Peso, ubicada en la girola de la catedral, no debe ser considerada casual en absoluto. Dos años antes había llegado a dicha ciudad Fernando Yáñez, procedente precisamente del Campo de Montiel, donde Luna tenía ya a su cargo la prosecución de las obras de la parroquial de Villanueva de los Infantes (CR). Yáñez pintaba en ese momento el retablo de la citada capilla de los Peso. El pintor almedinense debió de presentar al arquitecto a los miembros del cabildo de la catedral de Cuenca, de la que sería maestro de obras hasta su muerte. Luna trazó de inmediato la portada de la capilla de los Apóstoles, que recoge las novedades del recinto funerario de los Carrillo de Albornoz. Propiedad del chantre don García de Villarreal el Viejo, el contrato para su edificación lleva fecha de 1527. una vez más en este período, estructura gótica y ornamentación plateresca se yuxtaponen. A Antonio Flórez le correspondería la realización material de la menuda decoración de grutescos y elementos renacientes que recubren tanto la portada, como las seis columnas adosadas al muro del interior. En este mismo templo se erigiría en años próximos, hacia 1530, la bella portada de la sala capitular, que contiene indudables semejanzas de temática y factura con la entrada de la capilla de los Caballeros, lo que hace pensar como su ejecutor material en el entallador Antonio Flórez.

La provincia de Cuenca abunda en edificaciones de este período, algunas tan sobresalientes como el convento prioral de Santiago de uclés. Reconstruido en el siglo XVI y siguientes, conserva de este momento el ala este con la cabecera de la iglesia, la sacristía y el refectorio. En 1528 viajaron a uclés para elaborar las trazas Enrique Egas el Viejo y Francisco de Luna, parece que con mayor protagonismo inicial del primero hasta su fallecimiento en 1534. Luego sería Luna el maestro mayor, dejando su  sello estético en la fase plateresca hasta su fallecimiento en 1551. Las obras comenzaron en 1529, con una iglesia proyectada en gótico, según el modelo difundido en la época de los Reyes Católicos: una nave, ábside poligonal, capillas entre contrafuertes comunicadas entre sí y coro en alto a los pies. La fachada este es la más monumental del plateresco conquense, con los numerosos vanos ornamentados de las dependencias monásticas y la cabecera de la iglesia, de tres lados con hornacinas y esculturas en los contrafuertes. La sacristía es muy bella, con bóvedas de crucería y detalles ornamentales renacientes, así como la sala capitular, cubierta con un notable artesonado de casetones octogonales y bustos tallados en ellos.

El monumento más importante del plateresco en la provincia de Albacete es la iglesia parroquial de Chinchilla, proyectada por Jerónimo Quijano a partir de 1536. Proyecto parcialmente frustrado a la postre, no ha tenido suerte en su evolución este edificio, que podría haber contado entre los más bellos a nivel regional, como tampoco la tuvo con la destrucción del retablo mayor, hito clave en el arranque del plateresco albacetense. En 1541 se había concluido la cabecera, cubierta con una gran venera y una cúpula ovalada con grutescos, que se ha relacionado con Esteban Jamete. El ábside es pentagonal, con contrafuertes en las esquinas y arriba una balaustrada con imágenes de apóstoles y san Juan bautista. Los cinco paños de cierre ofrecen una abundante ornamentación, en la que destacan iconográficamente los bustos de Sansón, Judit, Josué, Ester y Gedeón. En este punto se detuvo la demolición de la iglesia medieval primitiva que estaba siendo renovada, debido a problemas constructivos. una amplia actuación en el siglo XVIII envolvió con una verdadera máscara barroca en el interior, ocultando y mixtificando las etapas anteriores. Diversas muestras de esta fase plateresca se conservan en la provincia de Albacete. una de las más notables es la portada de la Aduana o Alhorí de Alcaraz, que tras desaparecer el edificio que la acompañaba se abre ahora en un lateral del ayuntamiento. De hacia 1530, sigue el modelo de arco de triunfo entre columnas, con abundantes grutescos y el escudo imperial de Carlos V.


En algún momento hay que mencionar la tipología de las iglesias columnarias, aunque sigan un modelo de planta de salón con tres naves a la misma altura que se remontan a las hallenkirche alemanas del siglo XIV, y aunque sus cubiertas continúen siendo de crucería. Pero lo justifica la amplitud y diafanidad de sus ámbitos internos, con medido estudio de las proporciones, y la sustitución de los soportes góticos por monumentales clásicas, tanto toscanas como jónicas. Abundantes en la región, seleccionaremos algunas realizaciones de especial significado.


La ahora catedral de San Juan Bautista de Albacete es un caso de singular interés para ejemplificar el paso de una iglesia prevista como puramente gótica a otra con caracteres renacentistas. Iniciada hacia 1515 según un plan de bóvedas de crucería y pilares fasciculados, los problemas constructivos surgidos llevaron a solicitar el concurso de Diego de Siloe, que aconsejó el empleo de grandes columnas que deberían soportar las bóvedas de crucería originales. Jerónimo de Quijano dirigió las obras. Por desgracia, las bóvedas se derrumbaron (solo se cerró la cubierta con bóvedas barrocas a finales del siglo XVII), quedando del proyecto cuatro imponentes columnas jónicas de gran belleza. Otro ejemplo seleccionado de templos columnarios de planta de salón es el de la iglesia de la Madre de Dios de Almagro, construida a partir de 1546 según las trazas de Enrique Egas el Mozo. Bóvedas de crucería cubren las tres naves y apoyan sobre pilares cruciformes con medias columnas adosadas de orden toscano. De los tres ábsides poligonales de la cabecera, los laterales se cubren con bóvedas en forma de venera. Todo ello configura un espacio interior de gran belleza y proporción. Los contrafuertes exteriores, concordantes con los arcos perpiaños de los tramos de la cubierta, consolidan el equilibrio estructural del conjunto.

Capital del Campo de Calatrava, Almagro constituyó en el siglo XVI, en torno a su magnífica Plaza Mayor en proceso evolutivo, un copioso patrimonio edificado al que colaboraron los Fugger, banqueros de Carlos V, y otras importantes familias norteñas como los Xedler, los Welser y alguna más. Numerosas casas patricias muestran portadas platerescas, como la de los mencionados Xedler.

En lo que toca a la arquitectura religiosa, y descrita ya la iglesia de la Madre de Dios, sobresale de manera particular el monasterio de la Asunción de monjas calatravas, iniciado en el primer cuarto del siglo XVI a partir de un importante legado (1504) de don Gutierre de Padilla, comendador mayor de la orden de Calatrava. Don Gutierre deseaba fundar un gran hospital de su orden, y en esta primera fase se construirá buena parte de la iglesia. Sigue el modelo de los Reyes Católicos con nave única, ábside poligonal, capillas entre los contrafuertes y cubierta de bóvedas estrelladas. Pero el capítulo general de los calatravos, celebrado en Burgos en 1523, decidió reducir las dimensiones del hospital previsto por el fundador y construir un monasterio femenino de la orden. Paralizado el proyecto durante años tras acabarse los fondos del legado inicial, fue en 1543 otro Padilla, don García, el que volvería a darle vida al aportar nueva financiación para el monasterio. En lo que toca al Renacimiento como tal, el claustro, de gran belleza y modernidad, resulta la sección más valiosa del conjunto. una noticia documental de 1534 afirma que ya se labraba entonces como obra muy suntuosa y delicada. De ser de esa fecha las galerías, como parece, se anticiparía con su pureza al mismísimo Covarrubias en los patios del hospital Tavera. Es cuadrangular, de dos pisos de arcos sobre columnas de orden jónico el primero y toscano el segundo, con notables portadas platerescas en su derredor. Las armas de los comitentes Padilla decoran las enjutas.

Las tierras de Ciudad Real, sean de Calatrava o de Santiago, ofrecen un excelente catálogo de portadas de edificaciones religiosas no citadas hasta aquí, de las décadas centrales del siglo XVI, del que seleccionamos algunos ejemplos. uno de ellos es la portada de la iglesia de la Asunción de Manzanares, atribuida por los estudiosos a Enrique Egas el Mozo, maestro documentado en la segunda fase de la construcción del edificio, el crucero y la cabecera. De gran calidad en el trabajo de cantería y talla de la piedra, ofrece un arco de medio punto entre columnas y picudo frontón triangular de remate, inserto en un gran arco abocinado. Los elementos figurados, menudos y de talla más bien plana, remiten a la glorificación de la Virgen de la Asunción en el tímpano, la Justicia en el remate del frontón y la Última Cena en el arco superior, con otros figurantes sagrados en diversas partes. Otro ejemplo lo constituye la portada de la iglesia de San Andrés, de Villamanrique. Protegida asimismo por un gran arco superior, esta vez en cañón de medio punto, muestra adornos de grutescos, láureas y capiteles zoomórficos, además de la iconografía religiosa propia con la Anunciación, el Calvario, David y Salomón. Se ha vinculado estilísticamente con Andrés de Vandelvira. Como en otros templos de la época, el corredor superior, de arcos sobre columnas y con balaustrada, le presta una gracia inconfundible a estas portadas renacentistas.

Tan monumental como Almagro es Villanueva de los Infantes, centro neurálgico del santiaguista Campo de Montiel. La iglesia parroquial de San Andrés revela la yuxtaposición de fases constructivas tan frecuentes sobre todo en edificaciones que alcanzan cierto porte. Es de una sola nave con tres tramos, más el del crucero-presbiterio, con bóvedas estrelladas sobre pilares fasciculados. Se comenzó a edificar a principios del siglo XVI, y en 1522 se encontraban acabadas la cabecera y dos capillas, cuando Francisco de Luna y Pedro de Alarcos tasaron lo realizado hasta entonces. El propio Luna se hizo cargo de las obras, aunque sus múltiples encargos, de Cuenca a uclés entre otros, le llevaron a desplazarse de continuo y vivir en distintas poblaciones (particularmente de la Orden de Santiago), dejando al frente de las canterías a familiares y personas de su confianza. Poseía formación teórica, como prueba en 1542 su conocimiento del tratado de Diego de Sagredo pero, como otros maestros de esta época, bascula entre lo gótico y lo renacentista. En la parroquial de Infantes, el plateresco queda atestiguado por las dos portadas trazadas por Luna, la del norte y la del oeste, y por el precioso púlpito hexagonal con copiosa decoración de grutescos.

Del Renacimiento ornamentado al purismo


En la cuarta década del siglo XVI se consigue por fin la unidad edificatoria en clave italianizante, que se impondrá en el segundo tercio de la centuria, aunque en pocas ocasiones con rigor vitruviano. Años antes, en 1526, se había publicado en Toledo el tratado de Diego de Sagredo Medidas del Romano, primero en lengua castellana, en el que se valora la disposición y proporción de los elementos antes que los componentes ornamentales, aunque estos no desaparezcan del todo y soslaye lo estructural (su “sexto orden” centrado en el balaustre resulta muy representativo). Fundamental es asimismo la traducción que Francisco de Villalpando lleva a cabo de los libros III y IV del tratado de arquitectura de Sebastiano Serlio (Toledo, 1552). De capital importancia en la segunda mitad del siglo XVI, difunde las teorías vitruvianas por intermedio de Serlio, proporcionando fundamentos teóricos tanto para el clasicismo como para el manierismo. La evolución edificatoria simplifica el recargado componente decorativo anterior y se ocupa más estrechamente de problemas arquitectónicos. Al tiempo, la decoración esculpida, todavía omnipresente en la mayoría de los casos, aumenta de volumen, concentrándose en unos puntos concretos y dando valor a otras superficies lisas. La ornamentación menuda del plateresco más característico, de talla plana y poco resalte, cede definitivamente su lugar a elementos esculpidos que modulan la corporeidad arquitectónica. Tienden a desaparecer las columnas recubiertas de grutescos, y predominan las columnas estriadas. Se constata asimismo la difusión de las estructuras clásicas, ensayándose las bóvedas de cañón, vaídas y esféricas, frecuentemente con casetones y decoración figurada. Ese logro de la unidad edificatoria no debe sugerir, en cualquier caso, un fenómeno generalizado. En contextos provinciales se sigue empleando la bóveda de crucería hasta los mismos años setenta.


Nada hay comparable para entender el fenómeno de la evolución de la arquitectura renacentista en Castilla-La Mancha como la trayectoria de Alonso de Covarrubias. Asombra la capacidad evolutiva de este arquitecto, capaz de progresar desde los primeros balbuceos italianizantes a una de las propuestas puristas de mayor alcance antes de la aparición de Juan de Herrera. El hospital toledano de Afuera, o Tavera, es obra maestra de la arquitectura española del Renacimiento. Cuando recibe el encargo en 1541 por parte del cardenal Tavera, habían cambiado ya muchas cosas en su concepto arquitectónico. Covarrubias abandona paulatinamente a lo largo de los años treinta la fase propiamente plateresca y se orienta al logro del modelo clásico, aunque durante algún tiempo continúa concediendo importancia a la ornamentación.

La sacristía de las Cabezas de la catedral de Sigüenza, iniciada en 1532, es buen ejemplo de ello. De planta rectangular, se cubre con bóveda de cañón dividida en tramos por arcos de medio punto que apoyan sobre medias columnas acanaladas. Entre estas se abren grandes hornacinas a manera de arcosolios, techadas con bóvedas de cañón con casetones perpendiculares al eje de la bóveda principal, en un efecto clásico muy logrado (alojan el mobiliario típico de la sacristía). Pero la decoración sigue siendo de una gran abundancia, destacando de manera particular los centenares de cabezas y florones que enriquecen de manera ordenada la bóveda. Concluyó este ámbito seguntino su discípulo Nicolás de Durango, ya que Covarrubias abandonó en 1534 Sigüenza al ser nombrado maestro mayor de la catedral de Toledo. Mucho tuvo que ver en ello su sobresaliente intervención en la capilla de los Reyes Nuevos de la catedral de Toledo (1531-1534), con la inteligente solución del acceso y los espléndidos arcosolios que albergan los sepulcros reales de los Trastamara. Otros sepulcros en la catedral primada, o la portada de San Clemente, certifican asimismo esta primera fase plateresca del arquitecto.   

Se atribuye a Covarrubias el magnífico claustro principal del monasterio jerónimo de San Bartolomé, de Lupiana (Gu), erigido en la cuarta década de la centuria. De planta cuadrada, muestra la particularidad de alzar dos pisos en las pandas norte, este y oeste, y uno más en la panda meridional para igualar la altura del claustro primitivo. Los dos primeros pisos ofrecen arquerías sobre columnas de grosor decreciente, el inferior con arcos de medio punto y el superior con arcos imperceptiblemente mixtilíneos y antepecho de tracería gótica, en un ejemplo más de sutil hibridación estilística. El tercer piso es adintelado sobre columnas aún más adelgazadas, sobre zapatas, muy en la tradición del territorio. La decoración es abundante, con rosetas, ovas y capiteles zoomórficos. La solución de esquina, con dos medias columnas adosadas a un pilar, trascenderá a obras suyas posteriores.

El hospital de San Juan Bautista o de Afuera, con el propio alcázar de Toledo, es la realización más significativa de Alonso de Covarrubias. Su designación en 1537 como maestro mayor de los proyectos reales le hizo buscar arquitecturas más conformes al rigor italianizante, reduciendo a mínimos la decoración. Ya en el claustro del convento dominico de Ocaña (TO), trazado inmediatamente antes, se percibe la evolución, incluidos los pequeños tondos de piedra lisa en las enjutas de los arcos. El hospital ofrece planta rectangular con dos patios gemelos de dos pisos de arcos, unidos por una misma crujía diáfana que comparten. La planta inferior es de arcos de medio punto sobre columnas de orden toscano, y la superior de arcos que tienden a escarzanos sobre columnas de orden jónico. En la unión de las pandas las columnas son dobles y adosadas a un pilar, solución ya ensayada en patios anteriores como el del palacio arzobispal de Alcalá de Henares. Las galerías se cubren con bóvedas de arista. En el primer proyecto se incluía la escalera y la capilla en la crujía intermedia; en la realización definitiva estos ámbitos se dispusieron fuera de la misma, obteniendo así una visión perspectiva de gran belleza. El exterior no concuerda totalmente con el proyecto de Covarrubias debido a los cambios introducidos por sus sucesores en la obra, pero sí destaca la potencia del almohadillado serliano tanto en los muros como en los vanos. La regularidad numérica de la traza, la armonía de las proporciones y el despojamiento puramente arquitectónico de los elementos significa un logro en la evolución de la arquitectura española antes del arribo de lo herreriano. El hospital Tavera concuerda por entero con las normas clasicistas defendidas desde la Corte, como base de un arte oficial y representativo de la dignidad de la monarquía, y rompe con el gusto decorativo tradicional impuesto hasta entonces en el territorio, fuese desde los planteamientos del mudéjar, del gótico o de los primeros impulsos italianizantes.

El concepto clasicista propuesto por Covarrubias en el hospital Tavera tiene su continuación natural en el alcázar toledano, cuya transformación inició el arquitecto a partir de 1545 por encargo regio. El modelo unificador que plantea abre una estela fértil para otras edificaciones reales y nobiliarias de los años venideros: planta cuadrada con cuatro torres en las esquinas y patio central. La fachada norte es la más emblemática y elaborada de todas, con un tratamiento absolutamente regularizado. En el eje, la portada ocupa dos de los tres pisos separados por entablamentos en que se divide la fachada. El vano de entrada es un arco de medio punto entre columnas de orden jónico, con dovelas y jambas en un continuo almohadillado. Domina en el segundo cuerpo el escudo imperial dentro del coronamiento de la portada, con pilastras de orden compuesto que sostienen un frontón triangular; a un lado y otro, sendos reyes de armas y las columnas de Hércules. En rigurosa ordenación geométrica, a partir del eje de la portada se disponen a cada lado cuatro ventanas en la planta baja y otros tantos balcones en la principal. En el piso superior se extiende una galería con nueve vanos de arcos rebajados entre pilastras, que alternan tramos macizos con escudos, y un llamativo tratamiento heterodoxo del muro con aparejo almohadillado (con similar heterodoxia al remate almohadillado de los torreones de la puerta de Bisagra).  

El patio, de hacia 1550, es uno de los más clásicos y representativos de la arquitectura española del siglo XVI. Domina en él la monumentalidad, en búsqueda de un  solemne escenario de la monarquía, con el eje exterior generado por el zaguán de acceso y la escalera. De dos pisos de arcos de medio punto sobre columnas (que son dobles en las esquinas), el orden de la planta baja es el corintio, con escudos imperiales en las enjutas, y el de la alta el compuesto, esta última con antepecho de balaustres. Las pandas bajas se cubren con artesonados y las altas con bóvedas de arista. El paladín de la corriente serliana Francisco de Villalpando, sea en sus rejas y obras en bronce o en la portada del colegio de Infantes (1555), amplió la escalera pre-imperial, con proyecto inicial de Covarrubias y cierre constructivo definitivo por Juan de Herrera.

Otra obra importante de Alonso de Covarrubias, al servicio de la conversión de Toledo en ciudad imperial con presupuestos clasicistas, es la Puerta Nueva de Bisagra, el principal acceso a la urbe. La diseñó en dos fases. La primera es de 1547, y remite a la sección interior que da a la ciudad, con arcos de dovelas lisas, ventanas con escudo central y dos torres con chapiteles polícromos, parece que imaginados para concordar con los previstos para las torres del hospital Tavera. A 1559 corresponde la puerta que, al otro lado del patio de armas, da al exterior, la más monumental y emblemática. Se interpreta como el imponente remedo de un arco de triunfo que exalta la monarquía y su estrecha vinculación con la propia Toledo. Los dos gruesos cubos laterales, ornados con escudos de la ciudad, flanquean la portada donde se abre el arco de entrada con dovelas almohadilladas, deudor del tratado de Serlio. un gran escudo imperial ocupa el segundo cuerpo, y arriba un frontón triangular.              

Hasta finales de la cuarta década del siglo XVI no penetran en Cuenca las transformaciones constructivas del pleno Renacimiento. La capilla del canónigo don Eustaquio Muñoz en la catedral es la primera estructura en formas enteramente renacientes. Como fecha de referencia puede tomarse la del 10 de diciembre de 1537, en que se firma un contrato entre el propietario de la capilla y el entallador Diego de Tiedra para que este haga “cierta obra” en la misma. Consta de un interior dividido en dos tramos cuadrados, cubiertos con bóvedas vaídas encasetonadas, y portada con anejo comulgatorio. Ya no muestra residuo alguno de arte gótico y debe ser calificada de manierista. En la arquitectura española del siglo XVI se evoluciona con frecuencia desde lo gótico a lo manierista sin pasar por un verdadero clasicismo. Al aceptarse el vocabulario de los antiguos se sobrepasa la normatividad del clasicismo, transgrediendo sus reglas a través de la fantasía y las licencias formales. Chueca califica la capilla Muñoz como “una fantasía extraña y tormentosa, hija de un temperamento desorbitado y quimérico… delirio de una mente cáustica y aborrascada”. Los atlantes de las bóvedas parecen huir enloquecidos; las columnas de la portada se ven dramáticamente humanizadas.

Al lado mismo se alza el famoso arco de Jamete, entrada fastuosa al claustro y entre los más espléndidos logros del siglo XVI español. Dotado de mayor serenidad, tampoco soslaya la existencia de licencias constructivas. Fechado entre 1546 y 1550, se debe a la colaboración de Francisco de Luna y Esteban Jamete. El primero habría sido responsable de la parte arquitectónica del zaguán interno, cubierto con cúpula sobre pechinas. El segundo, uno de los escultores-decoradores más excepcionales de cuantos trabajan en España, además de los preciosos elementos decorativos habría sido autor del espectacular arco abierto hacia el crucero de la catedral. Las transgresiones vendrían dadas especialmente por la necesidad de acomodar el arco al espacio disponible, evitando toda mezquindad y falta de proporción (ese espacio venía determinado por el sentido ascensional de una catedral gótica). Para ello, las columnas se superponen a las jambas y cierran el arco por los salmeres. Y además, el arco queda como colgado sobre grandes ménsulas de base. En la misma catedral, la capilla del arcipreste don Antonio Barba, cuya traza suele atribuirse a Andrés de Vandelvira, preconiza ya el purismo desornamentado de las décadas avanzadas de la centuria.

Como sucede con el resto del capítulo, otros ejemplos que pudieran citarse son tan numerosos que exigirían, con el mínimo comentario anejo, un espacio diez veces superior a este del que disponemos. Por tanto, nos limitaremos a enumerar algunos inmuebles característicos. En Huete (Cu), el monasterio de monjas justinianas de Jesús y María (Santo Cristo), fundado por el canónigo don Marco de Parada, se adorna con una bella portada de mediados de la centuria atribuida a Esteban Jamete. El maestro francés trabaja también en la portada meridional de la iglesia de Santa María de Alarcón, cobijada en un gran pórtico abovedado con casetones en el intradós. Es espléndida por su monumentalidad, su medida traza y la calidad de la labra. En la iglesia parroquial de Priego (Cu) destaca la cabera y especialmente el cuadrado y esbelto campanario. Adosado al muro de la Epístola y fechado en 1562, es la más bella torre renacentista de la provincia de Cuenca. Sus paramentos almohadillados, de diferente grosor según suben los tres cuerpos de que consta, evocan la más pura arquitectura florentina. Las iglesias de Garcinarro y Buendía cuentan asimismo entre las mejores parroquiales que se pudieran citar. Resulta obligado mencionar asimismo la iglesia de Cardenete por su espléndido artesonado, que solo admite parangón con los que cubren la capilla Honda y la sala capitular de la catedral. El ayuntamiento de San Clemente, construido en el tercer cuarto del siglo XVI, es la más preciada de las casas consistoriales del territorio. El pórtico cabalga siete arcos sobre columnas de orden toscano, y la galería superior otros tantos, pero sobre pilares.

El genial Andrés de Vandelvira, natural de Alcaraz (AB), impone su ascendiente en las tierras albacetenses. El conjunto de la Plaza Mayor de dicha villa, rectangular y con soportales, es uno de los más notables de la época. La presiden las dos torres tan próximas entre sí del Tardón y de la Trinidad, emblema urbano de la población. La de la Trinidad es la torre de la iglesia de dicha advocación. La del Tardón, del Concejo o del Reloj, es una edificación de carácter civil asociada con el poder y la representatividad municipal. De planta hexagonal irregular y abundante decoración, muestra la marca estilística del propio Vandelvira, cuyo nombre aparece registrado en la tasación de la obra en 1568, una vez concluida la torre en sus cuerpos esenciales (más tarde se remataría con la crestería calada y las figuras de los “infantones” o guerreros). Los elementos escultóricos de los diferentes cuerpos evocan los de la portada de la iglesia de El Salvador de Úbeda, con recuerdos del estilo de Esteban Jamete.

El modelo de dicha iglesia ubetense se refleja en distintas portadas de la provincia como, entre otras, en la de San Blas de Villarrobledo, inserta dentro de un gran arco abovedado en cañón con casetones. La de la iglesia parroquial de la Asunción de Almansa es asimismo notable, siguiendo siempre el modelo de dos cuerpos superpuestos con dobles columnas pareadas en cada cuerpo. En esta misma villa, destaca asimismo el denominado palacio de los condes de Cirat, la “casa grande”, aunque su promotor fue Alfonso de Pina, un noble almanseño, en el tercer cuarto del siglo XVI. Su patio interior es de dos plantas y cuadrado, con arquerías sobre columnas jónicas en ambos pisos y escudos de los Pina en las enjutas. Pero lo más interesante es la portada, inspirada en el tratado de arquitectura de Sebastiano Serlio y entre lo más manierista que pueda encontrarse en la región. Muestra dos cuerpos flanqueados por columnas fajadas y almohadilladas, coronados en lo alto por un frontón triangular. El primer cuerpo alberga la puerta de acceso, almohadillada de la misma forma, y el segundo un gran escudo del linaje Pina sostenido por dos niños y dos figuras más de gran tamaño en los laterales. El mismo tratamiento de fajas y almohadillado se extiende desde el cuerpo superior a los dos balcones que lo flanquean. Esta portada se relaciona habitualmente con el manierista Francisco del Castillo.

Albacete cuenta con una serie de edificios concejiles de gran interés. Ejemplo destacado es el ayuntamiento de Villarrobledo. Sus dos plantas alzan cada una seis arcos de medio punto apoyados sobre columnas, las inferiores de orden toscano y las superiores jónicas. La tardía fecha inscrita en la fábrica, de 1599 como año de terminación del edificio, lo despojado de la arquitectura y las pirámides rematadas con bolas en el coronamiento han llevado en ocasiones a establecer alguna clase de conexión con el arte herreriano, pero en nuestro criterio es deudor de la tipología purista difundida en los ayuntamientos y patios del tercio central del siglo XVI, incluidas las platabandas que modelan los arcos. El ayuntamiento de Chinchilla ofrece varias fases constructivas bien definidas. La imagen más conocida de su exterior es la fachada dieciochesca con remate mixtilíneo que da a la plaza Mayor, pero aquí interesa en particular la fachada de la calle de la Corredera. En ella se encuentra una notable portada del siglo XVI, con columnas jónicas pareadas flanqueando el vano adintelado de la puerta. El ático de la portada se adorna con el escudo emblemático escoltado por Hermes. Fechada en 1590, consideramos su filiación, desde el punto de vista estilístico, también como del purismo de las décadas centrales del Quinientos.

El último tercio del siglo y el triunfo de lo herreriano


En la segunda mitad del siglo XVI se experimenta en la arquitectura europea una reacción clasicista y austera frente a las fantasías y licencias del primer manierismo. En España, y formando parte de la vanguardia internacional, se desarrolla un nuevo estilo alrededor de la corte de Felipe II, una segunda fase del manierismo cortesano sucesora de la primera, promovida por Carlos V. El crisol básico es El Escorial, donde se impone un concepto arquitectónico caracterizado por la desnudez decorativa, formas geométricas puras dependiendo de estrictas relaciones matemáticas y máxima sencillez en las plantas y alzados rectilíneos. Este estilo desornamentado expresa perfectamente los ideales de estabilidad, dignidad y austeridad correspondientes al mundo de la Contrarreforma. No faltan otras iniciativas más o menos concordantes pero con procedencia diversa. Las numerosas publicaciones de tratados en este período reflejan tendencias ya consolidadas: De Architectura de Vitruvio traducido por Miguel de urrea (Alcalá de Henares, 1582), De re aedificatoria de Alberti traducido por Francisco de Lozano (Madrid, 1582), Regla de los cinco órdenes de Architectura de Vignola traducido por Patricio Cajés (Madrid, 1593), además de Varia commesuración para la escultura y arquitectura de Juan de Arfe (Sevilla, 1585 y 1587).


Iniciamos el epígrafe con un edificio que no es herreriano pero que por su fecha tardía, su singularidad y su absoluta modernidad en el momento en que se construye no encontraría mejor acomodo en estas páginas. El palacio de Viso del Marqués (CR) es una de las maravillas del Quinientos en la Región. Fue mandado construir por don Álvaro de Bazán, marqués de Santa Cruz, protagonista de primera línea en los grandes conflictos navales de la época de Felipe II (incluida la batalla de Lepanto). En el origen se encuentra la posesión de un mayorazgo en las villas del Viso y Santa Cruz de Mudela, y el deseo de edificar un palacio suburbano en contacto con la vida campestre, según los ideales de la Antigüedad y de los tratadistas italianos. El historiador Esteban de Garibay escribe que don Álvaro comenzó la obra en noviembre de 1564, siendo sus maestros el Bergamasco y Giovanni Battista Perolli. Se ha asignado desde siempre la máxima responsabilidad al citado Giovanni Battista Castello, el Bergamasco, aunque aportaciones más recientes ofrecen una panorama evolutivo más complejo. Así, se habrían producido dos momentos diferenciados. El proyecto inicial correspondería en la traza a Alonso de Covarrubias y colaboradores, primando el carácter español del edificio con las cuatro torres de esquina originales, y el aspecto cerrado (y no abierto a la italiana). Pero hacia 1564 don Álvaro habría impuesto un giro a la italiana, con encargo de una nueva traza.

Si el aspecto exterior remite a los palacios y alcázares españoles, parece innegable que el concepto interior, el más decisivo por cierto en el resultado estético, es genovés sin discusión alguna. La concordancia escenográfica y ornamental con palacios genoveses como el Tobia Pallavicino y el Grimaldi es muy evidente. López Torrijos ha proporcionado una lúcida interpretación del proceso, y ha refutado la identificación de algunos nombres presentes en las obras, como el tan reiterado y supuesto de César de Arbasia (en realidad César de Bellis). El hecho de que el Bergamasco dejara Génova en septiembre de 1566 con un equipo de constructores (entre los que se contaba el también arquitecto Andrea Rodeiro), para viajar a España precisamente en la flota de don Álvaro de Bazán anclada en el puerto, no impide en absoluto que desde 1564 no se trabajara en el Viso con trazas suyas enviadas desde Italia. Téngase en cuenta asimismo la lentitud de las obras. Giovanni Battista Perolli, el Cremaschino (y no Olamaschino), no arribó a España contratado por el marqués para pintar las innumerables estancias del palacio hasta diciembre de 1574. Lo acompañaba un equipo de trabajo entre los que contaban otros miembros de la familia Perolli y el mencionado César de Bellis, un veneciano radicado en Génova. En 1566 se continuaba laborando en la estructura del edificio, y así seguiría siendo durante los años siguientes. La decoración interior debería esperar algún tiempo más.    

La aspereza de los muros exteriores del inmueble, que quedaron sin revestir, no deja adivinar la magnificencia y la belleza del interior. Su depurada arquitectura palaciega de signo manierista en torno al patio de dos pisos, con arcos de medio punto entre pilastras, evoca como queda dicho las mansiones genovesas del Quinientos. Para don Álvaro de Bazán era como una obsesión la de contratar en distintas oleadas arquitectos, pintores, maestros de carpintería y otros profesionales en Génova. Pero lo realmente notable es la abundantísima decoración al fresco que recubre los muros de los ámbitos interiores, en un fenómeno que no encuentra parangón en España si dejamos aparte El Escorial. Los autores fueron los citados Perolli y otros artistas del equipo. Citamos aquí estos frescos y no en el apartado específico de la pintura por su relación indisoluble con el palacio en sí, y con los fines celebratorios propuestos por su promotor. Todo se dirige a la exaltación alegórica de las virtudes militares de don Álvaro de Bazán y de su linaje, en sintonía con las grandes esculturas de Marte y Neptuno que imponen su masa miguelangelesca en la escalera. Sus grandes triunfos marinos conviven con personajes de la mitología como Neptuno, Hércules, ulises, Perseo y otros. No faltan los monarcas coetáneos y las historias del Viejo Testamento. Las escenas resultan de una diversidad casi inagotable, de las galerías del patio a la escalera y los salones: de los Cuatro Elementos, de Portugal, de Linajes, de las Cuatro estaciones, del Honor, de Moisés, de Argos, de David y otros. Especialmente atractivas son las numerosas vistas topográficas de diversos países, vinculadas de una u otra manera con la biografía y los triunfos del personaje.


El palacio de Viso del Marqués representó, desde una fase todavía inacabada de su construcción, un espectacular modelo de residencia nobiliaria no vista entonces ni en la meseta inferior ni en España. Las Relaciones de Felipe II lo dejan muy claro en 1579: “el dicho marqués tiene una casa que va acabando que se dice que es el mejor edificio e más curioso que hay en España”. El propio monarca no quedaría impasible ante sus novedades cuando reclamó para su servicio a algunos de los principales maestros de don Álvaro. Y el primero de ellos fue el Bergamasco, que en julio de 1567 le envía un modelo de escalera para El Escorial, y que en septiembre abandonó El Viso para ponerse a las órdenes de Felipe II.


De signo diferente son distintas arquitecturas vinculadas directa o indirectamente con lo herreriano. una buena muestra es la iglesia de Santa Quiteria de Alcázar de san Juan (CR), pese a una historia desgraciada en lo que se refiere a su conservación. Incendios, saqueos y, de manera particular, el derrumbamiento de una parte del edificio en 1921, afectaron gravemente a su fábrica y patrimonio. Creada como parroquia en 1567, se construyó siguiendo planos elaborados por Juan de Herrera. Posee planta de una nave con bóveda de cañón y capillas laterales intercomunicadas, cúpula en el crucero y capilla mayor con testero recto. Los volúmenes exteriores de la parte conservada atestiguan el rigor geométrico, la austeridad y la desnudez del estilo puesto en valor por Juan de Herrera en la arquitectura española del último tercio del siglo XVI. El paso a la centuria siguiente, en una fase puente considerada habitualmente como protobarroca, se produce sin corte alguno, como bien prueban la portada principal y la sacristía de la iglesia de Villanueva de los Infantes, dando a la plaza mayor de la villa. Son obra del arquitecto Francisco Cano.    

El claustro de la catedral de Cuenca es una pieza notable del catálogo arquitectónico de Herrera. La intermediación del obispo don Gaspar de Quiroga debió de ser relevante en este proyecto. Se construyó con lentitud a partir de 1577, sustituyendo al claustro gótico de los primeros tiempos. El proyecto venía arrastrándose desde la cuarta década del siglo, y la erección del arco de Jamete se hizo en función del nuevo claustro. En 1560 se nombró una comisión capitular para encargar la obra a Andrés de Vandelvira, entonces maestro de obras de la catedral aunque vivía en Andalucía. En 1564 viaja Vandelvira a Cuenca, según refleja un pago que se le hizo “por el trabajo del camino cuando vino a trazar la claustra”. Sin embargo, las trazas definitivas pertenecen a Juan de Herrera hacia finales de 1575 o principios de 1576. En el mismo año de 1576 se adjudicó la obra en subasta a Juan Andrea Rodi, que permaneció al cargo de ella hasta mediados de los años ochenta, en que fue sustituido por los maestros Pedro de Aguirre y Pedro de Abril. El claustro es un cuadrado perfecto de veinticinco metros de lado, con arcos de medio punto que apoyan sobre pilares, a los que se adosan de arriba abajo columnas de orden toscano que soportan el entablamento. Las cuatro galerías van techadas con bóvedas de cañón con lunetos, y cuatro bóvedas de aristas en las esquinas. Conjunto de gran nobleza y monumentalidad, es una magnífica muestra del arte herreriano que se plasma en la claridad conceptual y el espíritu matemático predominante.

Al claustro abren las puertas de la capilla del Espíritu Santo. Perteneciente a la importante dinastía de los Hurtado de Mendoza, marqueses de Cañete, se construye entre 1572 y 1576. El proyecto quedó a cargo del citado arquitecto milanés Juan Andrea Rodi. El concepto arquitectónico es absolutamente clasicista: cruz griega inscrita en un rectángulo y rematada con cúpula sobre pechinas. Dejando aparte los retablos y sepulcros colocados posteriormente, domina la máxima simplicidad y austeridad decorativa, con volúmenes netos de aristas vivas y molduras reducidas al mínimo posible. Los sepulcros de mármol de los Hurtado de Mendoza contrastan con las paredes estucadas, en un efecto estilístico general de gran pureza y homogeneidad estilística.

En la provincia de Cuenca, la segunda fase de la iglesia del convento de uclés es otra muestra especialmente notable de esta fase estilística. Tras la detención de las obras una vez fallecido Francisco de Luna, Gaspar de Vega aportó sus propias trazas concordantes con el manierismo purista. De planta de cruz latina y una nave con capillas laterales, se cubre con bóveda de cañón con arcos fajones y lunetos, y cúpula sobre pechinas en el crucero. Vega fallece en 1575. Le sucedieron otros maestros como Pedro de Tolosa, Diego de Alcántara y, finalmente, Francisco de Mora, nombrado maestro mayor en 1587, en una larga secuencia constructiva que le otorga al templo su aspecto definitivo. La fachada oeste queda flanqueada por dos torres a las que les faltan los chapiteles que tuvieron en el pasado. Eso les ha hecho perder vigor ante el sentido ascensional del cuerpo central que llega hasta el cuerpo de campanas. La portada, reducida prácticamente a los elementos arquitectónicos, superpone dos cuerpos flanqueados por columnas pareadas, el inferior con el vano de medio punto de la entrada y el superior con una medalla que muestra al apóstol Santiago. La portada lateral sigue con escasas variantes el mismo modelo.  

Son destacables asimismo las iglesias de Cuevas de Velasco, Horcajada de la Torre y San Juan de Alarcón. Aunque ya del primer cuarto del siglo XVII y de ese momento de transición entre lo post-herreriano y el primer barroco, cabe recordar asimismo las portadas de la parroquial de Buendía. Entre los edificios civiles, destaca el ayuntamiento de Villanueva de la Jara (Cu). Con sus seis arcos de medio punto sobre pilares con columnas toscanas en los frentes, tres de ellos en el pórtico inferior y otros tantos en la galería del piso noble, es un  ejemplo perfecto del clasicismo desornamentado característico del último cuarto del siglo XVI.

Tanto la capital como la provincia de Toledo tampoco carecen de obras vinculadas con Juan de Herrera. Se le atribuye la Fuente Grande de Ocaña, una de las realizaciones más singulares en su género de la arquitectura española. De hacia 1573-1578, conforma un monumental espacio cuadrangular con una espaciosa plaza, dos grandes pilones y un largo pórtico de orden toscano con cubierta a dos aguas, entre otros elementos que completan el conjunto. El que sí está documentado con trazas de Herrera es el ayuntamiento de Toledo (1574). Su largo proceso constructivo propició la intervención de otros arquitectos, de manera particular Jorge Manuel Theotocópuli, y la alteración del concepto original de Herrera. Así, la arcada entre columnas prevista para el segundo piso fue sustituida por vanos adintelados, introduciéndose asimismo torres con chapiteles en los lados y un pequeño frontón en el eje de la fachada.

Nicolás de Vergara el Mozo se acredita como uno de los grandes arquitectos de la época. Hernán González de Lara había comenzado la iglesia del hospital de Afuera a mediados del siglo XVI. En 1575 le sustituyó Vergara en la dirección de las obras, interviniendo posteriormente Juan Bautista Monegro y Toribio González (el templo se inauguró ya en 1624). El resultado fue una impresionante iglesia del manierismo clasicista de una nave, con cúpula sobre pechinas, tambor y linterna en el crucero, evocadora asimismo de lo escurialense. Sobresaliente es también la iglesia de Santo Domingo el Antiguo, de la octava década de la centuria, iniciada con proyecto de Nicolás de Vergara y continuada por Juan de Herrera, que modificó las trazas de su antecesor. De extraordinaria pureza, armonía y sencillez de formas, muestra planta de cruz latina con cúpula en el crucero y presbiterio de amplio desarrollo, con testero plano. La blancura de muros y bóvedas contrasta con las mazonerías doradas y las pinturas de los bellísimos retablos del Greco. un magnífico broche de oro de la arquitectura toledana de progenie escurialense, en el tránsito entre los siglos XVI y XVII, es el conjunto formado por la capilla del Sagrario y el Ochavo en la catedral, del que Tormo opinaba que eran como un pequeño Escorial trasladado a Toledo. Con trazas del maestro mayor Vergara el Mozo, el proceso constructivo se inició en 1592. Tras su fallecimiento en 1606 asumió la dirección Juan Bautista Monegro, cuando solo estaban erigidos los muros exteriores. Y tras la muerte de este último Jorge Manuel Theotocópuli. El proceso fue muy lento, pero no alteró la solemne belleza escurialense, tocada de suntuosidad por el empleo de mármoles y bronces.

Juan de Borgoña y el foco toledano. Del Cuatrocientos al manierismo


El entorno cronológico del 1500 ve surgir los primeros caracteres pictóricos renacentistas en paralelo a la pervivencia del gótico final. Pedro Berruguete, que sintetiza caracteres estilísticos de las escuelas flamenca e italiana, fue el iniciador de la pintura renacentista en Castilla. Desafortunadamente, se han perdido los frescos realizados a partir de 1483 para la capilla del Sagrario y el claustro de la catedral de Toledo, aunque algunos autores le atribuyen los de la portada de la capilla de San Pedro. La presencia del maestro palentino no pudo evitar que Juan de Borgoña se convirtiera en el verdadero difusor de las formas del primer Renacimiento en la pintura de la meseta meridional. Su apellido debe de ser indicativo de su origen en la homónima región histórica francesa. Los componentes de su estilo apuntan, además de a una lógica formación inicial flamenca en su tierra natal, a una larga estancia en Italia (al menos en Florencia y Lombardía sin descartar Roma) que le permitió impregnarse de las enseñanzas de maestros significados del Quattrocento, de Domenico Ghirlandaio a Melozzo da Forli o Piero della Francesca. En los últimos años del siglo ya consta en Toledo, trabajando en el claustro como pintor mural. La protección del cardenal Cisneros resultó decisiva sin duda para su trayectoria, y el encuentro entre ambos generó uno de los conjuntos pictóricos más sobresalientes del Renacimiento español: la decoración al fresco de la parte alta de los muros de la sala capitular de la catedral de Toledo.



Las historias quedan divididas entre sí por columnas pintadas con zapatas al estilo local, que simulan una logia abierta al espacio exterior, con los personajes elevados ante los ojos del espectador y recortados en el paisaje, o habitando en monumentales arquitecturas pintadas, como en una suerte de teatro sacro. Al fondo, tras la silla arzobispal, presiden el bellísimo interior “Cisneros” tres historias fundamentales de la Pasión: la Piedad en el centro, y a los lados el Descendimiento y la Resurrección. En el muro interior de la entrada se ubica el Juicio Final, como vemos en tantos ejemplos del arte italiano. Ocupan los muros laterales otras escenas de los gozos y hechos de la vida de la Virgen: en el muro izquierdo según la entrada, Visitación, Presentación del Niño en el Templo, Dormición de la Virgen, Asunción e Imposición de la casulla a San Ildefonso; en el muro derecho, Anunciación, Presentación de María en el Templo, Natividad de María y Abrazo ante la Puerta Dorada.     



El arte de Borgoña se inserta en un momento crítico de la nueva pintura española, formando parte de la vanguardia que trata de abrir brecha, en el cerrado y ecléctico panorama pictórico castellano del mil quinientos, hacia los sistemas regularizadores de procedencia italiana. De temperamento equilibrado, poco dado al dramatismo, su clasicismo italianizante, delimitado por rasgos todavía cuatrocentistas, privilegia la corrección de las formas, alcanzando en ocasiones efectos plenos de lirismo. El inconfundible mundo sosegado del maestro filtra sus ámbitos cristalinos, habitados por tranquilos y elegantes personajes que, con su serena actitud, contrastan con las desencajadas figuras del arte hispano-flamenco. La regularidad de los espacios que encuadran cuidadas arquitecturas, las historias carentes de dramatismo, la revelación de la naturaleza, son rasgos que certifican la completa asimilación del concepto de Renacimiento. Llama la atención el interés del pintor por la representación de la perspectiva y la elaboración de arquitecturas muy variadas, que incluyen la castiza cubierta mudéjar, el templo gótico y las edificaciones renacentistas con bóvedas de casetones y otros diseños. En este caso, como sucede en Italia y aún en mayor grado por la peculiar evolución edificatoria española, la arquitectura picta antecede en muchos años a la real.



La catedral de Toledo disfruta de otras pinturas de Borgoña, del retablo de la Epifanía a los tres murales de la Capilla Mozárabe. Estos últimos conmemoran la campaña de Orán, liderada por Cisneros como regente del reino: Desembarco del cardenal Cisneros y Nave con cautivos en los muros laterales, y Toma de Orán en el muro del testero, a la manera de un tapiz o de una página miniada del siglo XV. Sus valores son, sobre todo, de carácter historicista, porque Borgoña revela sus limitaciones tanto para la vena dramática como para las grandes crónicas al estilo de su admirado Ghirlandaio o de Benozzo Gozzoli.     



En tierras conquenses destacan de modo especial las bellas tablas procedentes del convento de Santa Cruz, de Carboneras de Guadazaón, de antes de 1510, hoy conservadas en el Museo Diocesano de la capital de la provincia. Erigieron el convento don Andrés de Cabrera y doña Beatriz de Bobadilla, del círculo privado de los Reyes Católicos y primeros marqueses de Moya. Ello explica que los Cabrera recurrieran para decorar su convento al más notable taller pictórico de la meseta meridional. Dada la categoría de Borgoña, las piezas debieron de pertenecer al altar mayor del templo. Concuerdan perfectamente con las producciones de Borgoña en torno a 1508-1510, en la que puede ser calificada como etapa de plenitud del maestro. Lo demuestran piezas como los Desposorios y la Sagrada Familia en Egipto. En ellas, como en las restantes (aunque en más de una se perciba la mano de un ayudante), el refinado concepto de figura y entorno, tanto arquitectónico como paisajístico, bañado todo por una atmósfera transparente, obliga a pensar en un momento en que el artista se ve dueño de todos sus recursos técnicos y plenitud de inspiración. Resulta indudable el hermanamiento estilístico entre las pinturas de Carboneras, el retablo de la catedral de Ávila y los murales de la sala capitular de la catedral de Toledo.



De los discípulos directos de Juan de Borgoña, uno de los de mayor calidad es Antonio de Comontes, perteneciente a una fértil dinastía de artistas, todos vinculados de una u otra manera al maestro como su hermano Íñigo y su sobrino Francisco. En 1513, Antonio contrató con Borgoña el retablo mayor y los dos colaterales de la iglesia de San Andrés de Toledo. Tablas como la Imposición de la casulla a san Ildefonso acreditan los caracteres diferenciadores respecto de su maestro: fisonomías más expresivas, canon más esbelto y el relevante esfumado con que modela los rostros. El retablo mayor de la iglesia de El Peral (Cuenca), con numerosos tableros pintados de apóstoles, ángeles y escenas de la vida y la Pasión de Cristo, se halla próximo a los niveles estilísticos de Antonio de Comontes, aunque la intervención del taller debió de ser muy amplia. Constituye un buen ejemplo de la difusión de su estilo, y del propio Borgoña, por las tierras de la meseta meridional. Los rostros femeninos son del tipo que vemos en San Andrés de Toledo, y los característicos esfumados se intensifican, impregnando de un poético velo las escenas. La gran mesura y apacibilidad de los personajes se acompañan de una blandura y una delicadeza casi femeninas.



Hay un grupo de pintores que, formados en el borgoñismo, integran por su menor edad caracteres más modernos tanto de la corriente rafaelesca como otros de procedencias diversas, incluida la flamenca (y que les llegan por los grabados o por el conocimiento de pintores que aprendieron en Italia). Se percibe sobre todo en artistas del segundo tercio del siglo, como Juan Correa de Vivar y Francisco de Comontes, pero antes nos ocuparemos de un nombre singular, Juan Soreda. Ha sorprendido de siempre su avanzado italianismo en el contexto regional de su época, lo que lleva a los historiadores a considerar que recibió formación en la vecina península. Pero no faltan algunos interrogantes. Su italianismo es menor que el de Fernando Yáñez, por ejemplo; su dependencia del grabado es muy intensa y las obras tempranas que se han aportado lo ubican en el modelo cuatrocentista de Juan de Borgoña y, en parte, de Pedro Berruguete. Lo prueban las tablas del retablo mayor de la iglesia de Luzón (Guadalajara), trasladadas a la iglesia de Torremocha del Pinar, en la misma provincia, conjunto que se considera el más antiguo documentado de Soreda (1507-1510). El viaje a Italia que se propone habría sido necesariamente posterior a esa fecha. Su realización más importante es el retablo de Santa Librada (1526-1528), encastrado en el monumental altar dedicado a la santa en la catedral de Sigüenza y encargado por el obispo don Fadrique de Portugal. De los seis pequeños tableros que lo componen uno es el Calvario; y los restantes, episodios de la vida de la santa. Las referencias llevan de manera particular a Rafael, pero también se han evocado los nombres de Ghirlandaio y Leonardo. Los detalles arquitectónicos ofrecen interés por el contenido simbólico aplicado a motivos paganos. Es el caso de los trabajos de Hércules del fondo de Santa Librada sentada en el trono, que simboliza como en otros casos la fuerza de la fe de Librada.    



Hijo de Íñigo y sobrino de Antonio, Francisco de Comontes es un nombre importante de la escuela toledana. Algunos estudiosos consideran que de alguna manera quedó eclipsado por Juan Correa de Vivar. De su amplia producción pictórica, en la que los modelos originados en Juan de Borgoña se estilizan y adoptan una blandura rafaelesca, destaca el retablo mayor de la iglesia del hospital de Santa Cruz de Toledo, contratado en 1541. De talla y pincel, las esculturas corresponden a Felipe Bigarny. En su localización actual preside la capilla mayor de la iglesia de San Juan de los Reyes, en lugar del que destruyeron los franceses en la invasión napoleónica. Sus numerosos tableros pintados se dedican a episodios de la vida de Cristo y de Santa Elena y la Vera Cruz; completándolo los apóstoles, profetas y padres de la Iglesia. Por su monumentalidad, cabe recordar una de las obras que se le atribuyen: el retablo mayor de la iglesia de Torrijos (TO), encargado por doña Teresa Enríquez, conocida como la “loca del Sacramento”. De talla y pincel como tantos otros de la época, despliega cinco calles y cuatro cuerpos en una intensa exaltación de la Eucaristía. El tabernáculo ocupa los dos primeros cuerpos de la calle central, y la Última cena con la institución de la Eucaristía, de talla, el encasamento del tercer cuerpo. La escultura es abundantísima, desde el primer cuerpo a la calle central completa (con el Calvario en el remate) y las pilastras centrales y laterales de la mazonería, llegando a producir un efecto de saturación por recargamiento. Los paneles pintados alcanzan la docena en las dos calles laterales de cada lado, con escenas de la Pasión. 



Juan Correa de Vivar (c. 1500-1566) es seguramente el pintor toledano más importante del segundo tercio del siglo XVI, como prueban ya en su época la gran consideración en que se le tenía y su desahogada situación económica. De su cultura artística constituyen buena prueba libros como los de Diego de Sagredo y Sebastiano Serlio, que formaban parte de su biblioteca. Rasgos típicos de su manera son la dulzura y el sosiego que dominan la mayor parte de sus composiciones, adaptados a la devoción conventual de su tiempo. Pintó mucho para comunidades religiosas de ese carácter. El padre Sigüenza, en su Historia de la Orden de San Jerónimo, lo cita con sorprendente familiaridad como “nuestro Correa”, demostrativa sin duda de la incansable dedicación del pintor a los monasterios jerónimos de ambos sexos. Su estilo se ubica en el Manierismo español, dulzón y plácido de las décadas centrales del Quinientos, con ingredientes varios: el substrato formativo de Borgoña, al que somete a una gestualidad más movida y a un canon más alargado, como propios de su tiempo; modelos rafaelescos obtenidos indirectamente, tanto por intermedio de otros artistas como por el grabado; ciertos caracteres leonardescos de tercera generación que se han querido explicar por influjo de la escuela valenciana (con frecuencia se le compara con Juan de Juanes); y ya en su etapa avanzada evocaciones de Parmigianino, del que poseía una obra, y de algún otro artista italiano.



Seleccionamos algunas de sus mejores producciones. El retablo de la capilla de la Concepción de la iglesia de Almonacid de Zorita (Gu), ahora en el convento de Oblatas de Oropesa (TO), es uno de los más bellos de la década de los años cincuenta (1554). Su estructura perfectamente reticular y sin entrecalles, deudora del modelo creado unos años antes en el retablo mayor de la iglesia de Herrera del Duque (Badajoz), alberga nueve encasamentos. Los tres de la calle central, de talla, fueron ejecutados por el escultor abulense Juan Bautista Vázquez el Viejo. Los restantes son de pincel. Además de en el rico cromatismo donde no faltan los tonos tornasolados, el creciente influjo manierista se advierte en el vivaz movimiento y el alargamiento de las figuras. En la década siguiente se acrecienta el patetismo en la producción de Correa, como acreditan el retablo colateral de la iglesia de Almorox (TO) y el de los Niño y Guevara en el coro del monasterio de jerónimas de San Pablo de Toledo, centrado en la caja principal por la escultura de bulto de Cristo atado a la columna. Los retratos de los donantes, don Fernando Niño y doña Teresa de Guevara, acompañados por sus santos protectores Santiago y san Bernardo, constituyen una buena muestra de las habilidades de Correa para el género.        



Recogemos también algunos ejemplos de su labor para otras tierras de la región. uno de ellos es el retablo del monasterio del Rosario de Almagro (CR), de su última época, con tablas conservadas en la iglesia parroquial y en la ermita del Salvador de Calzada de Calatrava (CR). Por su rareza en la diócesis conquense, mencionamos asimismo una gran pintura claramente perteneciente a Juan Correa de Vivar, la Virgen del Rosal, que se guarda actualmente en el convento de Concepcionistas Franciscanas de Cuenca. La tabla procede del convento de Concepcionistas de Nuestra Señora del Rosal de la villa de Priego (Cu). La traza, depurada al máximo, muestra el refinamiento lineal típico del pintor. Característico asimismo de su estilo es el hermoso rostro idealizado de la Virgen, de ensimismada y risueña concentración. La monumentalidad, elegancia y alargamiento de las figuras constituyen rasgos característicos de la etapa final de Correa. La pintura debe ser datada a finales de los años cincuenta, no muy alejada cronológicamente de trabajos concertados en diversos pueblos de La Alcarria (Almonacid de Zorita y Mondéjar).


Fernando Yáñez de Almedina y su círculo artístico

uno de los grandes capítulos de la pintura española del Renacimiento es el creado por esos dos maestros a los que la historiografía del arte suele denominar como los Hernandos: Fernando Yáñez y Fernando de Llanos. Ambos estudiaron durante años en Italia en el entorno del 1500 y a su regreso a nuestro país, en 1506, aportaron al arte español lo más novedoso de la pintura occidental de aquella época; entre otros influjos, los logros estéticos del gran Leonardo da Vinci. La razón de su regreso a España, y concretamente a Valencia, residía en el ambicioso proyecto mueble que se desarrollaba entonces en su catedral: el gran retablo con relieves de plata del altar mayor, en trance de concluirse en ese momento, que precisaba de unas grandes puertas ornamentadas con encasamentos de pincel. Esa fue sin duda la causa de que los Hernandos constituyeran durante algunos años la típica “compañía” de pintores de la época. En tierras valencianas dejaron una extensa huella de obras y de discípulos que aprendieron a su sombra. Luego, sus caminos se separaron. Llanos marchó a Murcia; Yáñez, a su pueblo natal de Almedina y también a Cuenca. Nos interesa de manera particular Fernando Yáñez.


Fernando Yáñez de Almedina, conocido familiarmente en su entorno familiar y del pueblo natal como Hernandiáñez, y uno de los nombres fundamentales del arte español del Renacimiento, vio la luz en Almedina (CR) hacia 1475. Ninguna duda cabe de que se formó en Italia en fecha anterior a 1506. Sus pinturas muestran caracteres italianizantes de tanta pureza que podrían ser adjudicadas a un pintor originario de la vecina península. Ello demuestra que arribó muy joven a Italia, con una escasa formación previa en España que podría haber lastrado la asimilación de las más novedosas creaciones del arte lombardo y florentino de hacia 1500. El análisis de su producción permite imaginar de modo razonable el recorrido formativo por Italia: Lombardía a finales del siglo XV; Toscana y probablemente umbria en los primeros años de la centuria siguiente; y finalmente Roma. En abril y agosto de 1505 se conoce la existencia de un “Ferrando Spagnolo, pintor” en los pagos de la frustrada Batalla de Anghiari que Leonardo da Vinci pintaba en el palacio Viejo de Florencia. Los historiadores continúan polemizando sobre si este “Spagnolo” ayudante de Leonardo pudo ser Yáñez o Llanos. Por mi parte, me he pronunciado en diversas ocasiones a favor del pintor de Almedina. En 1506, Yáñez y Llanos se encontraban en Valencia. Su objetivo, como queda dicho, era realizar las puertas del retablo mayor de la catedral, con doce grandes tableros de pincel de gozos y hechos de la Virgen. El contrato va fechado el 1 de marzo de 1507. Constituyen las pinturas, particularmente las de Hernandiáñez, verdaderos paradigmas del clasicismo renacentista más puro que es posible encontrar a principios del siglo XVI fuera de Italia. Nada comparable existía en esas fechas en una pintura española anclada en las fórmulas del primer Renacimiento, de Pedro Berruguete a Juan de Borgoña y otros muchos artistas.


Después de una larga etapa profesional en Valencia, el artista retornó a su pueblo natal donde, contrariamente a lo que se pensaba, desarrolló un período específico por desgracia desprovisto de la mayor parte de las muchas obras que ejecutaría. Aunque pueda resultar sorprendente para la visión tradicional sobre su biografía, en ningún otro sitio, sea Italia, Valencia o Cuenca, se constata un lapso de trabajo tan largo. El retorno a Almedina encuentra confirmación documental el 20 de septiembre de 1518, cuando el nombre de “Ferrandiáñez” consta entre los compadres de un bautizo. No se especifica su condición de pintor, pero la identificación encuentra una sólida apoyatura en otro bautizo registrado el 26 de noviembre de 1519, en el que participa un inequívoco “Ferrandiáñez, pintor”. Por cierto, el niño bautizado era hijo de cierto Alonso Yáñez, sin duda pariente del artista.


En las Relaciones de Felipe II, escritas en 1575, los vecinos de Almedina evocan con la máxima admiración a su paisano décadas después de su fallecimiento: “hubo en esta villa un hombre que se llamó el licenciado Yáñez, el cual fue natural desta villa y en el arte de pintar del pincel fue la más rara habilidad que hubo en sus tiempos y según lo testifican hoy sus obras, que dejó muchas en esta villa y en otras partes que son las más tenidas y estimadas de cuantos hay en España, y ansí lo dicen y afirman los hombres que de su arte entienden”. Pese a la pérdida o la dispersión de tantas de sus obras en las tierras de origen, la que nunca se perdería es su memoria en la comarca, como demuestra asimismo el perdido epigrama que dedicara a Yáñez el mismísimo Francisco de Quevedo, señor de Torre de Juan Abad, otra población del Campo de Montiel cercana a Almedina.



La realización más importante sería el perdido altar mayor de la iglesia. De grandes dimensiones y de talla y pincel, cabe considerarlo como la causa principal del regreso del maestro a su pueblo. En el Museo del Prado puede contemplarse una pintura de la Santa Generación que procede de la iglesia de Villanueva de los Infantes, tan próxima a Almedina. Pero esta parroquial no sería el destino primero de la tabla. Se pudo pintar en la misma Infantes o proceder del perdido altar mayor de la villa natal del pintor. Lo cierto es que muestra los caracteres del estilo maduro deYáñez y una absoluta concordancia con los cuatro retablos de la catedral de Cuenca, incluida la composición recargada, el agrupamiento de los personajes en los primeros planos, la intensidad emocional en los rostros y la inequívoca tenebrosidad de los ambientes. La Sagrada Familia antes denominada como “Grether” y desde 2014 en colección privada española, corresponde sin duda a esta misma etapa, como confirma la fecha y la firma rotulada en el reverso de la tabla: “Hernandiáñez inuentor año 1523”.



En 1525 consta ya la presencia en Cuenca de Fernando Yáñez. El 17 de marzo de dicho año redactó un poder en Cuenca, confirmando su estancia en esta ciudad y su condición de vecino de Almedina. Se hallaban entonces en avanzado estado de edificación en la catedral dos importantes capillas para las que contrató cuatro retablos. Tres de ellos siguen adornando hoy la capilla de los hermanos Luis y Gómez Carrillo de Albornoz, la de los Caballeros. Los de la Epifanía y la Piedad ocupan los arcosolios renacentistas donde se encuentran enterrados Luis y Gómez con otros parientes próximos. Enriquecen los dos altares sendos tableros de pincel de gran tamaño (palas a la italiana), encuadrados por preciosos marcos platerescos. El de la Crucifixión, con estructura de políptico y once tablas pintadas, preside el altar mayor del recinto. Para la capilla de Alonso Hernández del Peso ejecutó un retablo con dos pinturas: la Adoración de los pastores como tema principal, y la Visitación en el coronamiento.



Yáñez introdujo las nuevas fórmulas pictóricas derivadas de Leonardo y otros maestros italianos, con espléndidas obras que enriquecen al máximo el patrimonio de la ciudad y de la misma región. Incorporaba con ellas un lenguaje novedoso plenamente adecuado a las normas del primer Quinientos italiano. Sirva como ejemplo la maravillosa Epifanía, muy bien conservada, hoy resplandeciente tras la restauración llevada a cabo hace unos años. El artista alcanzó con esta composición un grado de refinamiento técnico y conceptual pocas veces igualado a lo largo de su carrera, dejando una de las piezas en verdad capitales de la pintura española de la época. Para el artista fue mucho más que un cuadro de altar que se contemplaría a cierta distancia. Lo concibió como una pieza de caballete capaz de resistir la observación más próxima, desafiando incluso la lupa. Parece razonable pensar que la impregnara de un concepto aristocrático pensando en la calidad de los comitentes, don Luis Carrillo y doña Isabel de Barrientos, porque posee todo el esplendor decorativo del Gótico Internacional traducido a las fórmulas del pleno Renacimiento.


El ciclo pictórico conquense se incrusta como una cuña en el centro del período almedinense, dividiéndolo en dos sub-períodos. una vez concluidos sus contratos para los Hernández del Peso y los Carrillo de Albornoz, Yáñez debió de pasar los últimos años de vida en su pueblo de origen. En 1532 ya se encontraba allí de nuevo, y los documentos conocidos, si nuestra hipótesis identificativa es correcta, certifican su presencia en esta villa hasta finales del año 1537 al menos. Al igual que en todas las tierras en las que desempeñó su trabajo, dejó huella perdurable en la evolución pictórica del Campo de Montiel. Si Fernando Yáñez fue capaz de revolucionar la evolución artística tanto en Valencia como en Cuenca, constituyendo escuelas pictóricas definidas, sorprendería que no hubiera hecho lo propio en su tierra natal. Pese al arrasamiento del legado pictórico de la zona, lo demuestra el anónimo autor del retablo de la ermita de Nuestra Señora de Luciana de Terrinches (CR ). Por encima de sus cualidades estéticas, merece la pena detenerse en este conjunto por su rareza y su representatividad para ilustrar la coyuntura.


Terrinches es una villa situada a escasos kilómetros al este de Almedina. El mencionado retablo, del tipo políptico, con banco y dos cuerpos divididos en tres calles, contiene numerosas tablas donde se percibe que su autor conoció y admiró el arte de Yáñez de modo directo. Debió de pintarse hacia 1540. El estilo de los tableros evidencia con claridad los rasgos estilísticos de la pintura provincial española de la cuarta década del siglo XVI: artífices formados en la tradición cuatrocentista a los que llegan rasgos aislados del pleno Renacimiento. El autor del retablo de Terrinches es un pintor vinculado con la escuela toledana que, una vez formado, recibe el impacto de las novedades aportadas por Hernandiáñez. El tablero de San Juan Evangelista y Santiago el Mayor cuenta entre las pruebas más convincentes de lo dicho. Caracteres inequívocos son los personajes monumentalizados, las vestimentas abultadas de gruesos plegados e incluso la forma de representar el suelo con tonos ocres y piedras sueltas salpicándolo. El rostro de Santiago, toda una marca de la escuela, merece una mención especial: frontal, con los pómulos marcados y la mueca expresiva, deriva del prototipo leonardesco del Salvator Mundi difundido por Yáñez entre sus seguidores.
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