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EL RENACIMIENTO

EL PROBLEMA DEL RENACIMIENTO

Giorgio Vasari, el gran biégrafo de los artistas, dedicaba en 1550 su famosisimo libro
al sefior Césimo de Médicis, Duque de Florencia, porque decia que casi todos los artistas
biografiados provenian de sus estados: eran hijos de Toscana y principalmente de la misma
Florencia. A estos varones esclarecidos les correspondia la gloria de haber resucitado las
artes del disefio y, mds tarde, la de haberlas conducido hasta aquel grado de majestad en que
se hallaban cuando firmaba su dedicatoria.

Se escribian estas palabras en el mediodia de un siglo entre todos hermoso y eran la
consecuencia de una conciencia histérica ufana de su ser. Vasari tenia la conviccién clara
de que sus compatriotas habian cumplido la noble tarea de conducir el arte desde la tosca
manera griega — es decir, bizantina — hasta la buona manera antica. Al hacerse intér-
prete de esta conciencia colectiva, Vasari daba forma a un nuevo concepto historico-artistico
que quedd vinculado a la palabra Rinascita. Desde entonces, la humanidad se ha sentido
como hechizada por el poder de evocacién que esta palabra lleva consigo. Con sélo pro-
nunciarla acuden a la mente imdgenes de gloria y esplendor, de fiesta y alegria; parecen
resonar en los oidos cdnticos y risas, musicas brillantes e inauditas. Parece que recorre nues-
tro ser, espoleada por la fantasia, una emocién de vida fuerte, apasionada y bella.

Pero si bajamos desde el ardoroso clima de la imaginacién fantdstica hasta la zona
templada del pensamiento metédico, veremos que el Renacimiento no tiene la claridad de
perfiles con que lo veia Vasari, ni una caracterizacién tan distinta como queria Burckhardt.
En cierto modo, la tesis del historiador suizo es un desarrollo brillante y genial del tema
iniciado por el biégrafo florentino, que podria sintetizarse asi: la luz tras las tinieblas
bdrbaras. :

La realidad es mucho mds confusa, y nos encontramos con que el milagro renacentista
no se produce tan subita y radicalmente. Entre las tinieblas y la luz, o lo que seria mds justo
decir, entre el mundo viejo que muere y el nuevo que nace, queda una época de indecisién,
”de lenta, arrastrada crisis — como dice Ortega y Gasset —, intercalada entre la vida medie-
val — cristiana y gética —y la vida moderna — naturalista y barroca —". Las interpretaciones
modernas sobre el Renacimiento no difieren sustancialmente de esta idea central de crisis.
Las diferencias radican en la distinta importancia que cada autor da a uno u otro de los com-
ponentes de esta crisis: goticismo y humanismo.

Como reaccién a la tesis de Burckhardt, algunos pensadores e historiadores han incli-
nado la balanza del lado del medievalismo, y han tratado de demostrar que las conquistas
del Renacimiento habian sido alcanzadas de antemano por la Europa gética y nérdica.
Hacia el medievalismo tienden Thode, que supervaloriza el misticismo naturalista de San
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Francisco de Asis; Burdach, que hace un simbolo de las instituciones politicas de Cola di
Rienzo, y Nordstrém, que anticipa el orto del mundo moderno al siglo XlIl. Dando por sen-
tado que buena parte de la tesis medievalista esté cargada de razén, no se puede desterrar
por eso la fesis cldsica, es decir, la burckhardtiana, y privar al Renacimiento de la gloria
de toda su trascendental tarea renovadora. En la Historia, lo que verdaderamente tiene im-
portancia no son los atisbos vagos, sino las convicciones tenaces, profundas, y capaces, por
su mismo ardor, de proliferar y extenderse. Tomemos como ejemplo el renacer de la cul-
tura antigua: qué duda cabe que el venero de la antigiedad grecolatina no dejé de fluir a
través de toda la Edad Media, pero lo hizo de una manera discontinua y esporddica, mien-
tras que a partir del siglo XV, en Toscana y luego en toda ltalia, la corriente arrolladora fué
rdpidamente, sin interrupcién ni fatiga, anegdndolo todo.

Es indudable que del siglo XV al XVI asistimos a un profundo y original viraje cultural
que prepara el advenimiento de lo que hemos llamado hasta ahora la Era Moderna. Miche-
let decia que las dos grandes hazafias del siglo XVI fueron el descubrimiento del Mundo y el
descubrimiento del Hombre. El hombre, segin Burckhardt, ya no se reconoce a si mismo
como raza, como pueblo, como bando, como corporacién, como familia o bajo otra forma
de lo general, sino como individuo. Esto es un hecho, no obstante los atisbos o presagios que
antes, en la Edad Media, pudieran existir. Es un hecho que, como deciamos, lo anega todo.
Ahora bien: icémo se va formando esta nueva conciencia subjetiva? ;De golpe y milagro-
samente, segUn la conviccién vehemente de Vasari? Ni en el terreno del arte puede tal mi-
lagro demostrarse, ya que el proceso se desarrolla a través de etapas criticas, todo lo
brillantes que se quiera, pero criticas al fin.

LOS ORIGENES DE LA ARQUITECTURA DEL RENACIMIENTO EN TOSCANA

El cardcter transicional y critico del Renacimiento, la tensién febril de todo el siglo XV,
durante el cual se acometen las fuerzas hostiles de la tradicién y la novedad, hacen que sea
muy dificil marcar las fronteras a partir de las cuales entramos en el nuevo territorio. Tales
fronteras, en puridad, no existen, y sélo puede hablarse de unos bordes irisados como los
que el amanecer dibuja sobre el livido horizonte.

Para Vasari, Cimabué habia venido al mundo para encender la primera luz de la pin-
tura. Para él, la obra de Cimabué era una creacién ex nihilo, sin precedentes. La critica
posterior ha demostrado que, como siempre, hasta los genios mds independientes tienen su
obligada premisa. Y Cimabué, florentino, prosigue una tradicién de la que es pertinente
recordar el nombre de Pietro Cavallini. De todas maneras, se trata de una pintura que foda-
via pertenece al periodo romdnico, y aunque en esta tierra precoz de Toscana, desde anti-
guo se presienten imdgenes del porvenir, no puede hablarse todavia de Renacimiento. Detrds
viene Giotto, pintor cronolégicamente gdtico que, con sus premoniciones, a todos nos hace
dudar. Su composicién es tan clara, sintética y armoniosa, su sobriedad tan moderna, sus
gestos tan expresivos y esenciales, que nos cuesta trabajo convencernos de que su vida trans-
curre entre 1266 y 1337. Fenémeno andlogo al de sus geniales compatriotas Dante, Petrarca
y Boccaccio. Sin embargo, cuando ya todas las dudas se disipan es cuando nos encontramos
ante las figuras sélidas y esculturales de Massaccio (1401-1429). Una nueva fase del arfe se
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inicia con la decoracién de la Capilla Brancacci, en la iglesia del Carmen, de Florencia.
Estamos en los albores del siglo XV.

En el terreno de la escultura hallamos también las mismas indecisiones de frontera.
También los mismos precursores, los Pisano, el gran Nicolds (1220-1278), cuya herencia, a
la larga, recogio Jacopo dalla Quercia (1374-1438), potente y sintético. Donatello fué el genio
rico y multiforme que llena el realismo del primer quattrocento y en el que se madura ya
la nueva voluntad de estilo.

Pero, al fin, vayamos a lo que ahora particularmente nos interesa: a los origenes de
la nueva arquitectura. Aqui, por circunstancia verdaderamente insélita, nos hallamos casi en
el trance de tener que dar la razén al gran Vasari, siempre propenso a la revelacién mila-
grosa. Filippo Brunelleschi, ruin y menguado de cuerpo, tuvo, en cambio, tan elevado inge-
nio, que bien puede considerdrsele "dotado por el Cielo para dar nueva forma a la Arqui-
tectura, extraviada desde varios cientos de afios atrds”. Dificil es esto de contradecir, pues
nada, a un lado u otfro de los Alpes, puede servir de premisa directa a la radical transfor-
macién que este arfifice llevé a cabo en la arquitectura. De sus manos sale una arquitectura
enteramente nueva: se frata de una adivinacién, de un reldmpago, de una revelacién sobita.
El momento habia llegado, y fué anunciado por este orfebre florentino. El u otro hubieran
recibido la sefial, pero fué este espiritu delicado y estudioso quien trajo la nueva manera
antigua, y esto nos basta.

Con esto queremos demostrar que, a diferencia de lo que sucede en las ofras artes, no
existen en la arquitectura imprecisiones de origen. Brunelleschi, y nadie antes que él, res-
taura la forma cldsica con plena conciencia. No son presentimientos vagos, ni intuiciones
obscuras: es un mundo claro, de formas, lineas y ritmos nuevos y, sin embargo, seguros. Es
una obra revelada en estado de extrafia perfeccién. A partir del afio 1419, en que sobre las
ligeras y espaciadas columnas se cierran los nitidos medios puntos de la Loggia de los Ino-
centes, en Florencia, pueden contarse todas las distancias recorridas por una arquitectura
que ha llegado casi intacta en su intencién hasta hace menos de un siglo. Es decir, de una
arquitectura que ha constituido el fondo ambiental de la vida del hombre moderno. Con-
viene que recordemos bien esta fecha como origen de coordenadas, como punto de partida
de un nuevo calendario arquitecténico. El mismo Brunelleschi inaugura el santoral de la
nueva liturgia con fechas tan preciosas como las que siguen: 1420, Capilla Pazzi; 1425, Basi-
lica de San Lorenzo; 1435, Basilica de Santo Spirito; 1437, Palacio Pitti.

Establecido asi el hecho inconcuso de la revolucién brunelleschiana, vamos a plantear-
nos dos ordenes de cuestiones. Primero: descontando la falta de premisas directas, ies que la
revelacién del arquitecto cayé en tierra toscana como un aerolito sideral venido de otros
mundos, o, por el contrario, era cristalizacién y resultado de un espiritu local? Segundo:
¢es que la perfeccion brunelleschiana descontaba ya todo contacto con el pasado medieval
y contravenia, por tanto, la intrinseca constitucién del siglo XV, vertido por igual hacia la
tradicién y la novedad?

Ambas cuestiones son del mayor interés para el nacimiento del nuevo estilo y para
hacernos luego una idea clara de su evolucién. En cuanto a la primera, es indudable que las
condiciones singulares del suelo y la historia de Italia, fueron la causa del nuevo viraje de
la cultura y de la nueva figura del arte. El fenémeno de Brunelleschi es rigurosamente local
y no hubiera podido darse en otro lugar fuera de ltalia: Toscana o Roma principalmente.
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La historia italiana se desenvolvia en el solar del mundo cldsico, donde habia tenido asiento
el imperio mds fuerte y duradero de la antigiedad. Nunca habia sido este pais germanizado
en la medida que lo fueron las viejas provincias de Roma. Los recuerdos de la antigijedad
eran numerosos y de una evidencia majestuosa tratdndose de monumentos en piedra. Otras
muchas condiciones especificas facilitaron el Renacimiento en tierra italiana, y no fué la me-
nos considerable la modalidad que tuvo alli la civilizacién medieval, menos rica, floreciente
y elevada; menos complicada, también, que en el resto de Europa.

Lo poco que se construia en Roma era rudimentario y elemental. Por economia y faci-
lidad, se aprovechaban las columnas de las ruinas antiguas, y esto imprimié, veris nolis,
a las construcciones medievales un aspecto cldsico. Este hecho, al parecer baladi, habia de
tener una importancia trascendental en la formacién del nuevo estilo arquitecténico. Era
natural que la nueva arquitectura de Brunelleschi, simple y cldsica, brotara sin esfuerzo,
con verdadera suavidad, de las humildes basilicas romdnicas, elementales y primitivas.
Mucho mds dificil hubiera sido que la renovacién se hubiera hecho sobre el complejo orga-
nismo de una catedral gética, sobre las sapientes estructuras de los siglos XIV y XV.

Brunelleschi hizo varios viajes a Roma en compaiiia del joven Donatello, para estudiar
las antigiiedades, y aunque posteriormente se haya exagerado el alcance de sus investiga-
ciones arqueoldgicas (todavia en aquella fecha no habian empezado estos estudios con
cardcter metédico, ni se conocia el cédice de Vitrubio), su sensibilidad y espiritu légico
debieron quedar fuertemente impresionados por los restos imperiales y por las basilicas
paleocristianas. (A estas Gltimas no se les ha dado la debida importancia en la nueva
arquitectura.)

Ahora, vayamos a la segunda cuestién de las dos que nos propusimos al dar vista a Bru-
nelleschi: su goticismo. {Fué tan radical su revolucién, que rompié totalmente con el pasado,
contraviniendo aquella raiz dual del quatirocento? No, su profunda novedad no implica un
despego absoluto de todo goticismo. Todavia quedan rasgos géticos en la obra de Brune-
lleschi; lo que pasa es que se refieren mds al fondo que a la letra, mds al espiritu que a la
forma, o, si se quiere, al espiritu de la forma. Sus lineas delatan cierta dindmica gédtica,
herencia de aquellos sefialamientos estructurales que tan patentes son en el gético floren-
tino. A este criterio de sefialamiento estructural obedece su obra mds imponente y mds
gética también: la cGpula de Santa Maria dei Fiori. Esta obra gigantesca es tanto la culmi-
nacién y el fin de una etapa como el principio de ofra.

Todavia el espacio brunelleschiano conserva, por su fraccionamiento, un cierto sentido
medieval. Pero el inventor de la perspectiva lineal pugna desde ahora por buscar consciente-
mente, casi matemdticamente, la nueva espacialidad renacentista, que se cumplird en los
maestros sucesivos. A fuerza de melodias lineales, desarrolladas con una frugalidad y un
candor exquisitos, con una esencialidad geométrica perfecta (sin mds que lineas rectas y
arcos de circulo), va determinando y limitando un espacio puramente racional.

Otrosi, en Brunelleschi los elementos cldsicos se aligeran y se espiritualizan, como lleva-
dos de una voluntad que busca adaptar la arquitectura cldsica al pensamiento cristiano.
Todavia, pues, el medievalismo como linaje espiritual perdura en la casta y limpia arqui-
tectura de Brunelleschi, que inaugura y condiciona, para gloria del espiritu humano, la
arquitectura del Renacimiento.

El que la arquitectura italiana del Renacimiento brotara en la atmésfera didfana de Tos-

12




cana y fuese el ejercicio de mentes agudas, sutiles y légicas, como las florentinas, hizo que
desde sus origenes resplandeciera por sus valores esenciales y universales. No olvidemos
que el Renacimiento fué un movimiento espiritual en busca de valores ideales y, por tanto,
eternos y ecuménicos.

Desde Brunelleschi, la via real de la arquitectura renacentista avanza engarzando varios
nombres eminentes: Michelozzo, Alberti, Luciano Laurana, Bramante, Peruzzi, San Gallo,
Vifiola, Palladio... Todos ellos cooperaron a la implantacién de un arte esencial y cldsico, de
validez universal, que dominé en el mundo gracias a sus cualidades: proporcién, ritmo,
conocimiento acabado de los érdenes de la antigiedad, claridad estructural y racionalismo.
A su lado fueron quedando relegados, al margen del camino, los caracteres regionales, las
preseas y adornos raros y caprichosos, los virtuosismos de los artifices ingenuos que no com-
prenden la superior filosofia de la forma.

ARQUITECTURA DEL RENACIMIENTO EN ITALIA Y FUERA DE ITALIA

Podemos empezar por establecer una regla general: no existe en el terreno de la cul-
tura una transmisién de ideas o formas que no lleve consigo alguna alteracién. Con ser el
Renacimiento un movimiento universal y concorde, serd prudente que no entendamos la
misma cosa cuando se trate de Renacimiento italiano o francés, alemdn, inglés o espafiol.

No en balde el arte es un conjunto de tradiciones y de prdcticas impersonales, conmo-
vido de vez en cuando por la sacudida del genio, pero nada mds. El fondo intrahistérico se
mantiene impertérrito y sélo evoluciona por oscuras causas colectivas. El "espiritu territo-
rial”, como diria Ganivet, no se desmiente nunca.

Es muy dificil desarraigar los usos, las costumbres y las tradiciones de un pais, sélo por
el prurito de imitar a otro. A la larga, esto nunca prospera y se llega a un compromiso. Asi
vemos que lo primero que se adopta de una arquitectura extranjera es la decoracién, lo
externo, lo superficial, lo que queda a flor de piel. Pero variar la estructura, la distribucién
de los edificios, las prdcticas constructivas y tantas cosas mds que pertenecen a la tradicién,
es ya mucho mds dificil.

La influencia de la arquitectura italotoscana se dejé sentir en los paises transalpinos de
varias maneras: por via directa, merced a los arquitectos italianos que trabajaron en las
diversas comarcas de Europa; también directamente, por medio de los escultores, entallado-
res y otros artifices menores, que tanto coadyuvaron a la formacién del elenco de formas
decorativas, de tan enorme importancia, sobre todo en el primer Renacimiento; indirecta-
mente, por lo que los maestros italianos ensefiaron a los maestros locales; mds indirec-
tamente, por lo que los grandes sefiores vieron en sus viajes por ltalia, y en Gltimo término
por estampas, series decorativas, grabados, etc.

Aun en el caso mds directo, el del arquitecto italiano trabajando fuera de su pais, el
influjo fué menos profundo y penetrante de lo que a primera vista pudiera creerse. La labor
del arquitecto extranjero se hallaba muy limitada y condicionada. Para comprenderlo, tene-
mos que partir de la consideracién de que el arquitecto no crea solo. Con él, fundamental-
mente, participan otros dos factores, que juntos constituyen el tridngulo director de la obra.
Son éstos el patrono, el que se llamaba sefior de obra, y el maestro constructor, lo que
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ahora llamariamos el contratista. Dos de los factores pertenecen al medio local, y sélo uno
es el representante de la nueva corriente exterior. Suponiendo que el sefior ha sido quien
ha traido al artista extranjero, con dnimo de emular en su pais la elegancia y fastuosidad
que ha podido admirar en sus viajes, defenderd a éste en todo lo que haga para manifestar
externamente el nuevo gusto, pero, sin duda, se mostrard reacio a cambiar los hdbitos y
modos de vivir de su casa, y, por consiguiente, el artista se verd forzado a servir los vinos
viejos en odres nuevos. Clarisimamente vidse este caso en los famosos castillos del Loira,
donde la decoracién caracteristica del Renacimiento se aplicé a edificios que, por su masa
y disposiciones esenciales, eran verdaderamente tradicionales. La silueta de estos floridos
palacios seguia siendo gdtica, casi feudal, y era el resultado de un concepto de la vida y del
sefiorio (amén de otras exigencias climdticas), que no podia substituirse con la misma faci-
lidad con que los candeleros habian substituido a las agujas géticas, o el acanto a la hoja
de vid o al cardo.

El segundo factor es el maestro de la obra. Por un imperativo gremial muy fuerte, toda-
via en los siglos XV y XVI, nadie que no estuviera recibido como maestro por una corpo-
racién, gremio o cofradia, podia contratar y encargarse de trabajos del oficio. En Espaiia, las
corporaciones gremiales se constituian en cofradias religiosas, bajo un santo patrén. Ellas
eran las encargadas de legislar el trabajo y dar titulos de oficial o maestro. Eran celosas
de sus prerrogativas y sabian hacer valer sus derechos ante principes y sefiores. A veces
se unian entre si por medio de pactos, para tener mds fuerza o preeminencia. El artista
extranjero, por lo regular, tenia que entregar la ejecucién de los trabajos a maestros del
pais, formados en prdcticas constructivas conservadoras y de tradicién local. Con estas cor-
tapisas, se comprende que los italianos no pudieran imponer completamente su arquitectura
en los paises del continente.

La inadecuacién de las estructuras a la decoracién conduce, naturalmente, a una mayor
profusién ornamental y a una invencién o transformacién de elementos, todo con objeto de
enmascarar o disfrazar los miembros estructurales para que ‘“pasen” mejor. Un elemento
tan destacadamente gético como son los contrafuertes, tenia por fuerza que atormentar a los
acicaladores nuevos de la obra vieja. En efecto, en las fdbricas renacentistas de la fase de
transicion pueden verse los ingeniosos expedientes con que los adornistas vestian los volumi-
nosos contrafuertes, con pilastrillas, recuadros, imdgenes, grutescos, etc. Queda otra cues-
tion, y es que un contrafuerte, especie de espigén saliente, necesita por fuerza un remate
en que terminar. El arte gético, con un elenco de formas propias y perfectamente adaptadas
a la funcién, habia resuelto el problema con las agujas y pindculos. En el Renacimiento, se
tuvo que acudir al bazar de los cachivaches antiguos para "remodelar” los accesorios que la
nueva arquitectura requeria. Admira muchas veces el talento de adaptacién con que estas
operaciones se llevaron a cabo, pero otras, estimando la agilidad y travesura de los artistas,
no puede por menos de reconocerse que, a pesar y por lo mismo de tanto perifollo, la
ansiada decoracién no llega. No faltan en Lombardia ejemplos de esta facundia y versatili-
dad de soluciones para atemperar lo nuevo a lo viejo. Diganlo, si no, la Catedral de Como,
la Cartuja y la Catedral de Pavia, y tantos otros edificios que lucen su pintoresca silueta y
pinchan el aire con innumerables remates, deliciosamente constituidos por templetes, peque-
fios habitdculos, candeleros, etc.

En Espaiia, las mismas exigencias produjeron andlogos resultados. En nuestra arquitec-
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tura plateresca, la fantasia, como la electricidad, escapa muchas veces por las puntas: cres-
terias, candeleros y pindculos son gala y ufania de nuestros canteros y entalladores. Juan
de Badajoz "remodeld” los pindculos de la catedral de Leén a la manera romana, dejdn-
donos muestra muy curiosa de su ingenio para el calambur a que obligaba la moda.

Una notoria semejanza de factores artisticos, sociales y hasta psicolégicos, emparenté en
el Renacimiento a las naciones no italianas con los estados de la misma ltalia mds alejados
de la escueta linea cldsica. Tanto es asi, que el titulo del presente epigrafe debiera ser, no
Arquitectura del Renacimiento en Italia y fuera de ltalia, sino Arquitectura Cisapenina y
Transapenina. Dada esta semejanza de factores, era natural que los paises europeos, abo-
cados a seguir la moda itdlica, se sintieran mds atraidos por estas escuelas periféricas, que,
al fin y al cabo, se habian hallado de antemano con el mismo problema de adaptacion.

No puede hablarse de verdadero clasicismo, por lo tanto, sino cuando aludimos al gran
arte toscano-romano. Lo demds son desviaciones, y sélo poco a poco, no sibitamente, estos
caminos vecinales se irdn acercando a la calzada real, para terminar por afluir a ella. El
triunfo fué muchas veces penoso, pero la victoria estaba de antemano descontada. Si en el
Renacimiento arquitecténico, Toscana y Roma representan el extremo purista, Espafia signi-
fica el reverso anticldsico. Lombardia es el "trait-d’union”. En Espaiia, las raices del goti-
cismo eran formidables. Ya dijimos que adoptar una nueva decoracién era una cosa, y
variar las estructuras, otra bien distinta y mucho mds ardua. En Espaiia, hasta Toledo y He-
rrera, o quizd un poco antes, hasta los originales atisbos andaluces, no se logra que la arqui-
tectura religiosa abandone la estructura gética.

Es mds: en Espaifia, la decoracién, salvo casos (casi siempre un poco toscos) de puris-
mo, se encuentra desorientada cuando tiene que organizarse y articularse. Se copiaban mal
que bien los elementos, pero luego faltaba conocimiento para agruparlos. Se recordaba
algo el vocabulario, pero se desconocia casi en absoluto la sintaxis, y muchas veces, para
salir del aprieto, se escribia una especie de aljamia con grafismo cldsico en lengua gética.
Lo que menos preocupaba era la tecténica cldsica. Los miembros arquitecténicos eran sola-
mente un subterfugio para explayar la fantasia de la decoracién, de los grutescos. Las pilas-
tras, un motivo para que suban y bajen, en constante fluir, racimos de seres en dindmica
transmutacién; los entablamentos, sélo enormes frisos donde los relieves parecen empujarse
en arrebatada procesién.

En esta época, como en tantas otras espafiolas, las artes menores influyen poderosamente
en el arte mayor de la arquitectura, en lugar de ser dirigidas por ella. Las técnicas del hierro
forjado, de la orfebreria, de la yeseria y de la carpinteria dan nacimiento a formas pétreas
que delatan su bastarda procedencia.

Al destacar asi, por contraluz, las caracteristicas del renacimiento hispdnico referidas al
italiano, parece que sin querer juzgamos peyorativamente lo espafiol. Nada de eso: lo Unico
que hacemos es oponer a la voluntad de clasicismo de un pueblo la incoercible originalidad
de otro, rebelde a toda disciplina ajena. La vitalidad espafiola, desbordante entonces como
nunca, es alud incontenible que todo lo arrastra y todo lo conforma a su manera. Por eso
nuestra arquitectura renacentista es tan espontdnea, tan natural, tan gozosamente creadora.
Después de la lenta agonia gética, todos los artistas reciben con delicia el soplo vivificador
que llega de ltalia y que es como un poderoso ténico que estimula sus ansias creadoras. Si
hubiéramos pasado por un trance de decaimiento y de esterilidad, es posible que hubiéra-
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mos obedecido puntualmente los consejos que nos llegaban de ltalia, pero entonces tenfamos
tal excedente de fuerza creadora, que nos hubiera sido imposible, no digo copiar, sino tra-
tar, con un estudio profundo y paciente, de buscar la esencia del clasicismo italiano. Para
los artistas espafioles, el nuevo estilo era un juguete que se prestaba bien a sus caprichos,
sin necesidad de escudrifiar su mecanismo, como hacen los nifios curiosos.

La fecundidad espafiola hizo que cuando ya se formulaba en ltalia el nuevo ideal, aqui
se repitiera la pujanza creadora de las individualidades del quattrocento. En Espafia, cual-
quiera de los grandes arquitectos del siglo XVI, un Riafio, un Siloee, un Rodrigo Gil, un Cova-
rrubias, unos Villalpando, un Vandelvira, pudiera haber sido el creador de un gran estilo
nacional. En cada uno de estos artistas existia un germen capaz de desarrollo y proliferacién
infinitos. Se tantearon, pues, diversas posturas espafiolas dentro de la comin arquitectura
renaciente, pero a la larga ninguna prevalecié, y Juan de Herrera, volviendo de nuevo a las
fuentes italianas, cerré la espita del manantial nacional, para empezar ofra vez. Después de
la gran cabalgata de creadores nos faltaron los codificadores capaces de estabilizar lo nues-
tro: nuestros Vifiolas, Serlios y Palladios. Como siempre, tuvimos mds genio para la improvisa-
cién. Pero, quién sabe: para la buena armonia del mundo, cada pueblo tiene su destino y al
nuestro le tocan, en el gran concierto de la Historia, los solos dificiles e imprevistos.

ESPANA A LA LLEGADA DEL RENACIMIENTO

Circunstancias que tejen la trama de la historia llevaban a Castilla, y de su mano a Es-
pafia toda, hacia una altisima misién universal. Afios antes, nadie hubiera concebido que tan
glorioso fardo recayera en un pueblo tan fraccionado y andrquico.

La postracién en que caydé Espafia durante el reinado de Enrique IV el Impotente, y
que tenia como funestas y mds importantes secuelas la ruina material, la rebeldia de los
nobles y el desprestigio del poder real, fué en gran parte lo que motivé la reaccién vigorosa
de su hermana Isabel. Esta mujer, digna y enérgica, mantivose apartada de los negocios
pUblicos durante la vida de su hermano, a pesar de algunos ofrecimientos que le hicieron los
nobles levantiscos. No quiso suplantarle, pero acepté de él la herencia sucesoria que le
otorgé en el tratado de los Toros de Guisando (1468) y que el veleidoso monarca, desdicién-
dose, refuté mds tarde. Pero Isabel era hembra de resoluciones firmes y desde enfonces con-
siderése como heredera y, cuando llegé el caso, como reina (1474).

El mds obscuro e incierto porvenir se abria ante la nueva reina. Su matrimonio con
Fernando, la circunstancia histérica mds henchida de promesas, fué entonces casi un obs-
téculo para asegurar su potestad sobre los nobles castellanos. Sélo gracias a la Concordia
de Segovia se logré articular el nuevo gobierno bipartito del tanto monta...

Como premio, todo lo demds vino por afiadidura en un presto vivace de los mds bri-
llantes que ha conocido la historia. La fruta mds ansiada del Jardin de las Espaiias cayé del
drbol a sus pies, tras un cerco tozudo y tesonero. A la vez que se redondeaba el coto pro-
pio, las naves atldnticas regalaban a Espafia un continente. La reina se sentia llamada a las
mds altas empresas; el vector de su intimo deseo se orientaba al Africa. Fernando, en cam-
bio, por tradicién, por familia, por vocacién europea, fenia puestos sus anhelos en ltalia.
Las fatales disensiones de aquellos tiranos del Renacimiento, que todavia no habian salvado
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la diferencia que va del "condottiero” al principe, abrieron las puertas de ltalia al extran-
jero, sin asomo de responsabilidad nacional, preparando una larga historia de vasallgje.
A los cantos de sirena de Ludovico Sforza acudié Carlos VIII de Francia, tentado de hacer
valer sus derechos a Ndpoles como descendiente de la Casa de Anjou. Fernando el Caté-
lico salié en defensa de un principe de su Casa, contraviniendo pactos anteriores, pero con
pretexto de defender al Pontifice. En el fondo, las dos mayores potencias de entonces sentian
el enorme atractivo de ltalia. Bien pudo decir Carlos V, hablando de Francisco |: "Mi primo
y yo estamos de acuerdo, los dos queremos Mildn”.

Este es el origen de lo que luego fué clave politica de todo el renacimiento europeo: la
rivalidad de Francia y Espafia, de la casa de Orledns y la de Habsburgo. La politica europea
se ventila por mucho tiempo en los campos de batalla de ltalia, en las llamadas ”"Guerras de
Magnificencia”.

En sus dos aspectos, interior y exterior, la politica de los Reyes Catélicos tuvo una gran
influencia sobre el renacer de las artes y su espléndido y riquisimo desarrollo.

En el interior se restauré el orden y se saneé considerablemente la Hacienda. La situa-
cién econdmica que encontrd Isabel fué catastréfica y tuvo que acudir al clero (que ofrecié
a la reina la mitad de la plata de las iglesias) y a los nobles adictos, como los Mendoza, que
pusieron a su disposicién dinero y hombres de armas. Gracias a los talentos de su conta-
dor mayor, Alfonso de Quintanilla, se fué normalizando el régimen fiscal, y las rentas nacio-
nales crecieron en proporcién vertiginosa. La arquitectura, que es planta necesitada de
aurifero riego, crecié lozana y espléndida, con una plétora de vida que no ha vuelto luego
a alcanzar. '

La labor mds delicada que tuvo que acometer la enérgica reina fué la de reducir a la
levantisca aristocracia, que habia perdido todo temor a la Corona y campaba por sus respe-
tos. La politica de dofia Isabel trajo consigo una desviacién del cardcter de la nobleza, pu-
diera decirse que una modernizacién de la misma. Fué limando sus belicosas aristas y convir-
tiendo al sefior feudal en cortesano. El castillo medieval (obsesién y pesadilla de la reina) se
transformé en el palacio renacentista, cada vez mds risuefio y confortable. Al no imponer
y dominar por la fuerza de su aparato castrense, trataron de deslumbrar por su fasto y
riqueza. Los Velasco, los Toledo, los Enriquez, los Guzmanes, los La Cerda, los Girones,
los Cérdobas, los Cardonas, los Fonseca y, sobre todo, los Mendoza, rivalizaron en edificar
palacios y levantar monumentos que eternizaran el lustre de sus casas.

En cuanto a la politica exterior, se obtuvieron las mds fecundas consecuencias de nues-
tros contactos con ltalia. Antes de que entrdramos militarmente, fuimos alld en son de paz,
llevando una embajada de concordia entre Roma y Ndpoles. Don lfiigo Lépez de Mendoza,
segundo conde de Tendilla, fué el ilustre portador de la rama de olivo, que, como dice bien
Gémez-Moreno, se trocd en ltalia por coronas de laurel. El Papa Inocencio VIl otorgé al
gran Tendilla un estoque bendito y el pileo de los patricios romanos; fué aclamado "Fun-
dator ltalie pacis et honoris”. Este estoque y las medallas que se acufiaron en loor de Ten-
dilla, son de los primeros objetos del renacimiento artistico que llegaron a Espaiia.

Con las primeras muestras del arte renacido llegaron también a la Peninsula, cosa mds
importante, las personalidades de carne y hueso de varios insignes humanistas. El gran Ten-
dilla se hizo acompaiiar en su gloriosa embajada por Antonio Geraldino, y a su vuelta trajo
a Pedro Mdrtir de Angleria, clérigo milanés, célebre por su erudicién y por el noble empefio
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que puso en difundir las buenas letras entre la nobleza espafiola. Vinieron también a Espafia
Lucio Marineo Siculo, Baltasar Castiglione, Pedro Pantino, Andrés Escoto, Juan Vaseo, Nico-
ldés Clenardo y otros varios. Pronto Espafia dejé de ser una mera sucursal de ltalia y brillo
con luz propia en el estudio de las humanidades. El cardenal Cisneros constituyd nuestro
primer foco de estudios, formando en Alcald una especie de colonia ateniense, como la
llama Menéndez y Pelayo, donde profesaban Demetrio Duccas, cretense; Alfonso de Zamora,
Pablo Coronel y Alfonso de Alcald, hebreos conversos; los dos Vergaras y Herndn Nofez,
helenistas; Lorenzo Balbo de Lillo, toledano, y Antonio Nebrija.

No puede por tanto, sin notoria injusticia, hablarse de una Espafia cerrada a las luces
del Renacimiento, como Prescott y algunos historiadores extranjeros han dado en decir.
Precisamente en estos afios es cuando el pais vive el momento mds internacionalista de su
historia, no sélo politica, sino cultural. Nuestro siglo XVI es el mds rutilante que podemos
ofrecer en el terreno de las especulaciones del espiritu, y solamente el citar nombres glo-
riosos que lo demostraran nos llevaria pdginas enteras. De este siglo y de la remocién de
ideales estéticos que trajo consigo el Renacimiento, deriva en gran parte el Siglo de Oro
del Arte, que vendrd después, exceptuando la arquitectura, que se anticipé, dando sus me-
jores frutos en pleno siglo XVI.

Espafia, pues, tuvo un brillante Renacimiento, lo que no quiere decir un Renacimiento
copiado de lo ajeno, sino propio, y la arquitectura, no la menos valiosa de las manifesta-
ciones de nuestra cultura, asi nos lo demostrard. Espafia dié entonces al mundo algo de la
mdxima importancia, un nuevo concepto de la politica. A ella se debe, como dice Ortega
y Gasset, el invento moderno del Estado. El lograr esto fué consecuencia de la madurez
politica alcanzada por los Reyes Catélicos. El rey Fernando, tan admirado de Maquiavelo,
representaba el tipo del principe moderno. Bajo este dngulo, el hecho de la expulsion de los
judios no era sino un acto consecuente al nuevo concepto del Estado. Desaparecia rdpida-
mente nuestra Espafia medieval, con su variedad de razas y religiones, su sociedad abiga-
rrada, diversa y pintoresca, y daba paso a una Espafia nueva, unitaria y mondrquica.

Esto menoscabé nuestras fuentes de riqueza y nos privé de algunos de nuestros mejores
espiritus, como aquel Judd Abrabanel, luz purisima del Renacimiento platonizante; pero las
exigencias del nuevo Estado pugnaban con la substancial tolerancia del hombre medieval.
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LOS ORIGENES DE LA ARQUITECTURA DEL RENACIMIENTO
EN ESPANA

INFLUJO DE LOS ESCULTORES EN LOS PRIMEROS PASOS DEL RENACIMIENTO ESPANOL

A comienzos del siglo XVI, las grandes familias espafiolas sintieron un afdn creciente
de magnificencia y ostentacién, que se cifraba frecuentemente en vanidades postumas, sepul-
cros y cenotafios. Los mds linajudos cortesanos daban la pauta, y entre ellos distinguiése,
como siempre, el Gran Cardenal, que obtuvo para su sepulcro lugar preeminente en la cate-
dral de Toledo. Como perteneciente a una de las familias que mds habian cooperado a la
implantacién del nuevo estilo, su sepulcro fué una acabada muestra del arte itdlico. Aunque
ricamente exornado de escultura, el pergefio de este sepulcro sansovinesco es esencialmente
arquitecténico, como sucede en los modelos italianos. A los escultores, mds que nunca, por
influjo de ltalia, se les exigian conocimientos arquitecténicos, y ello es la causa de que los
maestros del cincel y la gubia influyeran notablemente en la arquitectura.

Domenico de Alexandre Fancelli fué el escultor italiano mds favorecido por los encar-
gos de la corte, gracias a la proteccién del gran conde de Tendilla. En Italia debié concebir
don Ifiigo la idea de encargar a Fancelli un gran cenotafio marméreo para su hermano don
Diego Hurtado de Mendoza, arzobispo de Sevilla, muerto en 1502. En 1510 debis llegar el
escultor a Espafia para montarlo. El mausoleo de don Diego es una pdgina arquitecténica de
exquisita correccién, pero fria, sin alma. Segin Gémez-Moreno, estd compuesto a imitacién
del que Mino da Fiesole y el Ddlmata hicieron para Paulo Il en Roma, que ahora se halla
desmembrado. Es el mds arquitecténico de los sepulcros de Fancelli, prueba de la interfe-
rencia de la estatuaria y la arquitectura en este momento. Otros sepulcros arquitecténicos
inspirados en el de Fancelli fueron los que encargé don Fadrique Enriquez de Rivera, primer
marqués de Tarifa, a Antonio Marfa di Aprile y Pace Gazini para honrar la memoria de
sus padres y que se conservan en la actual capilla de la universidad de Sevilla. Fancelli
alcanzé, en el manejo de las gracias decorativas toscanas, cimas insospechadas de elegancia
y firmeza, influyendo considerablemente en la gramdtica decorativa de la época.

Entre la serie de los grandes monumentos funerarios que vinieron de ltalia, destaca por
su singular magpnificencia y brio el de don Ramén Folch de Cardona, en Bellpuig (Lérida),
labrado el afio 1526 por el escultor napolitano Giovanni Marliano de Nola.

No sdlo fueron extranjeros los escultores de grandes mausoleos arquitecténicos, ya que
pronto los espaiioles, sobre todo los formados en ltalia, los imitaron, poniendo a contribucién
su propio y peculiar genio. Entre estos escultores destacan por su importancia Vasco de la
Zarza y Bartolomé Ordéfiez. Las caracteristicas de la obra de Zarza nos llevan a pensar en
un posible aprendizaje italiano dentro del circulo artistico lombardovéneto. Zarza, que
debe a sus sepulcros y esculturas su principal nombradia, intervino también en obras estric-
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tamente arquitecténicas, como la cresteria del claustro de la catedral de Avila, en la que
trabajé en 1508, junto con Pedro de Viniegra. Es una de las primeras manifestaciones del
nuevo estilo en la arquitectura.

A su muerte (1524), Zarza dejé en Avila varios seguidores estimables, pero inferiores a
él, que por encima de sus italianismos, lombardos primero, algo toscanos después, influjo de
Fancelli, puso siempre en todo el fuego de su personalidad, mds castellana y realista que pla-
ténica e ideal a lo italiano. Y su obra de precursor abrié para el nuevo estilo amplios pano-
ramas castellanos que sin él se hubieran conquistado mds tarde.

La llegada del joven Carlos, rey de Espafia y pronto emperador del Sacro Romano Im-
perio, removié los ambientes todos de la corte; trajo desengafios y esperanzas, movimiento,
en fin, y entre tanto, reforzé los ideales itdlicos, Unicos capaces de acufiar monedas de curso
universal para el Imperio. Los artistas mds impregnados de latinidad, o al menos los que asi
se juzgaban, pulularon, pedigiefios e ilusionados, en la estela de magnificencia que dejaba el
nuevo soberano. A su lado giraban Ordéifiez, Siloee, Machuca, Berruguete, nuestros cuatro
“Aguilas”.

Ordéiiez, burgalés, habia trabajado como escultor en Ndpoles, en la estupenda capilla
Caracciolo (1516), rotonda dérica de pequefias proporciones, pero de aliento verdadera-
mente heroico. En Espafia, segin toda verosimilitud, ayudé a Fancelli en la ejecucion del
sepulcro de los Reyes Catélicos en la Capilla Real de Granada, y fué luego el continuador
de los encargos que el italiano dejé a su muerte (¢15187).

Don Antonio de Fonseca, contador mayor de Castilla, y su_hermano, el obispo de Bur-
gos, miembros de aquella précer familia castellana que con la de Mendoza se reparte la mds
alta gloria en la introduccién del Renacimiento en Castilla, encomendaron a Ordéfiez, por
encargo del Emperador, el gran sepulcro de sus padres, don Felipe el Hermoso y dofia Juana
la Loca. Con este motivo entraron en relacién con el escultor, y a la vez que se ocupaban
de las tumbas reales preparaban las suyas propias, que debian montarse en un convento de
Coca, desde donde se trasladaron a la parroquia, en la que hoy se encueniran. Son cuatro,
con estatuas yacentes sobre sarcéfagos de composicion semejante; dos de ellos bajo elegantes
arcosolios y dos sin marco alguno. Tienen arco, que es lo que nos interesa desde el punto de
vista arquitecténico, el de don Alonso y su madre y el de don Fernando y su segunda mujer.
Parece que entre ellos hay trastrueque de arcosy sarcéfagos. El arco de traza mds primitiva
es el de don Alonso y, en cambio, el sarcéfago mds antiguo, el del padre (don Fernando).
Lo mds viejo parece del taller de Fancelli; lo otro, de Ordéfiez y sus discipulos. Como
arquitectura, lo mds notable es el arco de Ordédfiez, con dos hermosas columnas fajadas de
grutescos en su tercio inferior, segin era tipico en Ordéiiez (sepulcro de Cisneros), y unos
capiteles compuestos, de suma elegancia y perfeccién antiguas; un timpano muy tendido,
avenerado, acrétera de palmera y eses enlazadas lo coronan. Es una muestra refinada y
aristocrdtica del mds puro italianismo.

Las piezas de estos sepulcros y de ofras obras suyas se hallaban en el taller de Ordéfiez
cuando llegé, infausta, la hora prematura de su muerte (1520). Quedaron, pues, al cuidado
de sus discipulos, que los tenia muchos y buenos en ltalia, donde su arte dejé huella, a
pesar de su corta vida, y donde hubiera podido brillar al par de los mejores, tras Dona-
tello y Miguel Angel, si la Parca no se hubiera mostrado esta vez tan presurosa.
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LAS OBRAS DE LOS MENDOZA Y SU ARQUITECTO LORENZO VAZQUEZ

Cuanto mds hemos ido profundizando en el conocimiento de los primeros pasos de
nuestra arquitectura renaciente, mds de manifiesto se ha puesto el preponderante papel que
jugod esta ilustre y poderosa familia en la instauracién y propagacién del nuevo estilo. Justi,
Lampérez, Tormo y Gémez-Moreno han analizado con creciente exactitud y finura critica
el atrayente problema del brote del Renacimiento en Castilla y de estos estudios se desprende
cada vez mds evidente la decisiva intervencién de los Mendoza, hasta el punto de que ya,
por una espontdnea asociacién de ideas, equiparamos el comienzo de nuestro Renacimiento
a las actividades arquitecténicas de esta familia.

Oriundos de Alava y afincados en Castilla, los Mendoza tuvieron el don de la fecun-
didad y se fueron extendiendo como mancha de aceite por toda la sociedad aristocrdtica del
pais, entroncando por matrimonio con todas las linajudas familias. Asi, durante los reina-
dos de Enrique IV, Reyes Catélicos y Carlos. V monopolizaron los mejores titulos, cargos y
prebendas del reino. En cuanto alcanza nuestro interés, vemos el tronco de esta estirpe
personificado en don Ifiigo Lépez de Mendoza (1398-1458), marqués de Santillana, poeta
y guerrero. El marqués tuvo siete hijos y tres hijas: el primogénito, don Diego Hurtado
de Mendoza, primer duque del Infantado; don Pedro Lasso de la Vega; don lfigo, conde de
Tendilla; don Lorenzo, conde de la Corufia; don Pedro, cardenal de Espafia; don Juan;
don Pedro, adelantado de Cazorla; dofia Mencia, condesa de Haro; dofia Leonor, condesa
de Medinaceli, y dofia Maria, mujer de don Pedro Afdn de Ribera.

Nos interesan principalmente, como promotores de grandes obras arquitecténicas, el
primer duque del Infantado, el Gran Cardenal y dofia Mencia, condestablesa de Castilla.

Como descendientes suyos nos importan don lfiigo, el segundo duque del Infantado, que edi-

ficd el palacio de Guadalajara; don Antonio de Mendoza, hermano del segundo duque, que
hizo el convento de la Piedad, en la misma ciudad; el primer marqués de Cenete, hijo del

<ardenal y sefior del Castillo de la Calahorra; el segundo conde de Tendilla, el gran
Tendilla, fundador de las obras de Mondéjar; don Luis de la Cerda y Mendoza, hijo de

dofia Leonor, el del Palacio de Cogolludo, y en otra generacién, el hijo del gran Tendilla,
don Luis, marqués de Mondéjar, que intervino en la construccién del palacio de Carlos V
en Granada. Esto sin citar otros Mendoza, como dofia Aldonza, hermanastra del marqués de
Santillana, a quien se deben obras en Lupiana; el conde de la Corufia, protector del monas-

terio de San Bernardo en Guadalajara, y don Pedro, que lo fué del convento de Benalaque.

La rama burgalesa dejé muestras de su magnificencia en Briviesca, Frias y Medina de Pomar-.

Mientras la arquitectura religiosa y la municipal y burguesa permanecian géticas o mu-
déjares, eran las fundaciones de los magnates en palacios, colegios o conventos las que se
adornaban, como ejecutoria de su alta condicién, con alguna joya rara y exdtica del nuevo
arte. Por eso no es de extrafiar, aunque resulte paradéjico, que las obras mds antiguas
de nuestro Renacimiento sean a veces las que acusan mds purismo, mds directa derivacién de
los modelos toscanos o bolofieses. Luego, este arte forastero va adquiriendo carta de natura-
leza entre nosotros y moduldndose de una manera nacional, llegando a constituir un estilo

original, totalmente desvinculado de lo italiano: es el momento central del plateresco. Por

Gltimo, se va imponiendo a la larga el clasicismo, con la fuerza arrolladora de su belleza

racional, y volvemos de nuevo la mirada hacia ltalia.
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COLEGIO DE SANTA CRUZ DE VALLADOLID. — Es el primer edificio espafiol, fechado,
donde aparece la nueva arquitectura. Lo fundé el Gran Cardenal de Espafia y se comenza-
ron las obras en 1487 por cuatro maestros de canteria de poco nombre, uno de ellos el Pedro
Polido que trabajé con Guas en El Parral, de Segovia. Segln la inscripcién que existe en el
zagudn del edificio, se terminé en 1491, aunque se inauguré al afio siguiente. Por el testa-
mento del Cardenal, sabemos que pocos dias antes de otorgarlo habia librado doscientos
mil maravedises para un retablo con destino a la capilla del Colegio, que mandaba hacer
“por la orden que diere Lorenzo Vdzquez, vecino de esta ciudad de Guadalajara maestro
de nuestras obras”. Don Pedro dispuso también que los entablamentos del retablo fueran
“labrados a la antigua”, es decir, de obra romana y no moderna o gdtica.

Las referencias que se tienen de Lorenzo Vdzquez son escasisimas; sélo el talento de
don Manuel Gémez-Moreno ha podido, con tan débiles apoyaturas y atendiendo principal-
mente al andlisis directo de los monumentos, dar vitalidad artistica a la figura de este arqui-
tecto, cuya historia personal queda en la mds densa sombra.

Sin duda este hombre, protegido del Cardenal y de su sobrino el conde de Tendilla,
debié tener grandes merecimientos. Posiblemente una educacién o un aprendizaje en ltalia,
quizd en Bolonia, que le puso en el sentir de los Mendoza a la cabeza de los demds maes-
tros. Ningln dato, empero, para demostrar este aprendizaje, si no son las propias obras, que
vivamente lo proclaman.

El Colegio de Santa Cruz se empezé en gético, con grandeza, pero con sencillez, que
el Cardenal debié tomar por indigencia, ddndole motivo para que aquello se engalanara
con nuevos y vistosos elementos. Entonces debié venir, poniendo a confribucién sus conoci-
mientos de lo antiguo, el maestro Vdzquez. Dado el estado de las obras, Vdzquez, acomo-
ddndose a lo hecho, se redujo a decorar el pafio central con su magnifica portada, los cuer-
pos altos de los contrafuertes y la cornisa y balaustrada. Como monumento de transicion
quedd un tanto hibrido, acusando reciedumbre y fortificacién por los espigones de los con-
trafuertes (fig. 1).

Sus motivos renacientes son toscano-bolofieses e inspirados en las obras de Francesco di
Simone Ferrucci de Siena, que trabajé en la brunelleschiana abadia de Fiesole, siguiendo
a Rossellino, pero con cierta pesadez y pintoresquismo que le acercan al Verrochio.

A Francesco di Simone se atribuye la fachada del palacio Bevilacqua, en Bolonia (1481),
con su acendrado florentinismo trasplantado al arte emiliano. Los al mohadillados facetados, el
esquema de la portada y la fuerte cornisa son puntos de semejanza entre el palacio bolofiés:
y el colegio castellano, muy evidentes para ser puramente casuales. La cornisa es un re-
cuerdo un poco tosco, pero enérgico, de la del florentino palacio Riccardi, incluso con las:
mismas acanaladuras del plano de la corona.

La portada es de arco de medio punto con molduraje corrido, al gusto de Brunelleschi;
entablamento y timpano superior también semicircular, lo mismo que la del palacio Bevilac-
qua. En Forencia no son frecuentes estos pleonasmos, pero a veces se hallan en motivos
accesorios, como en los taberndculos de los Della Robbia. Las columnas esquinadas son resa-
bio de goticismo, y el llenar sus fustes de grutescos, achaque muy espafiol, y en general
de todas las escuelas provinciales, a recargar la decoracién. En ltalia esto seria insélito,
pues siempre los grutescos se guardaron para las pilastras. En Espafia, tras el paso dado por
Lorenzo Vdzquez y a favor de una propensién muy nuestra por la profusién ornamental,
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Figs. 1 y 2. — FACHADA DEL COLEGIO DE SANTA CRUZ, DE VALLADOLID. FACHADA DEL PALACIO DE COGOLLUDO
(GUADALAJARA).
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Fig. 3. — PORTADA PRINCIPAL DEL PALACIO DE COGOLLUDO (GUADALAJARA).




esto fué el pan nuestro de cada dia. Los capiteles de la portada de Santa Cruz son de eses
pareadas, como Brunelleschi primero, Alberti después y todos los maestros del cuatrocientos
luego usaron en diversas formas y estilizaciones. El dbaco es en verdad muy tosco, como
todas las molduras del entablamento, que lleva cabezas de serafines muy parecidas a las
de la sacristia de Santa Felicita de Florencia, en la que pudo intervenir Francesco di Simone.
Si son toscas las molduraciones arquitecténicas, es en cambio elegante y exquisita la flora
estilizada de las pilastras y columnas, tomadas de los mds puros modelos itdlicos.

PALACIO DE COGOLLUDO.—En el colegio de Santa Cruz tenemos un edificio de
estructura gética adornado de galas renacientes, y, a la inversa, en el palacio de Cogo-
lludo un edificio de concepto totalmente renaciente con dejes decorativos todavia géticos.
Curiosa reciprocidad. Con todo, el palacio de los duques de Medinaceli es un paso mds, y
definitivo, hacia la nueva arquitectura. Tan radical y nuevo que no tuvo consecuencias, pues
la arquitectura civil tomé otros rumbos hispdnicos bien distintos (fig. 2).

Segin toda verosimilitud, el palacio debié edificarse entre los afios 1492 a 95, a seguido
del Colegio, y con parentesco tan evidente con él, que el mismo trazador tuvo que interve-
nir en ambos. De nuevo hallamos aqui el amplio predominio horizontal y el almohadillado
indiferenciado (no matizado por pisos, como en los palacios florentinos) del palacio de Bevi-
lacqua. La portada, mds simple que la del Colegio de Santa Cruz, es adintelada, con una
rica guarnicién cldsica y dos columnas con sus fustes recamados de labores florales. Tiene
también timpano semicircular, que sirve para alojar el escudo del constructor don Luis de
la Cerda y Mendoza, cuya arquivolta se remata, como si fuera una rica diadema, por gran-
des palmetas henchidas de grano, de gran efecto decorativo. El vértice superior de la pal-
meta central toca a la magnifica ldurea que encierra otro gran escudo del duque (fig. 3).
El motivo en si es italiano y renacentista, pero no conocemos ningin monumento de aquel
pais que sea precedente de esta rotunda y original manera de disponerlo en el punto cul-
minante de la fachada. La gran cornisa, muy maltratada por el tiempo, es una simplifica-
cién de la de Santa Cruz, privdndola de los modillones. De todas maneras, no volverdn a
repetirse cornisas de este porte en el plateresco castellano, muy parco siempre en sus sale-
dizos. La decoracién de la portada es un poco nimia por lo basto de la piedra.

Lo singular en este palacio tan italiano y tan moderno de concepto es el retroceso hacia
lo gético en algunos de sus elementos, sobre todo en las ventanas. El hecho, bien conside-
rado, no es tan anémalo como a primera vista puede parecer. Seguramente el maestro de
Cogolludo, como recordando las biforas florentinas, hizo, falto de modelos, una interpreta-
cién espafiola de las mismas, acudiendo a los caprichos de la tradicién isabelina. Sobre la
cornisa se dispuso un pretil que también representa un retroceso con relacién a la balaus-
trada purista del Colegio de Santa Cruz. El patio de Cogolludo conserva su piso inferior de
arcos rebajados sobre columnas, pero ha perdido la galeria superior arquitrabada, con zapa-
tas y dinteles derivados de formas lefiosas (fig. 4). Interesantes son los capiteles, porque cons-
tituyen un tipo muy desarrollado luego por toda la Alcarria con variantes diversas. Se carac-
terizan por tener el vaso desnudo y estriado, vertical o helicoidalmente, y en la parte baja,
saliendo del astrdgalo, unas hojitas de poca altura. Capiteles de vaso estriado los utilizé
Michelozzo en la preciosa capilla del Crucifijo, en San Miniato (Florencia), y también Julidn
de Maiano en el palacio Verrier, de Recanati.
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En resumen, el palacio de Cogolludo, en los albores de nuestro Renacimiento, resulta
una obra majestuosa, concebida con un poderoso sentido arquitecténico, sefiorial y aristocrd-
tica. Su fachada, sin ventanas en la planta baja y con seis hermosas biforas en la principal,
refleja al exterior la holgura de uno de aquellos grandes primates de la corte de los Reyes
Catélicos.

Recuerdo pobre y tosco de la portada del palacio de Cogolludo es la de la iglesia de
Santa Maria de los Huertos, en Sigiienza, terminada un poco mds adelante, en 1512.

MONASTERIO DE SAN ANTONIO DE MONDEJAR. — Con anterioridad se habia em-
pezado a construir, por voto y encargo del gran Tendilla, un monasterio en Mondéjar,
pequefio en tamafio — un ermitoruelo lo llamaba el conde —, pero grande en la historia
de nuestra arquitectura, ya que su iglesia es la primera de nuestra patria que se viste con
las novedades del Renacimiento. Hoy, por desgracia, el convento de San Antonio se halla
convertido en una ftriste y lastimosa ruina.

En cuanto a planta y estructura, no representa ninguna novedad sobre lo que era usual
en la arquitectura religiosa del tiempo de los Reyes Catélicos. Es una iglesia de una nave
con cabecera recta, que mediante las bévedas se resuelve en ochavada. A los pies tenia un
coro alto sobre un gran arco casi escarzano. La estructura, enteramente gética, se denun-
ciaba al exterior por los consabidos contrafuertes. Las ventanas, por los restos que pueden
apreciarse, eran también del viejo estilo. Sin embargo, el interior, por lo que podemos cole-
gir, debia producir una impresién de novedad: los nervios de las crucerias venian a morir
sobre la linea horizontal de un somero entablamento y se prolongaban al suelo por unas
pilastras cajeadas y con capiteles alcarrefios; columnas estriadas se veian en los dngulos bajo
el coro y nos figuramos que otros accesorios, como el lindo retablo, reforzarian mds la impre-
sion de modernidad (fig. 5). Pero lo mds importante a este respecto es la portada principal,
a los pies del templo, hermana de las de Santa Cruz y Cogolludo. Se mantiene en ella el
mismo esquema de Santa Cruz, puerta de medio puntfo y timpano arqueado encima, pero las
proporciones, por exceso de anchura, son mucho menos afortunadas. Esta Gltima portada
es la mds libre y desenfadada de las tres, como si la disciplina del aprendizaje italiano se
hubiera relajado con el tiempo. Se conserva la memoria y el gusto de los pormenores deco-
ratives, pero se olvida ya en esta composicién, un tanto desconcertada, la suprema ley de la
proporcién y la racional articulacién de las partes (fig. 7).

* Las sucesivas arquivoltas, abocindndose, descubren un goticismo mds dificil de eliminar
en la arquitectura religiosa, siempre tradicional. Las columnas de flanqueo tienen, como de
costumbre, los fustes recamados de follaje y los capiteles de tipo alcarrefio con vaso estriado
y volutas grumosas. El friso, que absorbe, deformdndolo, todo el entablamento, lleva delfines,
afrontados y unidos por la cola como los de la arquivolta de Santa Cruz. Delfines decora-
tivos encontramos en la ventana del Palacio Letimi, en Rimini, y en capiteles de la iglesia de
los Siervos, en Siena (algunos hay también de vaso estriado), inspirados al parecer por Fran-
cesco di Giorgio.

El arco escarzano del timpano, que aloja una figura de la Virgen con el Nifio sobre un
fondo avenerado, es, por lo tendido, de desagradable efecto. Encima, bordeando el trasdés,
se ve un follaje revuelto y picudo, casi gético, terminando en la clave en una gran palmeta
como las de Cogolludo. Finaliza todo en una cornisa en forma de gablete que reitera exce-
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Figs. 4, 5 y 6. ARQUERIA DEL PATIO DEL PALACIO DE COGOLLUDO. RESTOS DEL INTERIOR DE LA CABECERA DE SAN
ANTONIO DE MONDEJAR. PUERTA DEL PALACIO MENDOZA, DE GUADALAJARA, ANTES DE SU MUTILACION.
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Fig. 7. — RESTOS DE LA PORTADA DE SAN ANTONIO DE MONDEJAR
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Fig. 8. — PATIO DEL PALACIO DE DON ANTONIO MENDOZA, HOY INSTITUTO DE SEGUNDA ENSENANZA,

DE GUADALAJARA.
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sivamente esta superposicién de elementos. Esta especie de aliteracién decorativa es frecuente
en nuestra arquitectura renacentista.

PALACIO MENDOZA, EN GUADALAJARA. — Lo mds importante del Renacimiento en
Guadalajara, es el antiguo palacio de don Antonio de Mendoza, hijo menor del primer duque
del Infantado. Después de la muerte de don Antonio, su heredera colateral, dofia Mencia de
Mendoza, lo destiné a convento de monjas con el titulo de Nuestra Sefiora de la Piedad.
Muy mutilado, sirve hoy para Instituto de Segunda Ensefianza. Estaba ya construido el
afio 1507, lo que avalora, por su antigiledad, su cardcter prototipico.

El patio es magnifico por su belleza intrinseca, y notable como punto de partida de mu-
chos patios castellanos ulteriores, difundidos sobre todo por los ejemplos de Covarrubias, que
en este foco alcarrefio se formé. Es cuadrado y tiene dos pisos, ambos con galerias arqui-
trabadas. La adecuacién entre arquiteciura y material es perfecta, pues el sistema adinte-
lado responde muy bien al empleo de la madera. Sobre las columnas de piedra, y mediante
unas grandes zapatas de madera, descansan las hermosas vigas que sirven de apoyo a las
alfargias de los techos, acusados por una doble serie de modillones muy originales, inter-
pretacion renacentista de formas mudéjares.

Cada panda de este patio tiene cinco intercolumnios que se suceden con ritmica conti-
nuidad. La relacién de los érdenes, uno sobre otro, resulta muy acertada: gallardo y robusto
dérico, en la planta baja, y esbelto y delicado corintio, en la primera. La cornisa alta, mejor
alero, tiene amplio vuelo, dominando con perfecta légica a la del orden inferior (fig. 8).

Es aleccionador comparar este patio con el del palacio del Infantado (véase volumen IV,
figura 371), vecino suyo, para darse cuenta de cudles son los nuevos ideales y de cudnto se
apartan de lo precedente.

La solucién de Cogolludo, galeria baja con arcos y alta adintelada, tuvo todavia mayor
difusiéon que la mds simple y cldsica (por homogeneidad de estructura) de Guadalajara. En
cambio, en Avila y Segovia, donde el granito ofrecia espléndidos dinteles, tenemos ejempla-
res enteramente arquitrabados. Otro ejemplo notable es el del singular palacio de Cadalso
de los Vidrios. El gran patio del palacio de Miranda, en Burgos, aunque enteramente adin-
telado, pertenece a otro tipo.

El patio del Instituto de Guadalajara, ademds de la belleza de sus lineas, posee ele-
mentos de interés, sobre todo su serie de capiteles, que Tormo bautizé con el nombre de
alcarrefios, dedicdndoles un metédico estudio. Los de la planta baja pertenecen a un tipo
semejante al del patio de Cogolludo, pero sin volutas; terminan, pues, en un equino deco-
rado por ovas y en un dbaco liso; tienen las consabidas hojitas sobre el collarino y el vaso
estriado. Resulta un tipo muy apropiado a la proporcién dérica de las galerias inferiores. En
la Casa Ddvalos también encontramos capiteles de esta traza o con muy ligeras variantes.

En el arranque de la escalera hay unos capiteles con parejas de delfines, cuyas colas
enroscadas forman las volutas, y abocados a una copa de la que surge un cogollo que llega
hasta el dbaco. Estos capiteles con delfines son copia casi textual de los del patio del pala-
cio Sanuti o Bevilacqua, en Bolonia, tomados posiblemente a su vez de modelos de Julidn de
Maiano. Se encuentran también en otras obras italianas, como las del deccrador Lorenzo
de Mariano.

Los capiteles de la planta alta obedecen a un tipo mds florido, mds mérbido. Pudieron
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ser obra de otras manos, pero estdn dentro del mismo ambiente formal florentino-sienés. En
algunos se vuelven a repetir los delfines, y gran parte de ellos, con delfines o no, llevan copas
gallonadas en su eje. En relacién a los érdenes cldsicos se asemejan al capitel compuesto.
Los capiteles mérbidos y elegantes del palacio Gondi, en Florencia, debidos a Julidn de San-
gallo, pueden tomarse como noble precedente de estos alcarrefios.

La portada del palacio de don Antonio la conocemos en su integridad por una antigua
fotografia que publicé el sefior Gémez-Moreno. Tenia un frontén en dngulo recto, muy poco
feliz, forzado sequramente para dar cabida a un escudo con yelmo y valientes lambrequines
que no hubiera cabido en el timpano de un frontén cldsico. Se conserva la puerta de me-
dio punto entre pilastras corintias con trofeos militares, pues milite era el sefior don Antonio
de Mendoza. A nuestro juicio, esta portada, con incorrecciones y torpezas provincianas,
deriva del arte bolofiés, segin podemos colegir de la peculiar molduracién de la arquivolta
y de la manera de imbricarse sus molduras en las de la imposta de arranque del arco. (Re-
cuérdese la puerta del palacio de los Diamantes, en Ferrara.) Este tipo de arquivolta y de
imbricacién lo hizo suyo Covarrubias, quedando convertido en uno de los rasgos peculiares
de su arquitectura (fig. 6).

Las novedades de la escuela de Vdzquez debieron llamar la atencién de los maestros
y entalladores contempordneos, pues en edificios de espiritu y estructura completamente
diversos, aparecen salpicados motivos del arquitecto de Santa Cruz y Cogolludo. No era de
extrafiar que esto sucediese en un edificio que, pari passu, se estaba construyendo en el
mismo Valladolid y para andlogo destino: el Colegio de San Gregorio. En su escalera se ve
un almohadillado (que mds parece tachonado) y en el patio una cornisa romana, prueba
evidente del influjo de Santa Cruz.

LA CASA DE LAS CONCHAS, EN SALAMANCA. — Pero la moda llegé mds lejos, hasta
dejar su huella en las casas que dos encumbrados doctores de la corte catélica se hacian cons-
fruir en Salamanca: Talavera y Abarca. El doctor de Talavera, orgulloso de las veneras
herdldicas del apellido Benavente, con el que habia entroncado, las desparramé a tresbolillo,
imitando los picos del palacio del Infantado, en Guadalajara, por todas las fachadas de su
casa, que por eso se llamé de las conchas (fig. 9).

La casa de las Conchas, sin duda el ejemplar mds original y espafiol de toda nuestra
arquitectura doméstica, es una mezcla sin par de goticismo naturalista, mudéjar y renaci-
miento. Estos hibridos, casi siempre originales y caracteristicos, pocas veces han alcanzado
el grado de belleza de la casa del doctor Talavera. Todo, como por arte de magia, estd
fundido en una peregrina armonia. El pequefio patio es de una belleza casi cldsica, no obs-
tante las caprichosas formas de sus arcos y lo mezclado de sus motivos decorativos, cudndo
géticos, cudndo mudéjares, cudndo renacientes. La galeria alta se apoya sobre unas colum-
nas cldsicas que fueron traidas de ltalia y que, sin embargo, parecen haber nacido alli. En
las enjutas de la arqueria baja los escudos penden de una argolla que sujeta una cabeza de
leén envuelta en una ldurea, tema directamente tomado de Santa Cruz. Los restantes escu-
dos, entre ldureas o sobre discos avenerados, acusan su renacentismo, asi como la balaus-
trada y artesonado de la escalera. En la fachada, vemos motivos “romanos™ en los pretiles
de los huecos y en el dintel de la puerta principal, que lleva delfines afrontados y cogollos, ya
vistos en el temario vazquefio (figs. 10 y 11).

32




10 y 11. — PORMENOR DE LA FACHADA DE LA CASA DE LAS CONCHAS Y PATIO DEL MISMO EDIFICIO.




hallase sobre este particular en divergencia con el italiano y que, por lo mismo, perdiera
el favor del marqués, partidario del extranjero (fig. 13).

Carlone, acuciado por don Rodrigo, debié llevar las obras a ufia de caballo, cursando
a Génova grandes pedidos de materiales y piezas labradas y contratando alli con tres artis-
tas (Pietro de Grandia, Baldassare da Carnavale y Antonio Piracurte). Los envios no lle-
gaban tan pronto como queria el impaciente don Rodrigo, y aunque se contraté con dos
escultores mds de Carrara (Rellicia y Bertoni), se tuvo que optar por que vinieran artistas
italianos a la misma Calahorra. El 6 de junio de 1510 se contraté con tres ligures (Panta-
leone Cachari, Pietro Bachoni y Oberto Carampi) y cuatro lombardos (Egidius de Grandia,
Johanes de Grandia, Baltasar de Grandia y Petrus Antonium de Curto).

Lo mismo que el caparazén militar puede ser, segin insinda Gémez-Moreno, del pro-
pio Vdzquez y es obra convincente y espléndida de recios muros desnudos (sélo perforados
a nivel del piso alto) y cubos inmensos con matacanes para su defensa, el palacio interior es
fruto, a nuestro juicio, de un pensamiento unitario, que seglin toda probabilidad fué el de
Carlone. El patio y la escalera tienen una noble unidad de concepto que no surge de la agre-
gacién fortuita, sino que obedece a un plan director Unico. Esto no empece que luego, para
los pormenores decorativos, se abra un amplio crédito a la colaboracién.

El patio es cuadrado y de cinco arquerias en cada panda. La escalera, de tipo claustral
(espafiol), estd colocada en el eje de la composicién, lo que arguye un sentido focal de la
simetria tipicamente genovés. Las escaleras claustrales espafiolas, generalmente van situadas

en los dngulos de los claustros, enfi-
Idndose con una de las galerias, sin

tener en cuenta esa intima trabazén
Eaveve revavew v entre patio y escalera que los geno-
AR S & : ')’ ! ;
/ : oy veses persiguen para buscar efectos
L - \:\ : / :
R \} N escenogrdficos. La escalera de la Ca-
4 ) lahorra, al llegar a la planta noble,

donde termina, queda incluida dentro
de un gran dmbito que alcanza toda la

anchura del patio. En la planta prin-
a cipal, por el lado de la escalera, este
[ L 4R
aaain $ dmbito queda separado de la galeria
oooog ¢ g
e 7 claustral por una segunda arqueria, en
o000 &5 todo correspondiente a aquélla. Los

efectos a que esto da lugar no pueden
ser mds pintorescos (figs. 12 y 14).
Obedece este patio al concepto
cuatrocentista del “‘cortile” italiano,
con dos drdenes superpuestos de ar-

Fig. 13. — PLANTA DEL CASTILLO DE LA CALAHORRA (GRANADA). cadas sobre columnas, concepto que

el Bramante, desde sus ensayos mila-
neses, llevd al dpice de perfeccion en el del palacio de la Cancilleria de Roma, que se
construia por los mismos afios o quizd algo después. Entre el patio de la Calahorra y el
de la Cancilleria existen notables semejanzas, si hacemos abstraccién de los detalles y
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vamos a lo esencial del esquema arquitecténico. Parten de un comin sentimiento de las pro-

porciones, aunque en la Cancilleria éstas han llegado a un ajuste mucho mds perfecto. En

el orden superior las columnas se colocan sobre pedestales, que son los de la balaustrada
(Calahorra) o pretil (Cancilleria). Por ser menor la escala de la Calahorra, los pedestales

| son proporcionalmente mayores y esto hace perder nobleza al orden superior, que se supe-
| dita a las proporciones del vano. (Algo parecido a lo que sucede en la Loggia de Vero-
na). Como en el patio de la Cancilleria y en el de Laurana en Urbino (en general, como
es frecuente en toda la arquitectura italiana), las galerias se cubren por bévedas de arista
cuya responsién en los muros se resuelve mediante unos capiteles-ménsulas. Este frdgil sis-
tema abovedado se mantiene gracias a unos tirantes de hierro visibles que absorben los
empujes. La aparicién de estos tirantes en la Calahorra es la mejor prueba de su italianismo.
Los constructores espaifioles, celosos de sus conocimientos, adquiridos en la dificil solucion
de los problemas estructurales géticos, aborrecian estas vergonzantes ataduras. Los italia-
nos, antes afectos a las exigencias de la belleza y de la proporcién, sacrificaban todo a ellas.
Las columnas del piso bajo son de un orden corintio un tanto caprichoso y desgarbadas

por la excesiva altura del capitel, suplementado bajo el astrdgalo con un anillo decorativo.
El creador de este tipo de capitel fué el arquitecto e ingeniero de la Corte de Este, Biagio
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Rossetti.
El orden del piso principal de la Calahorra es enteramente de mdrmol y traido de ltalia.
1 Los capiteles son elegantes y variados. Debieron trabajar en ellos los artistas que recibieron

las primeras comisiones de Carlone; como entonces era costumbre, obraron con cierta
libertad, pero atenidos a las dimensiones y disefios generales que les diera el arquitecto
A director (fig. 15).

En las diversas portadas interiores del palacio hallamos un verdadero catdlogo de las
soluciones y temas decorativos que estaban de moda entonces en Liguria y Lombardia. Todo
desarrollado con una profusién y recargamiento, hijos sin duda del deseo de satisfacer los
afanes de lujo del Marqués del Cenete. Algunas del piso bajo y la del rellano de la esca-
lera son mds sencillas, mds florentinas, pero las de la planta alta y los balcones que dan
¥ luz a la enireplanta son de lo mds ornamentado y exuberante. Estas Gltimas, labradas en
piedra arenisca del pais, fueron, probablemente, obra del Gltimo equipo de artistas ligures
y lombardos que llegaron a la Calahorra. La puerta de mayor monumentalidad es la que
da entrada al salén de los marqueses. Estd concebida como un arco de triunfo romano (ins-
pirado en el arco de Jano Cuatrifronte) y lleva a los lados del hueco de medio punto nichos
.- superpuestos con reducciones de estatuas cldsicas (Hércules, Ceres, Leda y Apolo). Otra
puerta del piso principal estd flanqueada por gruesas columnas muy decoradas que se

apoyan sobre unos leoncetes sentados. La decoracién de estas columnas por fajas superpues-

tas, donde alternan festones de frutos con frisos de figuras, hojarasca y estrigiles, es de abo-

L lengo lombardo, consecuencia de las fantasias del Omodeo, semejante a la de la portada de

8 la Casa Stanga, obra de Pietro da Rho, hoy en el Museo del Louvre. Unos pocos afios des-

pués, hacia 1515 6 1516, Pietro Isabello construia en Bergamo el patio del palacio Gratta-

; roli y decoraba la iglesia del Espiritu Santo, en la misma ciudad. Estas obras del Isabello

tienen un marcado parentesco con las decoraciones de la Calahorra, lo que prueba su filia-
cién lombarda (figs. 16 y 17).

La precedencia de tres o cuatro afios de las decoraciones del palacio espafiol sobre las

o~

S

37




de Bergamo demuestran la actualidad de las primeras, poco de extrafiar tratdndose de una
obra labrada en parte en ltalia y realizada por artistas lombardos y ligures, que trajeron
consigo las Gltimas novedades.

La importancia del castillo-palacio de la Calahorra radica en ser la primera obra que
introduce en Espafia los motivos lombardos, de los cuales el plateresco espafiol se va a nutrir
durante mds de cincuenta afios. Lo temprano de su fecha (1508-1512) acrecienta todavia mds
su interés como precedente de obras posteriores. Empero, su influjo directo no fué tan notorio
como pudiera creerse. Su situacién aislada, y mds adn el hallarse su arquitectura celosamente :
guardada del exterior por espesos muros, impidié su difusién. El patio no tuvo consecuen-
cias. Hemos de llegar a la segunda mitad del siglo para encontrar composiciones espafio-
las de equivalente madurez. Mejor acogida tuvieron en nuestro suelo las fantasias del arte
lombardo desplegado en las portadas.

A este exuberante lenguaje pertenecen algunas obras del plateresco andaluz anterior a
la llegada de Siloee y del que fué representante, luego coexistiendo con Siloee, Juan de Mar-
quina. Precede a esta escuela la portada de Santa Ana, en Guadix, que lleva en lo alto unas
letras que, segin Gémez-Moreno, parecen decir: “MASE IACOBE”. {Serd obra de un maese
Jadcome de Mildn, vecino de Granada entre 1517 y 1522? I

CASTILLO DE VELEZ BLANCO. — Contempordneo del castillo de la Calahorra es el de
los Vélez, en Vélez Blanco (Almeria), residencia de don Pedro Fajardo, adelantado del Reino
de Murcia y marqués de Vélez. La fortaleza, situada sobre una eminencia que domina el
poblado, es una imponente alcazaba. Como la Calahorra, guardaba en su yema un precioso
patio renacentista que en 1903 fué desmontado y vendido al extranjero. (Hoy en dia se halla
reconstruido en Nueva York.) El patio se construyé entre los afios 1506 a 1515, y, segin el
sefior Gémez-Moreno, debieron intervenir en él Francisco Florentin y Martin Milanés, con
otros artistas italianos que trabajaron bajo sus érdenes. No tenia este patio la grandeza
arquitecténica del de la Calahorra ni obedecia a una ‘‘simetria” tan perfecta. De sus cua- |
tro lados, tenia dos con galerias y dos macizos con elegantes ventanas. Las proporciones 'i
no eran tan claras como las de la Calahorra y los arcos escarzanos le quitaban sabor itd-
lico, nacionalizdndolo un poco. El orden del cuerpo alto sobre pedestales, la balaustrada
y los escudos en las enjutas, lo emparentaban con el de Michele Carlone. Las ventanas eran
de un arte delicado y exquisito, muy florentino. Tan suntuosa obra, digna de un gran sefior
y de los aristocrdticos comienzos de nuestro Renacimiento, se labré enteramente en mdrmol
de las vecinas canteras de Filabres.

Si, en efecto, Francisco Florentin intervino en el palacio de los Vélez, tendriamos el pri-
mer eslabén de una cadena artistica larga en consecuencias y que a través de las obras de
Murcia y Granada y del influjo que éstas ejercieron en Siloee, sefialaron para Andalucia un
camino purista y dieron a su arquitectura una radical potencialidad, desconocida en otras
latitudes peninsulares. |

Dos obras arquitecténicas considerables, los castillos de la Calahorra y de los Vélez,
abren, por decirlo asi, la etapa de la intervencién directa de los extranjeros, principalmente
italianos, en nuestra arquitectura renaciente. Mds adelante, en pleno triunfo del plateresco,
abundardn mds, entre los de fuera, los franceses, pero previamente era natural que la pauta
y el impulso vinieran de [talia. Cuando hablamos de etapa de intervencién extranjera, esto
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38




Figs. 14, 15, 16 y 17. — ARRANQUE DE LA ESCALERA; GALERIA ALTA; PUERTA DEL SALON DE LOS MARQUESES Y PORTADA
CORINTIA DEL PATIO DEL CASTILLO DE LA CALAHORRA (GRANADA).
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no quiere decir que se ahogue o paralice la labor de los artistas autéctonos. Los espafioles
siguen coexistiendo con los extranjeros y mostrando muchas veces su supremacia.

Por otro lado, las lecciones de los puristas italianos no hallaron aplicados discipulos que
las aprovecharan fielmente. En la mayoria de los casos, los de fuera se redujeron a ejecutar
obras puramente suntuarias y decorativas: retablos, sepulcros, portadas y accesorios diversos,
mds propios del tallista decorador que del arquitecto. En los comienzos, al arte romano se le
asignaba un papel casi exclusivamente ornamental y se acudia a él para demostrar la exce-
lencia y distincién que debian caracterizar las obras de los grandes sefiores y magnificos
prelados. Aparte de esto, la organizacién gremial impediria, en muchos casos, que los maes-
tros de fuera rebasaran su propia esfera ocupdndose en tareas de construccién para las
cuales tenian antes que recibirse como oficiales o maestros canteros. Hasta finales de siglo
no se dié en Espafia el caso de un arquitecto tedrico y proyectista, como Alberti, que enco-
mendara a otros de la parte mecdnica de la construccién. Este fué, en cierto modo, el papel
de Herrera en una obra de todo punto excepcional como El Escorial. Otra excepcién ante-
rior fué el Palacio de Carlos V, en la Alhambra. Pero hay que contar con que la Alhambra
era territorio de realengo, no afecto a la jurisdiccion comdn.

FRANCISCO FLORENTIN Y SUS OBRAS EN MURCIA. — Presunto autor de las delica-
dezas decorativas del castillo de los Vélez, explotaba canteras de mdrmol blanco en Macael
y anduvo ocupado en obras diversas de Granada y Murcia. En la Capilla Real de Granada,
foco vivisimo de esplendente luz renacentista, donde trabajaron codo con codo nuestros me-
jores artistas y muchos de los mds valiosos representantes extranjeros del estilo nuevo, hizo
Francisco las balaustradas y pasamanos de la escalera para subir a la Capilla Mayor, cuyos
grutescos concuerdan bien con los de los Vélez.

Donde emprendié obras de mds trascendencia fué en Murcia, ciudad que, debido a su
magisterio y sobre todo al de su sucesor, Jacobo Florentin el Indaco, se convirtié en un cen-
tro de difusidn del arte nuevo, de un alcance que rebasaba en mucho del marco local.
Comenzd Francisco (7 de julio de 1519) la grandiosa torre de la catedral, una de las mads
imponentes empresas arquitecténicas de nuestro Renacimiento. Cobré salario como maestro
de la torre hasta 1522, fecha en que moriria. En tan corto plazo, Francisco haria poco mds
que sacarla de cimientos y preparar el camino a su sucesor, el Indaco. Nos falta saber si
dej6 planos o trazas, seguidas mds o menos fielmente por éste. Posiblemente intervino en la
portada catedralicia llamada de las Cadenas, labrada tempranamente, por las fechas de
1512-1515, cuando era arquitecto de la catedral el maestro Juan de Leon. Por su italia-
nismo, no pudo ser obra del maestro local, que suponemos de formacién gética, y es verosi-
mil asignarla a Francisco Florentin (fig. 18). También se le atribuye una ventana de la casa
de los Celdranes, en Murcia, semejante al arco que guarda la urna con las entrafias de
Alfonso X en la catedral, obra también posiblemente suya.

ENRIQUE EGAS Y LOS HOSPITALES DE LOS REYES CATOLICOS

En los libros y manuales de hace afios, Enrique Egas encabezaba el Renacimiento de
nuestra Arquitectura. Su nombre, unido al Colegio de Santa Cruz de Valladolid y al Hos-
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pital de la misma advocacién de Toledo, se levantaba a una excepcional situacién de pre-
cursor. El supuesto, transmitido por Cedn Bermuidez, de que Egas era el autor de nuestra
primera obra renacentista, el Colegio de Valladolid, se vino abajo tras los magistrales estu-
dios de Gémez-Moreno. Hoy ha surgido, en cambio, a la luz de la historia la figura de Lo-
renzo Vdzquez, que viene a heredar aquel puesto de precursor.

Su participacién en la obra del hospital toledano también estd siendo recientemente
objeto de discriminacién. En aquellas labores puramente renacientes como la portada, ven-
tanas-taberndculo, patio y escalera, se va dibujando la participaciéon de Covarrubias. He-
chas estas revisiones, Egas queda en su verdadero lugar, precisamente el contrario del que
se le habia asignado: el precursor es en realidad un rezagado, un artista netamente gético.

Pero, salvadas todas las revisiones, queda un hecho, sin embargo, que basta para otor-
gar a Enrique Egas un puesto importante en la historia de nuestra arquitectura del Renaci-
miento. Debido al impulso dado por los Reyes Catdlicos a los hospitales, le tocé a Enrique
Egas traducir a vastas formas arquitecténicas los programas que la caridad cristiana propug-
nara. Egas aporté las soluciones a que naturalmente habia llegado el Renacimiento como
culminacién de una fecunda tradicién hospitalaria. Las primitivas salas de enfermeria se
organizaban como verdaderas iglesias de tres naves, con el altar al fondo para que todos
los enfermos pudieran seguir los oficios divinos. La misma solucién, interpretada en pleno
Renacimiento y ampliada por unas galerias altas sobre las naves menores, es la del Hos-
pital de la Concepcién, también en Burgos. La necesidad de espacios cada vez mayores
obligd a que estas naves de enfermeria se prolongaran a un lado y otro de la capilla y aun
se dispusieran otras ortogonalmente, tomando siempre como punto de convergencia el altar,
ya que la asistencia espiritual y fisica eran una misma cosa. El Hospital del Espiritu Santo,
en Sassia (Roma), fué el primer caso (1473-1476) donde se desarrolla en grande un progra-
ma de esta naturaleza. Su planta tiene forma de tau.

Llega, por fin, la hora en que uno de los mds imaginativos tedricos del Renacimiento,
el Filarete, ordena un gran hospital con simetria y ritmo puramente renacientes: es el Ospe-
dale Magiore, de Mildn. La planta la constituyen dos elementos cruciformes unidos por un
gran patio central. El tipo que adopté Egas para sus hospitales no es otro sino el de Filarete,
pero reducido a uno solo de sus elementos cruciformes.

SANTIAGO DE COMPOSTELA. — El mds importante de los tres hospitales fundados
por los Reyes Catdlicos, y el mds antiguo, es el Hospital Real de Santiago. El 3 de mayo
de 1499 los reyes también otorgaron poder al dedn de Santiago, don Diego de Muros, para
que procediese a su edificacion. En el mismo afio, maestre Egas y maestre Enrique, su her-
mano, recibieron de los reyes el encargo de elegir sitio apropiado a las trazas que habian
enviado. A juzgar por la inscripcién de la portada, que termina asi: ANNO SALUTIS : M :
D :1: OPUS INCHOATUM : DECENIO : ABSOLUTUM, fué levantado entre 1501 y 1511. Es,
por consiguiente, uno de los monumentos primerizos de nuestro Renacimientc y no debe
extrafiar su considerable lastre gédtico.

La Idpida aludida debe conmemorar la apertura de las primeras salas de enfermeria,
sin duda la crujia exterior de la fachada, pero todavia faltaban los patios y la capilla. El
10 de diciembre de 1509 Gonzalo Rey el Mozo y Pedro de Omono tomaron a destajo la obra
de pedreria de los dos patios, y el 19 de agosto de 1510 revisé este contrato maestre Enrique
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Fig. 19. — PORTADA DEL HOSPITAL DE SANTIAGO DE COMPOSTELA.
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Fig. 20. — UNO DE LOS PATIOS VIEJOS DEL HOSPITAL DE SANTIAGO DE COMPOSTELA.
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Fig. 21. — FACHADA DE LA IGLESIA DE SANTA MARIA LA GRANDE, DE PONTEVEDRA.




Fig. 22. — FACHADA PRINCIPAL DEL HOSPITAL DE SANTA CRUZ EN TOLEDO.




y mandé hacer algunas modificaciones. El 22 de diciembre de 1509 Juan de Marquina se
obligdé a hacer en la capilla las claraboyas sobre el entablamento principal. El mismo can-
tero tomé en remate la puerta del refectorio de peregrinos sanos, terminando el contrato
el cantero Juan de San Juan. La obra de la capilla debia ir bien adelantada a mediados
de 1511. El carpintero Pero de Morales tomé entonces el remate de los altares (fiadores:
Petit Juan, entallador, y Juan Rodriguez,
carpintero). La obra de los patios debié ter- I
minarse dos afios después (1513), cuando
se contraté su enlosamiento (fig. 20). El 3
de julio de 1524 se encargé del retablo del
altar del zagudn Cornielles de Holanda,
vecino de Orense. Tasaron la obra el maes-
tro Felipe, maestro de Santiago, y Petit
Juan, vecino de La Corufia. La portada, de
gotizante concepcién y basta labra, fué
contratada en 1518 con Martin de Blas y
Guillén Colis, maestros franceses, el pri-
mero relacionado con Coimbra y muerto
en Santiago en 1522 (fig. 19).

El resumen que acabamos de hacer es
tipico de multitud de obras renacentistas

en las que intervenian muchos y muy dis- | P ‘F"*'l"l_]_
tintos maestros, por su formacién, sus apti- ' A
tudes, su nacionalidad. Tipico también por |-
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la participacién que tomaron los maestros |_ = 3
franceses, sobre todo como entalladores. El o, »; 5/ s\NTA DEL HOSPITAL REAL DE SANTIAGO DE
maestro Enrique Egas planea por encima COMPOSTELA.

como tracista general, pero entre sus trazas

queda amplio margen para el libre cincel de los entalladores. Parece ser que sélo estuvo
tres veces en Santiago, en 1505, 1510 y 1517. La primera vez, por mandato del Rey, para
dirigir la obra; la segunda, para dar trazas a los destajeros y llevarse consigo a Juan de
Marquina, y la tercera, para estar presente a un contrato.

Esta historia basta para comprender la razén de una obra asi, donde, desde un gético
exuberante y protomanuelino (portadas de los patios, pilares torales de la capilla), pasamos
a un renacimiento torpe y mal comprendido. Sobre todo ello domina la concepcién general,
amplia y grandiosa, el plan cruciforme de Egas, que sélo se llevé a buen fin durante su
época en su primera parte, completdndose luego el cuadro con los dos patios posteriores
en pleno barroquismo (fig. 23). Obra tan importante y fundamental no dejé escuela en Ga-
licia por su misma falta de unidad y propésito. Galicia, durante el Renacimiento, no pasé
de ser en materia artistica una colonia castellana movida al vaivén de los artistas allf lleva-
dos por cabildos y magnates: Egas, Covarrubias, Hontafién, etc.

SANTA MARIA LA GRANDE, DE PONTEVEDRA. —Una fachada del plateresco gallego
en la que podemos ver cierta substantividad local es la de la espléndida iglesia de Santa
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Maria la Grande, de Pontevedra. El templo es de concepto y estructura géticos, de tres
naves con crucero y capilla mayor saliente. Los dos tramos de la nave mayor son cua-
drados y, por consiguiente, rectangulares muy alargados los de las naves laterales; las
crucerias de las bévedas, complicadas y con nervios curvos (en planta), conforme a lo
que se hacia en el siglo XVI; los pilares, fasciculados y sélo con breves toques italianos
en molduras y frisos. Sabemos por el cartulario de la cofradia de San Juan Bautista,
que construyd la iglesia, que en 1517 era maestro de ella y procurador de la cofradia
Juan de los Cuetos. En 1572, segin el viaje de Ambrosio de Morales, no estaba aca-
bada. La obra, sin duda de mucha envergadura para las posibilidades de la cofradia,
tardé mucho en hacerse (una béveda lleva como fecha 1559). Poco se sabe de sus maes-
tros. Se conocen los nombres de un Pedro Gonzdlez, portugués, y un Mateo Lépez. En 1541
levanté la fachada Cornielles de Holanda. Es lo mds hermoso y caracteristico del monu-
mento. Su composicién es en retablo recto entre potentes contrafuertes, segin una modali-
dad hispdnica del 0ltimo gético, de prosapia burgalesa (Santa Maria de Aranda de Duero,
San Gregorio de Valladolid, etc.). El arco abocinado de la puerta y el roseton central son
claros achaques de goticismo. Los pilonos de dos pisos, con columnas y hornacinas, que
flanquean la puerta revelan una pldstica arquitectdnica francesa, lo mismo que el deta-
lle de las grandes chambranas que cobijan a los santos en aquellos intercolumnios coloca-

dos (fig. 21).

TOLEDO. — El segundo en fecha, mds incompleto en organizacién, pero mds primoroso
en los detalles, es el Hospital de Santa Cruz, en Toledo. El Gran Cardenal de Espafia y arzo-
bispo de Toledo obtuvo en 1494 una bula pontificia para la fundacién de un hospital para
nifios expositos. Fallecido el cardenal, se ocuparon sus testamentarios de cumplir su Gltima
voluntad. El arzobispo de Sevilla fué su mds celoso mandatario, quien encargé al bachiller
Vedoya del cuidado de las obras que llevaba a cabo — en su parte esencial — Enrique Egas,
entre los afios 1504 a 1515. Las obras de ornamentacién plateresca fueron posteriores. La
gran cruz del hospital no se completé con los cuatro patios que juntos forman el cuadro de
la planta tipica. Sélo existen dos de tamafio proporcionado y un tercero insignificante. Las
crujias de la cruz tienen dos pisos de gran amplitud y desahogo, espléndidos de exorno,
sobre todo los techos, el bajo encasetonado y el alto con su hermosa armadura de lazo mu-
déjar. En el punto donde se cruzan los brazos se interrumpen los solivajes y asciende una
linterna con béveda de cruceria morisca. La ornamentacién de los pilares de este crucero es
de estilo gotico isabelino. Son también de este estilo las puertas labradas en los lienzos inte-
riores con los caracteristicos grumos radiales del protomanuelino, parecidas, aunque de
talla mds delicada, a las de Compostela. En ellas se inmiscuyen ya grutescos y escudos con
cintas verdaderamente renacentistas, ejemplo curioso del despuntar de un arte nuevo enire
los retorcidos ramajes del drbol viejo. La gran cruz hospitalaria forma, pues, una interesantisi-
ma unidad artistica, gético-mudéjar con levisimas pinceladas renacientes. Sin duda fué lo
primero que se construyé — al fin y al cabo era el elemento esencial y utilitario — y lo que
representa bien el arte de Egas (figs. 25 y 27).

Mds adelante surgieron el vestibulo, patios y fachada, donde hallamos ya novedades
que hacen de este edificio una de las piezas esenciales y mds dignas de estudio de nues-
tro Renacimiento primerizo. Alli puede decirse que se tantean formas y composiciones de
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Figs. 24 y 25.— ARRANQUE DE LA ESCALERA DEL HOSPITAL DE SANTA CRUZ DE TOLEDO. INTERIOR DE LAS NAVES
DEL MISMO.
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Fig. 26. — PATIO INACABADO DEL HOSPITAL REAL DE GRANADA.




la primitiva escuela alcarrefia de Lorenzo Vdzquez, que mds tarde proliferé en el intere-
sante foco seguntino, de tanta importancia para el desarrollo del plateresco toledano. Alli,
en-el patio y en la portada, Covarrubias empieza a formular soluciones tipicas y a adies-

trarse en el manejo de una decoracién deli-
cada y elegante. Alli despunta Covarrubias y
vase formando su personalidad, recogiendo
inspiracién de lo que aprendiera en Si-
gienza y de la colaboracién con ornamen-
tistas como Vasco de la Zarza, Francisco
Guillén, Sebastidn de Almonacid, Petit Juan,
Pierres, Francisco de Baeza y ofros, que
tanto en Sigilenza como en Toledo brillaban
por entonces,

No sabemos exactamente la fecha de la
portada de Santa Cruz, pero teniendo en
cuenta que Covarrubias estaba en Sigiienza
por los afios de 1515 a 1517 y que, segln
una noticia recogida por Gonzdlez Siman-
cas, el maestro trabajé en 1524 en Santa
Cruz, es presumible que la portada suso-
dicha sea posterior a las obras de Sigiienza
{(altar de Santa Librada y sepulcro del obispo
don Fadrique de Portugal) y que pueda fe-
charse aproximadamente en la tercera de-
cena del siglo. En efecto, en Santa Cruz se
recogen detalles del sepulcro de Santa Li-
brada, como son las columnas de flanqueo,
enteramente revestidas de grutescos y con
los capiteles caracteristicos de Covarrubias,
con cabezas de carnero en vez de volutas y

Fig. 27. —PLANTA DEL HOSPITAL DE SANTA CRUZ, EN
TOLEDO.

quirnalda pendiente entre ellas. También se ven en Santa Librada y Santa Cruz las eses que
sirven para pasar, gradualmente, de unos cuerpos de arquitectura a ofros, y los angrelados
renacentistas. Por fin, el remate de Santa Librada, en frontén peraltado, se repite luego con
mds sencillez en el dtico de la fachada de Santa Cruz.

La portada de Santa Cruz podrd parecer prima facie mds gotizante que las obras
seguntinas y, por ende, mds arcaica; pero pardndonos en el detalle y haciendo un exa-
men mds minucioso, advertiremos una mayor depuracién de formas y ornamentos, mayor
elegancia y fluidez en el dibujo. Es una obra contradictoria por su goticismo y hasta por
su barroquismo — visible en las dos columnas que se acuestan sobre la gran arquivolta y
en el arquitrabe, que se empina formando un ojal para guarecer una Virtud —, pero salvo
esto que la asemeja, superdndolas, a las obras mds profusas y libres del Amadeo y de
los hermanos Rodari en la Lombardia, resplandece ya la delicada y elegante mano de un

Covarrubias plenamente formado (fig. 22).

El patio principal es también una obra ejemplar en el Renacimiento toledano, que deriva
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de los de Lorenzo Vdzquez (Cogolludo; Convento de la Piedad, de Guadalajara) y que
sirve de eslabon entre éstos y el mds perfecto en su género: el del palacio arzobispal de
Alcald de Henares. Los capiteles de Santa Cruz son del tipo alcarrefio, con su caracteristico
collarin de hojitas. El conjunto de la gran escalera claustral, con su embocadura de tres
arcos, es lo mds fastuoso del patio. Estd trabajado con tal primor y carifio que, si no fuera
porque |a decoracién lo cubre todo — con un sentido hispano-mudéjar —, creeriamos hallar-
nos ante una exquisita produccién florentina. Los paramentos de la escalera estdn almoha-
dillados y llevan alternadamente talladas la cruz del Cardenal y unas acanaladuras. En el
uso de los almohadillados vemos una prueba mds de la adscripcién de Covarrubias al circulo
de Lorenzo Vdzquez (fig. 24).

En el vestibulo del Hospital y dando acceso a las naves y al patio, existen también puer-
tas platerescas, mucho mds sobrias que las decoraciones anteriormente descritas, que hacen
pensar, por sus caracteristicas, en el arte de Vasco de la Zarza: su gusto por las columnas
anilladas, la colocacién de figuras y bustos dentro de nichos o timpanos avenerados.

GRANADA. — No terminé la labor de Enrique Egas con estos dos magnos hospitales,
pues aun le cupo la gloria de planear otro tan suntuoso en la recién conquistada Granada.
Apenas comenzado el hospital de Santiago y en el mismo afio (1504) que se empezd el de
Toledo, la reina Isabel fundaba otro semejante en Granada. Sin embargo, las obras se
retardaron hasta 1511 y se llevaron con mds lentitud que en los otros; sufrieron mds alterna-
tivas, quedaron sin acabar a fines del siglo XVI y en la totalidad de su programa no se com-
pletaron nunca. Fué tracista Enrique Egas y maestros de la obra Juan Garcia de Pradas y el
carpintero Juan de Plasencia. Como siempre, lo primero que se hizo fué el cuerpo o cruz
del hospital y mds tarde fachadas, portadas, patios, etc.

La cruz no ofrece novedades, manteniéndose el tipo de construccién gético-mudéjar con
linterna prominente en el centro, pero no de doble altura como en los otros, sino dividida
en pisos; al exterior con antepechos y pirdmides géticas. Quedaron sin hacer los patios de
la derecha, y de los de la izquierda, el primero incompleto. El de mayor suntuosidad es pre-
cisamente el que no se acabd, haciéndose sélo la galeria baja de arcos sobre columnas corin-
tias, con las iniciales F y K en las enjutas, y emblemas de los monarcas Catélicos y el Empe-
rador en el friso. Obra noble y muy clasicista para su época, en la que apunta ya la esbeltez
caracteristica de los patios andaluces (fig. 26). El segundo patio, acabado, segin una inscrip-
cién, en 1536, es todavia mds sencillo y mds cldsico. Pudo trabajar en ellos Juan de Marquina,
que si tal fuera demostré ser mucho mds sobrio y cldsico aqui que en las cuatro ventanas.
de la fachada, de un plateresco castellano algo pesado. La portada se labré mucho mds.
tarde, en 1632.

El Hospital General de Valencia es un vasto conjunto de edificios, una verdadera “pue-
bla”, como dice Tormo. Alli se refundieron, en 1512, varios hospitales anteriores. Las edifi-
caciones son, pues, de época y condicién muy diversa. Un incendio en 1545 hizo grandes des-
trozos y exigié grandes reparaciones, complicando mds aln estructura y estilo. Sélo lo
recordamos aqui porque la parte principal de la casa es una enorme cruz de grandes cru-
jias en dos pisos y de tres naves separadas por columnas, comunicadas en el centro por un
hermoso crucero, segin el tipo hospitalario del maestro Egas.

El Hospital de las Cinco Llagas, de Sevilla, fundacién de dofia Catalina de Rivera el
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afio 1500, no salié de cimientos hasta 1546. En el intervalo gastése el tiempo en framites y
se hizo un concurso de trazas, al que se presentaron Luis de Villafranca, Rodriguez Cum-
plido, Luis de Vega y Martin Gainza. Se escogié la traza de Gainza, que fué el primer maes-
tro, sucediéndole (1558) Herndn Ruiz y a éste (1570) Benvenuto Tortiello y luego Asensio
de Maeda (1572). La iglesia no se cubrié hasta 1591. La primera idea debié consistir en un
plan cruciforme como los de Egas (todavia destaca en el plano actual la cruz principal), pero
luego, como mds adelante veremos, se fueron ampliando cuerpos de edificio por la parte
anterior y construyése una iglesia que queda excéntrica, ocupando el lugar de uno de los
patios de la primitiva organizacién en cruz. Es casi seguro que al hacer la iglesia se pen-

saba en completar el hospital tomdndola como eje de simetria, y entonces el resultado
hubiera sido grandioso.




EL TRONCO BURGALES Y SUS RAMIFICACIONES

EL FOCO RENACENTISTA BURGALES CON ANTERIORIDAD A DIEGO DE SILOEE

Estamos en aquel Burgos que apuraba los postreros minutos medievales extrayendo
del arte gético toda la magia, todo el hechizo de lo inverosimil; en aquel Burgos donde el
gobierno de las artes se hallaba vinculado a algunas ilustres familias, a algunos nombres
distinguidos y respetados. La aristocracia, la gracia sefioril, resplandecen en el arte de Bur-
gos, en el plateresco de la “Caputcastellae”. Es que alli los artistas — los artifices —, lo
mismo el picapedrero que el forjador, tienen a ufania dignificar la labor de sus manos con
blasones hidalgos. Son todos sefiores artesanos, o, si se quiere, artesanos sefiores.

Poco a poco el Renacimiento burgalés fué adquiriendo una faz genérica, rasgos propios,
distintivos y diferenciales. Nunca tuvo el desaforado recargamiento y prolijidad que en otros
lugares. La decoracién se hizo en Burgos leve y fléida, caprichosa como nunca. Ademds,
movida en constante y dindmico bullir. Pequefios seres rednen a veces la triple calidad de
hombres, bestias y vegetales, como si los hubiéramos sorprendido en plena mudanza degene-
rativa; hay geniecillos que, sin cabeza, arrojan del cuello una gran crencha flameante: ofra
vez, son pdjaros inverosimiles, nada mds que un plumén sinuoso y palpitante. Eso si, todos,
hombres, monstruos, bichos, en constante actividad; muchas veces, los primeros, la espalda
encorvada, los codos hacia delante y las manos en los hombros, arrastran con esfuerzo
cintas, guirnaldas, ramajes, en los que retozan personajillos mds festivos. Los elementos arqui-
tectonicos, columnas, arquitrabes, ménsulas, participan de esta misma levedad y desleimiento,
se ve que temen abrumar con su estructura y con su légica; se confunden, pues, sutil-
mente con el mundo figurado. Las columnas suelen ser en extremo delgadas, con frecuencia
balaustres delicadisimos; los entablamentos, muy reducidos.

Pocos elementos mds caprichosos, originales y elegantes que los escudos de las por-
tadas burgalesas. De contorno sinuoso y recortado, colocados diagonalmente (a imitacién
de la capilla del Condestable) y acompafiados muchas veces de cintas flotantes. Entre la
extrafia fauna burgalesa destacan una especie de gallindceas, algunas veces con cabeza de
mujer — esfinges —, que aparecen entre la columna y el traspilar a la altura del arranque
de los arcos de las portadas. Sin embargo de esta libertad, no se suelen ver las aberraciones
y desmafios tan frecuentes en fases mds primitivas.

Entre los artistas burgaleses, Bartolomé Ordéfiez, por su corta vida, por su constante
ausencia de la patria, es un ejemplo independiente y exdtico, un valor universal y no local.
Francisco de Colonia, en cambio, radica de continuo en Burgos. Son ya tres generaciones
de Colonias alli avecindados. Pero Francisco, que no habia heredado el genio del padre ni
del abuelo, se encuentra en seguida sin su asistencia, forzado por el curso de los tiempos a
enfrentarse con un arte que no conoce. Alrededor suyo gira toda una fase — primitiva —

54










de la arquitectura renacentista burgalesa. En qué medida es Francisco su verdadero intér-
prete o se vale de colaboraciones de fuera, que le ensefiarian lo nuevo, es cosa que no se
sabe. Estd por estudiar esta época anterior a Siloee y la figura obscura — poco brillante —
de Francisco de Colonia.

Comencemos por decir, bien sea brevemente, algo sobre una de las personalidades
mds importantes de nuesiro renacimiento; Felipe de Borgofia, estatuario, aunque también
“muy resoluto en todas las ciencias de architetura”.

Quizd fué Felipe Bigarny uno de los artistas que tuvo mds crédito en su tiempo y cuyo
parecer y consejo fueron mds escuchados y respetados. Su intervencion en materia de arqui-
tectura — como tracista — se reduce a bien poca cosa: trazas del sepulcro del santo en Santo
Domingo de la Calzada (un baldaquino de estilo gético); participacion, principalmente como
decorador, en la portada de Santo Tomds de Haro, y quién sabe si en el convento de domini-
cas de Casalarreina. Lo demds en relacién con la arquitectura se limita a composicién de
retablos e informes y pareceres. Como cosa curiosa, diremos que la famosa silleria de la
catedral de Toledo, tallada por Bigarny y Berruguete, fué sin embargo, como nos consta,
trazada por Covarrubias y Siloee.

Acudié Bigarny al concurso para levantar la gran forre de Santa Maria del Campo,
pero a las suyas fueron preferidas las trazas de Diego de Siloee. En 1527, el borgofién puso
pleito a su compafiero, pero lo perdié. Ya en los Ultimos afios de su vida, 1539, acaecidé en
Burgos una catdstrofe dolorosa. En cuatro de marzo se vino abajo la sin par maravilla del
cimborio, obra audaz y bellisima de Juan y Simén de Colonia. Sabemos que el cabildo traté
de su reedificacién con varios maestros, principalmente Bigarny y Francisco de Colonia.
SegUn Street, el encargado de volverlo a poner en pie fué el escultor. Nada puede afirmarse
con seguridad, pero aun en ese caso, como murié en 1543, poco podria hacer. Juan de
Vallejo fué el verdadero maestro.

Pero para la historia de la cultura, el dato mds precioso, la principal gratitud que debe-
mos al maestro borgofién, es la temprana introduccién del Renacimiento en Castilla. En el
afio 1498 Bigarny labraba los monumentales relieves del trasaltar de la catedral burgalesa.
En el que representa el Camino del Calvario puso en primer término, figurando una de las
salidas de la ciudad de Jerusalén, una puerta de la mds resuelta toscanidad: un arco entre
pilastras corintias decoradas por grutescos y con elegante friso con figuras de nifios. Este
pequefio motivo es, pues, como dirfa Tormo, un incunable de nuestro Renacimiento, y su
autor, el borgofidn, uno de los mds precoces heraldos del arte nuevo.

FRANCISCO DE COLONIA Y NICOLAS DE VERGARA. — Con relacién a Bigarny, a sus
intuiciones, a su formacién humanistica, Francisco de Colonia es un rezagado, un maestro
de formacién gética, sin genialidad, que a no ser por la mala pasada que le jugé la historia
hubiera continuado repitiendo los modelos de su padre, Simén, el glorioso maestro de la
capilla del Condestable.

En 1512 labré la pequefia Puerta de la Sacristia de la Capilla del Condestable, de torpe
traza, que se demuestra en el desconocimiento de la formacion de las basas cldsicas y en la
extrafia figura campaniforme de los capiteles, que arguye asimismo no conocer el mode-
lado de los capiteles antiguos.

La obra de mayor empefio de Francisco, la que le ha dado mayor celebridad, es la
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Puerta de la Pellejeria. No cabe concepcién mds falsa de lo que es el Renacimiento ita-
liano. Colonia no se tomé otra pena que la de plantar un retablo con una gran puerta de
medio punto en el centro. Siguen los capiteles campaniformes, aqui todavia mds desgracia-
dos por utilizarse en columnas en vez de pilastras; los timpanos con palmetas radiales, en
los que no resiste a la tentacién de colocar (en los centros) grandes macollas géticas. Esta
puerta (véase la arquivolta de santos en rueda bajo doseletes) estd ain llena de goticismo.
Sin embargo — paradéjico contrasentido —, se ven en ella detalles del mds acendrado italia-
nismo. En primer lugar el siguiente, que vendrd a ser tipico del Renacimiento primitivo bur-
galés: nifios en los extremos de la cornisa principal, sosteniendo y dejando caer a ambos
lados de la composicién ristras de frutos en grumos o racimos. Este es un motivo del mds
puro cuatrocentismo italiano, desde Desiderio, Mino, los Rosellinos, hasta el Amadeo, en
Lombardia (fig. 28).

Es muy verosimil que, en la época de Francisco de Colonia, llegaran a Burgos artistas
formados en Lombardia, hijos del pais o bien franceses o borgofiones (pues sabida es la
estrecha relacién enfonces entre el Milanesado y Francia), y que colaboraran con Colonia y
Bigarny. En la cartuja de Pavia existe una pequefia puerta, obra de Ambrogio da Tossano
detto il Borgognone, cuya decoracién coincide con temas predilectos del primer Renaci-
miento burgalés.

Después de un reciente y documentado trabajo de don Manuel Martinez Burgos, se
inserta hoy en los origenes del arte renacentista burgalés, una figura que ya tenia destacada
importancia en los anales del siglo XVI, pero que hoy cobra doble interés por su valor
como iniciador de una nueva fase. Nos referimos a Nicolds Vergara el Viejo, cuya historia
artistica era conocida desde que su prestigio le llevd, en 1542, a Toledo, a requerimientos
del cabildo de aquella ciudad. Ya Martinez y Sanz nos hizo saber que Nicolds era hijo de
Arnao de Flandes, vidriero de la catedral de Burgos, ciudad en la que verosimilmente nacié.
Pero hoy Martinez Burgos nos completa mds la biografia del artista y sobre todo nos pun-
tualiza muchas de sus obras. Son suyas documentadas: el sepulcro de don Juan de Ortega
en el convento de Santa Dorotea; el sepulcro de la familia Gumiel, en San Esteban: la sacris-
tia de la capilla de la Visitacién, en la catedral; la portada de Santa Casilda en Bureba
(Burgos) y el sepulcro del candnigo don Bartolomé Sdnchez de Sedano en la iglesia de la
Trinidad, de Burgos.

Teniendo en cuenta el acusado italianismo (lombardo) de estas obras, que tienen una
personalidad muy grande y forman una serie muy homogénea, la figura de Nicolds de Ver-
gara adquiere una primacia que le convierte en clave de todo el primer renacimiento bur-
galés. La escuela que a veces se ha llamado de Francisco de Colonia, acaso pudiera deno-
minarse con mayor justicia de Nicolds de Vergara. ¢Es a él, a Vergara, a quien se debe todo
ese brote prematuro de italianismo lombardo que advertimos en Burgos? iEs quizd debido
a su ascendencia flamenca, a contactos y relaciones con el exterior, a una posible formacién
fuera de Espafia? El hecho es que su figura se acrece y puede llegar a explicar la aparicién
de muchos motivos que luego se incorporan y forman escuela.

El sepulcro de don Juan Ortega, primer obispo de Almeria, es su obra documentada
mds antigua. Por ella recibia ya cantidades el afio de 1511. Aparecen en este suntuoso tdmulo
todas las caracteristicas que serdn propias de su arte en la fase burgalesa, aunque bien es
verdad que se percibe todavia un goticismo, del que luego se liberard por completo. Sobre
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Figs. 30 y 31. — FACHADA DEL PALACIO DE MIRANDA EN PENARANDA DE DUERO Y DETALLE DE SU PORTADA.
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Figs. 33, 34 y 35. — GRAN SALON DE LA CHIMENEA; DETALLE DEL SALON ANTIGUO Y BIFOR
PALACIO DE PENARANDA DE DUERO.
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— INTERIOR DE LA IGLESIA DEL MONASTERIO DE LA VID (BURGOS).




el timpano circular, decorado por una Piedad, mandé poner el obispo un escudo, dupli-
cado, dando guardia a uno real en el centro; privilegio del que debia sentirse orgulloso el
sacristdn mayor de los Reyes Catélicos. Los tres escudos se hallan cobijados bajo un alfiz
quebrado, que da al sepulcro cierto cardcter castellano. Lo demds concuerda muy bien con el
sepulcro de los Gumiel que vamos a describir a continuacién, incluso en la repeticién bajo
el arcosolio del tema de la Sagrada Cena.

Don Francisco de Gumiel, sacerdote, familiar de Leén X (1513-1521) y residente en
Roma, proveyd, con fondos de una bula otorgada por los pontifices, a la construccién del
sepulcro de sus deudos, Pedro Lépez de Gumiel, Alfonso, su hijo, y Maria, su nuera. Se ale-
gan pagos los afios 1514 y 1515. El monumento es una pequefia edicula, no mal compuesta,
con su tipico timpano avenerado y corona de acantos palmetiformes doblada por otra con
eses de follaje enlazadas. En la media luna luce el escudo pontifical de Leén X, una bella
tarja italiana. En los costados cuelgan ristras de frutos sostenidas por mancebillos. En el fondo
del arco principal, una composicién un tanto revuelta de la Sagrada Cena. El frente del
pedestal lleva escudos presos en hermosas ldureas (fig. 29). Del pilar del sepulcro arranca
un curioso arco que vuela al pilar siguiente y sirve de tribuna al érgano. Llenan las enjutas
unos grandes medallones envueltos en Idureas, con cabezas de guerreros y poetas: con toda
claridad efigia uno de ellos la faz ganchuda del Dante. Prueba evidente del italianismo que
respiran todas estas obras. Los balaustres son unos candeleros encendidos, con llamas y
todo. En un amboncillo saliente en su centro estdn las armas de los Gumiel.

Bajo el segundo pilar, donde estriba la tribuna, se encuentra el pdlpito, todo él tapi-
zado de labores florales, que se desarrollan simétricamente respecto a unos ejes formados
por una sucesién de copas, vasos y bujetas, al estilo de Amadeo. Entremedias, pdjaros y
mdscaras.

Aunque sin documentos terminantes que lo prueben, no hace falta ser demasiado audaz
para arriesgarse a afirmar que no puede ser ofro que Vergara el autor del suntuoso retablo
que Rodrigo de Frias erigié en San Esteban para él y para su mujer Maria Ortiz de la Cos-
tana, y que se construyé entre los afios 1505, en que murié ella, y 1510, en que murié él.
Un incunable, por consiguiente, de nuestro Renacimiento y posible precedente de la puerta
de la Pellejeria. Amador de los Rios ya hizo notar sus semejanzas. La arquitectura, descon-
certada si cabe, acusa primitivismo, falta de familiaridad con el “romano”. En el templete
superior, que se corona por un timpano avenerado con el busto del Salvador, campea un
gran relieve, con figuras casi del tamafio natural, que representa la flagelacion. Concuerda
bien con los relieves de la Pellejeria. En el fondo de la capilla, inicuamente tapado por un
altar moderno, se pueden advertir unas grandes campanas de frutos, exactas a las que lleva
en sus costados la puerta del antiguo Banco Mediceo (hoy en el Museo Arqueoldgico de
Mildn), obra de Michelozzo y Amadeo. Los grutescos de las pilastras son refinados y ele-
gantes: vasos y bujetas, medalloncitos como monedas antiguas, y luego, a ambos lados de
su largo tallo, como eje de simetria, lindas ramificaciones en preciosas y elegantes volutas,
que a veces rematan en delfines; de vez en vez, angelillos minUsculos desnudos. En los luci-
llos laterales estos réleos florales forman frisos de exquisita factura. Existe una disparidad
entre la balbuciente arquitectura y el primor sabio del ornato. No es extrafio, dado lo tem-
prano de las fechas, y bastante es de admirar la informacién de lo italiano que tenia Vergara.

En resumen, nos encontramos en Burgos con una nutrida pléyade de artistas, avezados
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e inquietos, que contindan un contacto artistico con las novedades de fuera ya iniciado en
el siglo XV. Entre ellos podrian contarse Felipe Bigarny, Andrés de Ndjera, Leén Picardo,
Cristébal de Andino, Diego de la Cruz, Alonso de Sedano, Nicolds de Vergara y otros mu-
chos en quienes recaeria la introduccién del nuevo estilo. Antes se colgaba esta gloria, con
evidente simplicidad, a Francisco de Colonia. {No seria mds justo — permitasenos el retrué-
cano — otorgarla a esta colonia de artistas?

PALACIO DE PENARANDA DE DUERO. — Y vamos ahora a un monumento excepcio-
nal, del que ya no andamos muy lejos: el palacio de Miranda, en Pefiaranda de Duero,
joya de nuestra arquitectura civil renacentista, exponente de lo que era la morada de un
sefior del rango de don Francisco de Zdfiga y Velasco, que fué virrey de Navarra en tiem-
pos de Carlos V. Pues bien, este palacio, que se conservaba, no desnudo y frio como esos
caserones que perdieron todo aderezo interno, sino rico de las sabrosas preseas de sus
techos, de sus artesonados, yeserias y carpinterias, lo hemos ido dejando perder en nues-
tros dias con una inconsciencia verdaderamente inconcebible. Llegard dia en que lo tendre-
mos que conocer — vergiienza — por los dibujos extranjeros de un Byne.

Es una soberbia construccién, distribuida alrededor de un gran patio porticado de dos
pisos, trazada con sefiorial aparato y que en su dia debié resplandecer de lujo, de origina-
lidad, de elegancia. La fachada, amplia, despejada, tiene una gran portada y unas elegan-
tes y apropiadas ventanas en el piso principal. La primera no puede decirse, ciertamente,
que brille por su légica y buena ordenacién arquitecténica, pero responde en esquema
y detalles a todo lo que venimos viendo de la llamada escuela de Francisco de Colonia.
Sobre la puerta, con jambas y dinteles muy lisos, pues sin duda se queria destacar el valor
del material (mdrmoles de colores), se dispone un primer timpano avenerado que aloja los
escudos, a los que dan guardia dos guerreros a la antigua. Encima y sobre un hermoso cor-
nisamento, otra pequefia luneta avenerada con rico copete lleva delante un busto cldsico.
Angelitos, a tres niveles diferentes, se ocupan de enmarcar la portada con una opulenta
ristra de frutos. Es indudable que quienes concibieron esta portada tenian presentes, o por lo
menos conocian, las gigantescas ventanas — ventanas estandarte se les llama con propie-
dad —de la capilla Colleoni, en Bergamo, obra de G. A. Omodeo o Amadeo, el gran
maestro lombardo (figs. 30 y 31).

Esta portada, como todo lo plateresco del palacio, es obra, sin duda, de los artistas que
trabajaron en la Pellejeria, en las obras de San Esteban y Santa Dorotea. La cosa no ofrece
lugar a dudas. El elenco siempre repetido de motivos lombardos asi lo testifica.

“Los salones y aposentos, numerosos — dice Lampérez —, se adornan con la mds rica
y variada coleccién de frisos y guarniciones gdticas, mudéjares y ‘“‘platerescas” que en Es-
pafia haya, y la no menos variada y espléndida serie de artesonados.” En las yeserias, sin
duda, trabajaron maestros moriscos, pero se ve que en algunos casos no hacian sino tras-
ladar al yeso con su experta gubia grutescos y motivos facilitados por los italianos. Clara-
mente se aprecia que son los mismos temas y la misma organizacién ya vistos, verbigracia, en
los monumentos de San Esteban. De la gran chimenea del salén principal ha dicho Ber-
nard Bevan que es una pieza muy Francisco I. Si, en cuanto el reinado de Francisco | en
Francia, como el de Carlos V en Espaiia, son los de mayor acercamiento a Lombardia (figu-
ras 33, 34 y 35). Los dos principes querian Mildn. El patio, obra posiblemente posterior, con
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. 40. — PORTADA PRINCIPAL DEL PALACIO DE MIRANDA, EN BURGOS.




ser hermoso resulta algo bastardo. Tiene semejanzas con la arqueria del atrio de la iglesia
del Hospital del Rey, en Burgos. (Pudo intervenir maestre Matias Francés) (fig. 32).

EXPANSION RIOJANA. — En la grandiosa iglesia de Santo Tomds de Haro (villa perte-
neciente al sefiorio de los Velasco), se trataba de hacer un gran retablo y una no menos
suntuosa portada. Desde 1515 intervenia en estas obras Matias Francés y luego Felipe Bi-
garny (1516-19). Si este Gltimo intervino o no en la portada es cosa dudosa, pero lo que si
puede afirmarse es que la tal portada pertenece al circulo de entalladores de que venimos
hablando. Encontramos la misma torpeza de composicién, los mismos reiterantes lunetos,
algunos con bustos delante, y los mismos tipicos vasos o floreros. El interior de esta impo-
nente iglesia se empezd en gético, pero en el arranque de las bévedas se corrieron molduras
romanas. Cerré aquéllas — estrelladas, magnificas — Pedro Rasines, que trabajaba en 1564.

De mds compleja filiacién es la portada de la iglesia del convento de dominicas de Casa-
larreina, donde con todo desenfado se labré un gran arco ojival encerrando una puerta
recta con dos ménsulas como acartelando el dintel. En la arquivolta del arco se colocaron
santos en rueda, inspirdndose posiblemente en la *“Pellejeria”. Sobre la puerta, sin relacién
alguna con la parte baja, se llené el hueco con una composicién anodina en forma de reta-
blo. Estdé documentado que Felipe Bigarny residié en Casalarreina el afio 1519, pero ni el
estilo ni la cronologia de esta obra nos permiten aventurar que interviniera en ella. Por su
ornamentacién puede colocarse alrededor de 1525. Al costado de la portada existe una ven-
tana muy fina, con grutescos trazados con morbidez italiana (fig. 39).

Exorna esta portada la entrada principal de la enorme iglesia del convento de Nuestra
Sefiora de la Piedad, fundado por la munificencia de don Juan Ferndndez de Velasco, obispo
de Palencia (1520), y por su hermana dofia Isabel de Velasco, primera priora de este con-
vento, miembros de la familia de los condestables de Castilla. Es una iglesia conventual del
tipo llamado Reyes Catélicos, de nave Unica, capillas entre contrafuertes, coro en alto a los
pies y amplio crucero de brazos cortos (aquf trapeciales para magnificar el dmbito cen-
tral). Como siempre, estas iglesias se cubrian por bévedas estrelladas de gran complejidad.

En la Rioja se construyeron algunas de las mejores y mds grandiosas iglesias del gético
moderno, ya durante el pleno siglo XVI. Todas ellas dimanan de la escuela burgalesa.

Exactamente lo mismo que sucede en la arquitectura religiosa burgalesa, de la que
ésta riojana no es sino prolongacién (dentro de un mismo sefiorio nobiliario), no hallamos
en todo el siglo XVI una novedad estructural sobresaliente, equiparable a las novedades
decorativas o a las que advertimos en la misma arquitectura civil. A lo mds hallamos timi-
dos entablamentos que corren a la altura del arranque de los arcos, arandelas menudas por
capiteles, pilares de serena lisura en lugar de los fasciculados anteriores. El Renacimiento
hay que buscarlo en las portadas, ventanaje, rejas, retablos, sepulcros, quizd en alguna
torre (Santa Maria del Campo), y nada mds. La Iglesia, de suyo tradicional, y los maestros
de canteria disponibles, que sélo conocian una manera — gética — de edificar, componer y
concebir grandes espacios, fueron la causa de este retraso de la arquitectura religiosa bur-
galesa o, mejor, castellana, que por lo que veremos, la andaluza anduvo mds despierta.

CAPILLAS OCHAVADAS BURGALESAS. — En Burgos, en su catedral y en las iglesias
parroquiales, son notables los ejemplos de capillas del gético tardio que, mds o menos lite-
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ralmente, siguen a la grandiosa construccién funeraria de los Condestables. En la propia
catedral tenemos en primer término la hermosa capilla de la Presentacién (véase vol. VII,
figura 252). Nos seduce la nobleza de su dmbito, cuadrado, y la ochavada forma de su
béveda estrellada con el calado rosetén central, prueba inequivoca de su fidelidad al modelo:
la capilla del Condestable. No obstante la estructura gética, todos los detalles, de acuerdo
con la fecha de su construccidén, son renacentistas: asi las leves impostas y entablamentos,
las trompas concoides, las columnillas que hacen de maineles de los ventanales altos y la
molduracion de los nervios de la béveda. La entrada a la sacristia estd exornada por una
pequefia portadita del plateresco tosco y primitivo que personifica Francisco de Colonia.
Ademds, existen en la capilla cuatro enterramientos platerescos en el estilo jugoso y fldido
de Diego de Siloee y en el centro el del Fundador, don Gonzalo de Lerma, canénigo y
protonotario, obra de Felipe Bigarny (fig. 38).

En la misma catedral son capillas muy importantes de esta época la de Santiago y la
de Santa Catalina, pero sobresale del grupo la de la Natividad, en la iglesia de San Gil, en
Burgos (véase vol. VII, pdg. 250). La espléndida estrella de ocho puntas de su béveda lleva
en el centro un gigantesco rosetén calado. La molduracién y pormenores son todavia mds
renacentistas que los de la capilla de la Presentacidn; el rosetéon central, mds atrevido y
dominante. Con todo, se trata de una derivacién muy directa de aquélla y posiblemente una
de las razones de esto provenga de que los fundadores fueron don Juan de Castro y dofia
Inés de Lerma — de la familia de los Lerma —, su mujer. En el arco de la entrada aparece
grabada la siguiente leyenda: NATIVITATI . VIRGINIS . DICATUM ANO .DNI MDXXIX.
En el esquinazo de la entrada, a mano derecha, luce un pequeiio ediculo funerario, dedi-
cado a la memoria de don Jerénimo de Castro, hijo de los fundadores, protonotario y cané-
nigo, que murié en 1573, a la edad de setenta y tres afios. Es una muestra primorosa del
arte floido y caprichoso, ondulante y pastoso de la escuela de Juan de Vallejo. De unas
cardtulas amargas penden barbas que vienen a ser ligaduras de geniecillos atormentados;
en vez de cabellos, la frente se desparrama en rizadas hojas de acanto: es el mundo mévil
de la constante transmutacién, el de nuestro genuino plateresco.

Una de las capillas de la regién burgalesa que mds de cerca sigue la pauta de la de los
Condestables, que casi la alcanza en grandeza espacial, si no en arranque y fastuosidad
decorativa, es la de la Concepcién, en Santa Clara, de Medina de Pomar, levantada
hacia 1520 por don liiigo Ferndndez de Velasco, Condestable de Castilla. Su béveda, como
de consuno en esta clase de capillas, es una estrella de ocho puntas calada en el centro.

La magnifica capilla mayor de la iglesia de Santa Clara, en Briviesca, es un octégono
irregular que arranca desde el suelo, perdiéndose, por tanto, un elemento tan caracteristico
como las trompas. El efecto es magnifico por sus dimensiones y por la soberbia estrella de
la béveda (véase vol. VI, fig. 249). La iglesia y el convento anejos los fundé dofia Mencia
de Velasco, hija de los Condestables, en 1523. Parece ser que comenzé la iglesia Juan Gil de
Hontafién y consta que muchos afios después de su muerte, en 1560, era maestro de ella
Pedro Rasines.

Por magnitud y empefio, ninguna obra de este tipo sobrepuja a la del crucero y capilla
mayor de la iglesia del convento de la Vid, en Burgos. A un enorme espacio cuadrado van
a dar las naves, edificadas mds modernamente, el dbside o nicho del altar mayor y dos pe-
queiios salientes rectangulares que hacen como de incipiente crucero. Se advierte la ten-
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dencia, muy marcada a fines de nuestro gético, de exaltar el gran dmbito central, de trans-
formar los antiguos cruceros en algo semejante por su espacialidad a las grandes capillas
ochavadas. Este dmbito cuadrangular se cambia en ochavado mediante las consabidas
trompas, de grandes proporciones y riquisima
decoracién. De ellas arranca un formidable tam-
bor u ochavo con hermosos ventanales de raiz
gética, pero con parteluz y columnillas renacen-
tistas. Domina y cubre el conjunto una grandiosa
béveda con su estrella de ocho puntas (figs. 36
y 37). Esta organizacién interna se declara al ex-
terior con una franqueza extraordinaria. Sobre
el contorno quebrado de los dbsides, cortado ver-
ticalmente por los escuetos contrafuertes, emerge
dominante y poderoso el mds recio ochavo de
nuestra arquitectura. La inclusion de unos volt-
menes en ofros tiene algo de mdclica geometria
mineral.

Esta obra, que a la sabiduria canteril gética
afiade un hdlito de grandeza verdaderamente
romana, no estd exenta tampoco de las filigranas :

; _ Fig. 41.— CABECERA DE LA IGLESIA CONVENTUAL
platerescas que predominaban en el tiempo en DE LA VID (BURGOS).
que se construyd. Algunos frisos tienen saltarinas
figurillas que juegan alegres a la rueda de la iglesia. El cardcter transicional e incierto, pro-
pio del arte de nuestra peninsula por entonces, daba lugar a tales mixturas. Sin embargo, la
decoracién es parca y se halla concentrada en algunos puntos, verbigracia, las trompas ave-
neradas con sus tres nichos para estatuas. Por tanto, la impresién predominante dimana, tanto
al interior como al exterior, de los grandes muros desnudos, de la noble y pulida silleria
lisa. Es posible que trabajaran aqui los mismos entalladores que en el palacio de Miranda,
de Burgos, magnifica mansién que suscita problemas de estilo dificiles de solucionar.

El convento de la Vid se fundé el afio 1512 por el beato Domingo, con el titulo de Monte
Sacro. Fué un humilde monasterio, hasta que en 1522 el cardenal don Ifigo Lopez de Men-
doza, obispo que fué de Coria y de Burgos y abad perpetuo de este monasterio, comenzé
a edificarlo con toda la grandeza proporcionada a su cuna y a la munificencia de su her-
mano don Francisco, conde de Miranda, a quien ya conocemos por la construccién del sin
par palacio de Pefiaranda, y que contribuyé por mitad a los gastos de la obra. Fué maestro
de los trabajos Sebastidn de Oriz, a quien sucedi6 en 1542 Pedro de Rasines. Sobre el arco
‘toral de la capilla mayor se halla esculpida la fecha de 1572, que posiblemente alude a la
total terminacién de esta cabecera. Es obra, pues, que se acabé en fecha muy avanzada,
cuando ya Siloee habia dejado sentir toda su poderosa influencia y cuando en Burgos
gobernaba la escuela de Juan de Vallejo, nacida al calor de aquel gran escultor y arquitecio.

PALACIO DE MIRANDA. — En lo decorativo, y sobre todo en los frisos escultéricos de
figurillas, que por su modelado parecen salirse del plano, hemos notado la semejanza de la
Vid con el palacio de Miranda, en Burgos, cuyo autor se desconoce. Segin la espléndida
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inscripcion en caracteres romanos que corre a lo largo del friso del orden inferior del patio,
fué construido el afio 1545 por el abad de Salas, canénigo de Burgos y protonotario aposté-
lico. Su portada es una de las piezas mds grdciles y desenvueltas de todo el plateresco bur-
galés. Los dos grupos de columnas pareadas, muy frdgiles, que flanquean el arco de medio
punto, no aciertan a dar solidez arquitecténica, ni tal cosa, sequramente, se propuso el arti-
fice. El mayor encanto reside en el gran friso de escudos y victorias, en el ondular de los
pafios y cintas, en los réleos de los lambrequines, en las bichas y medallones de las enjutas.
Encima de la portada campea una preciosa ventana-taberndculo de bien trazada arqui-
tectura y de estilo francés, si bien traducido al lenguaje de Siloee, de quien son tipicos los
cartones que refuerzan los dngulos del dintel. Toda la fachada estd subdividida por fajas
horizontales de impostas y verticales de pilastras, cosa infrecuente en lo espafiol (fig. 40).

El patio es una magnifica composicién enteramente adintelada, siguiendo la linea cas-
tiza que iniciara Lorenzo Vdzquez en el claustro del convento de la Piedad, en Guadala-
jara. La novedad, que no vuelve a repetirse, radica en los capiteles en forma de zapatas.
Lo usual en las estructuras lefiosas o imitativas es que sobre el capitel vaya una zapata, pero
en este caso, del mismo vaso del capitel surgen, como fundidas con él, las ménsulas que hacen

de fales. Las columnas, de proporcionado
grueso, tienen el tercio inferior liso y el resto
estriado, separadas ambas partes por un ani-
llo. En ““allegro vivace”, corren, saltan y brin-
can las jocundas figurillas de los frisos y
antepechos. La escalera es una delicada com-
posicion en la que alternan los cafiones en
bajada, ricamente encasetonados, con las bs-

7 7L

\ vedas estrelladas de los rellanos,| ogrdndose

§\‘““‘““ una fusién de elementos muy tipica del plate-

ll resco castellano. En la vuelta de los arcos de

§ embocadura se repiten, modelados en gran

ﬁ bulto, los nifios retozones de los frisos (fi- ’
' gura 43).

Lampérez estudié cumplidamente el pala-
cete de Saldafivela o de Sarracin (Burgos),
deliciosa construccién campestre con patio
de galerias sélo en tres de sus lados y una
fachada abierta con pértico y loggia. Una de
las ventanas principales de este palacete concuerda perfectamente con la central del palacio
de Miranda, aunque algo mds descargada de ornato. Lampérez da las fechas 1520-30, pero
bien podria ser algo posterior. La fuente del patio, de inspiracién italiana, se debié afadir |
mds tarde (fig. 42).
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Fig. 42. — PLANTA DEL PALACETE DE SALDANUELA
(BURGOS).

HOSPITAL DEL REY.— Fundacién del hijo de don Sancho Ill a finales del siglo XIV, fué
en gran parte reconstruido en tiempos del emperador Carlos, cuyas armas y emblemas
resaltan por doquier. Alrededor del patio de entrada forman un vistoso y vario conglome-
rado diversas construcciones platerescas, en las que con su fecha se evidencia la evolucién !
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del estilo. La Puerta de Romeros es la pieza mds antigua de este conjunto. Tiene la fecha,
de 1526, grabada en el cartén de la clave. En la parte baja, un arco de pesada arqui-
volta, decorada por ménsulas, pierde gallardia por su indecisién, pues no llega al semicirculo.
Custodian el arco dos bellas columnas abalaustradas con unos magnificos pedestales que
acusan reminiscencias géticas. Sobre el entablamento de la portada se levanta un segundo
piso de movida silueta, con un gran ediculo anichado al centro y dos candeleros como
torrecillas en los extremos. Entremedias, unos escudos con dfiligranada diadema bajo unos
timpanos curvos con unos bustos de San Pedro y San Pablo sobre conchas emblemdticas.
Este dfico responde al estilo de la escuela de Francisco de Colonia, con rasgos tan pecu-
liares como los timpanos curvos, y disuena del cuerpo inferior de lombardescas columnas. Es
posible que intervinieran dos artistas o que uno mismo, ganado por las sugestiones locales,
mezclara estilos diferentes. iSe trata de Matias Francés, formado seguramente en el arte
franco-lombardo de tiempos de Francisco I? (fig. 45).

La fachada del Hospital, datada con posterioridad (1549), obedece al tipo usual de pala-
cio burgalés de mediados de siglo. Mds interesante es el fastuoso atrio porticado que sirve
de ingreso a la iglesia. Es una composicion muy afortunada, ligera, grdcil y elegante. Las
arquivoltas de los arcos se embeben en unos pilares sobre los cuales van finisimas colum-
nillas abalaustradas que terminan en unas pequefias chambranas. Por encima corre un gran
friso o faja, en donde lucen cabezas de reyes y héroes sobre platos concoides y cartelas epi-
grdficas con trabajadas contraposias. Una elegante balaustrada con flameros corona esta
arqueria, que lleva sobre el arco central un dtico de la mds exquisita factura. Nos encon-
tramos ante un ejemplo muy puro de la refinada decoracién Francisco |. Parece un trozo
extraido de cualquier chateau o ville del Loira. Tiene semejanzas notables con el patio de
la Villa de Francisco I, en Moret, trasladada al Cour La Reine, de Paris. El dtico diriase
el frontis de la campana de alguna lujosa chimenea de Blois (fig. 44). No se percibe en este
pértico, como en la mayoria de las obras del plateresco burgalés, el influjo absorbente y
poderoso de Siloee, su pldstica imaginativa y henchida. Es algo mds feble y menos dindmico.
En cambio, puede ser del gran maestro, como apunta Camén Aznar, un profundo hueco del
patio del Hospital, de sencilla traza, pero extremada decoracién de tipo itdlico.

DIEGO SILOEE EN CASTILLA

“Siloee personifica en arte el sentir espafiol en su fase mds rica, mds a fono con nues-
tros esplendores meridionales, y en armonia con el ansia de fastuosidad que el Renacimiento
impuso con las formas cldsicas, traidas como simple moda para nosotros, de ltalia.” Asi
encabeza don Manuel Gémez-Moreno su magnifico estudio de este “Aguilu” nuestra en el
libro que dedicé a los cuatro que lograron volar mds alto en el firmamento artistico de nues-
tro Renacimiento. Hemos, pues, llegado a una cumbre humana, quizd la mds alta que alcan-
zaremos en el transcurso de este volumen.

Hijo de aquel ambiente burgalés, sucursal castellana de Flandes, de la Renania, abrid
sus ojos dentro de un mundo de formas quiméricas y fastuosas que se agotaban en su propio
virtuosismo, agudo y borroso a la vez. Su padre, el maestro Gil, “Gil de Enberres”, habia
llegado por esta senda a un dpice dificil de superar. Diego, desde muy joven debi6 sentirse
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ganado por otras sugestiones, que poco a poco habian ido abriéndose camino en el Burgos
finisecular. Felipe de Borgofia fué posiblemente el primer mentor del joven aguilucho. Pronto
le vemos, ganoso de aprendizaje y aventura, volar desde el paterno nido invernal hacia
el cdlido oriente.

Su nombre aparece por primera vez, en 1517, mezclado al de su paisano y “Aguila”
también, Bartolomé Orddfiez, que por entonces se movia entre Ndpoles, Carrara y Barce-
lona en plena actividad y gozoso impulso creador, que la muerte, tantas veces impaciente,
se apresuré a cortar. No sabemos qué moviles le llevaron a separarse de Ordéiiez, con
quien habia colaborado — principalmente como escultor — en la capilla Caraccioli, de Nd-
poles, y en la silleria del coro de la catedral de Barcelona, para volver a su patria, apar-
tdndose del radio cortesano donde Bartolomé le habia introducido. De vuelta a Espaiia,
en julio de 1518, contraté el sepulcro para el obispo don Luis de Acufia, en el que no hizo
sino repetir el tipo consabido de Fancelli.

LA ESCALERA DORADA EN LA CATEDRAL DE BURGOS. —Muy poco después Siloee
realizaba la famosa Escalera Dorada, que el cabildo de Burgos le habia encargado para
salvar el desnivel entre la Puerta de la Coroneria y el pavimento, mucho mds bajo, del tem-
plo. Para no destruir la Puerta de la Pellejeria, que quedaba en bajo e inmediata formando
dngulo con la alta, Siloee tuvo que circunscribirse a un término tan estrecho que fué notable
habilidad cémo salié del paso. La buena forma de la escalera, un tiro de frente y dos a cada
lado paralelos al muro de la Coroneria, dié por resultado un frontis de extraordinario valor
decorativo. Asi es que, obligado el arquitecto a resolver un problema de utilidad, dié con un
pretexto magnifico para ornamentar el testero norte del crucero de la catedral.

Hubiera sido de presumir que, viniendo de ltalia y de trabajar en el taller de Ordédfiez,
la primera produccién arquitecténica de Siloee hubiera resultado mds cldsica, mds purista.
Pero no fué asi. Siloee arranca con una concepcién del mds fogoso plateresco de raiz lom-
barda. No es que los femas no sean en gran parte itdlicos, pero la bravura y desparpajo son
netamente hispdnicos. Posiblemente, la presién del medio le dominaba, sin hacerle, por otro
lado, violencia. Su imaginacién se desborda en la invencién de monstruos inverosimiles, mor-
bidos, blandos, pesados como viejos reptiles. En las enjutas de los arcos le gusta trazar unos
pajarracos innobles de cabeza estGpida, maniudos. Después de la pldstica, angulosa, metd-
lica, de los gdticos, de su padre, Diego parece gozarse, como llevado de una fuerza pen-
dular, de lo blando, redondo y pastoso. El influjo de la fauna del maestro se dejé sentir pode-
rosamente en todo el plateresco burgalés hasta la llegada del herrerianismo (fig. 47).

Para tan suntuosa escalera forjé un barandal en hierro dorado a fuego el francés Hila-
rio, en 1524. Se da por sabido que los dibujes se los proporcioné Siloee. No obstante, en
nuestro sentir tiene un acenio fan marcadamente francés que no nos extrafaria que el forja-
dor hubiera disfrutado de cierta independencia, como por lo regular solia suceder tratdn-
dose de artifices de cierto rango.

El arranque de la escalera de Siloee, con sus peldafios en semicirculo y esas dos gran-
des volutas que los recogen, tiene un extraordinario parecido con la escalera miguelange-
lesca de la Biblioteca Laurenciana de Florencia, posterior en algunos afios a la de Burgos
(1523-1534). No nos extrafiaria que existiera un precedente italiano de ambas (fig. 46).

Después de terminar la Escalera Dorada, Siloee se ocupd preferentemente en obras de
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. — ESCALERA DORADA DE LA CATEDRAL DE BURGOS.
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Fig. 47. — DETALLES DE ORNAMENTACION DE LA ESCALERA DORADA EN LA CATEDRAL DE BURGOS.
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Fig. 48. — TORRE DE LA IGLESIA DE SANTA MARIA DEL CAMPO (BURGOS).




-
-

[]
]
1,
f
L
{
)
L}
L
(]
‘
[}

-

A -

- i

Fig. 49. — PORTADA DEL COLEGIO DE LOS IRLANDESES, EN SALAMANCA.
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escultura, sepulcros y retablos, donde la arquitectura era lo accidental. De todos modos,
no pasemos por alto el retablo de San Pedro, en la capilla del Condestable, donde desarrolld
una composicién de érdenes superpuestos, dérico y jénico, que acredita sus sélidos conoci-
mientos vitrubianos, no por abandonados cuando le placia, menos sabidos. Los encasamen-
tos llevan nichos con las cldsicas veneras de charnela hacia fuera, tipicas del maestro. Alli
pueden verse varias de sus mejores esculturas, entre ellas el famoso San Jerénimo peni-
tente. En la estatuaria del espléndido retablo principal de la misma capilla colaboré con
Bigarny, pero la arquitectura es muy suya. También la escultura — el tema maternal — es
lo que destaca en el precioso sepulcro del canénigo Diego de Santander, en el claustro de la
catedral de Burgos. Como elementos decorativos de su arquitectura puramente caprichosa,
se ven dos monstruos hinchados y deformes del tipo de los de la Escalera Dorada.

SANTA MARIA DEL CAMPO.—En el afio 1527 Siloee se presenté al concurso para
construir la forre de Santa Maria del Campo, siendo preferidas sus trazas y condiciones a
las de Felipe Bigarny, colaborador antes y rival ahora, que le puso pleito, pero lo perdié.
Encargd de la ejecucién de la obra a su ayudante, Juan de Salas, pues él ya habia sido lla-
mado a Granada para terminar la capilla de San Jerénimo. Es, sin duda, la torre mds bella
y monumental de todo el Renacimiento espafiol, habida cuenta que quedaron sin terminar,
dentro de su estilo primitivo, las de las catedrales de Murcia y Granada.

Conforme al modelo renacentista, es una forre prismdtica dividida en cuerpos sucesi-
vos y terminada en un ochavo central. Los diversos cuerpos adolecen entre si de falta de
unidad (no sabemos ciertamente cudles fueron las modificaciones que alteraron la traza
primitiva), aunque independientemente se recomienden por su belleza y delicadeza decora-
tivas. Sin embargo, la impresién dominante, que es la gallardia del volumen, hace olvidar
esta falta de unidad. Estd colocada en el eje de la iglesia, y su cuerpo bajo, formado por un
gran arco de triunfo, sirve de vestibulo (fig. 48).

SALAMANCA. — Estando ya Siloee en Granada, la esperada tierra de promisién donde
enconiré empresas para medir su gran talla de artista, recibié todavia el encargo de algu-
nas obras importantes en Castilla. Una de ellas, de primerisimo rango, en la ciudad univer-
sitaria que bafia el Tormes: nos referimos, claro estd, al Colegio de Santiago o de los Irlan-
deses, en Salamanca. El afio 1529 tuvo que marchar Siloee desde Granada a Toledo para
defender ante la corte sus ideas innovadoras sobre la catedral de Granada. Alli debié encar-
garle el arzobispo don Alonso de Fonseca las trazas del suntuoso colegio que proyectaba
levantar en Salamanca, se dice que por inspiracion del humanista Ferndn Pérez de Oliva.
Por su gran prestigio, el arzobispo pediria trazas a Siloee para que otros maestros, Alava
e Ibarra, las llevaran a efecto. El hecho es que las obras ya habian empezado en 1521, bajo
la direccién de Juan de Alava. Las circunstancias reunieron en la construccién de este sun-
tuoso colegio a un concurso de maestros verdaderamente notable. Rodrigo Gil, siendo muy
joven, calcé las trazas que hiciera Siloee en 1529 con asistencia de Alava y luego siguieron
los trabajos bajo la égida de Juan Pedro Ibarra, a quien se supone hijo-de Alava, que los
llevé a término en 1549. El afio 1534, segin la noticia de un finiquito de cuenta, estaban ter-
minados el patio y la portada, todo por Juan de Alava.

La portada, de dos cuerpos de arquitectura sin degradacién, es una soberbia pieza, im-
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putable del todo a Siloee, pero, como apunta muy bien Gémez-Moreno, tocada de machu-
quismo. No era de extrafiar que la tremenda personalidad de Machuca hubiera rebotado
sobre el propio Siloee tras su convivencia en Granada. Indicio de ello es la manera de com-
poner esta portada salmantina, donde predomina la linea recta, es decir, el dintel. Puede
decirse que en esta portada, como vemos repetirse en el palacio de Carlos V, de la Alham-
bra, resplandecen el cuadrado y el redondo y que estas dos figuras simplicisimas, agrupadas
con compostura, constituyen su lineamento. Dentro de este lineamento Siloee dejé traslucir
en varios detalles el arranque de su genio decorativo. Suyos son los dos enormes cuernos
de la abundancia que soportan los tondos con las armas de los Fonseca (ya se vieron en
Burgos en la capilla del Condestable y en el sepulcro del canénigo Santander); suyos los
tenantes alados que sostienen el medallén de Santiago; suyos los cartones que guarnecen
los extremos del dintel de la puerta. Don Manuel Gémez-Moreno dice que la inflexién de los
pedestales altos la tomé Siloee de retablos de Machuca. En las ventanas de la fachada (en
forma de taberndculo) repitié esta forma tipica de los cuernos de la abundancia enlazados,
pero esta vez resuelfos en una especie de ménsulas. Dejdndose llevar de su potente estro de-
corativo, compuso con estos elementos unos frisos bajo las ventanas, de una sorprendente
sapiencia decorativa y de una fenomenal energia pldstica (fig. 49).

Una portada semejante a esta de los Irlandeses es la del Colegio de Fonseca, fundacién
del mismo arzobispo, en Santiago de Compostela. Estas circunstancias inclinan a pensar
que también Siloee pudo dar trazas para este edificio compostelano (1532-1544), que se
tiene por obra de Covarrubias y Juan de Alava.

Pero, sin duda, lo mds famoso y celebrado del Colegio de los Irlandeses es su bellisimo
patio. Su forma y su graciosa hermosura, sus proporciones, mueven el dnimo favorable-
mente, alegran la vista y calman el espiritu. Es cuadrado, con ocho arquerias por panda
(38,40 metros de lado). El espacio que recoge es, pues, muy vasto, y como la altura de sus
dos pisos no es grande, sentimos dentro de él la impresién de reposo que produce la hori-
zontalidad. El ritmo es cadencioso, melédico, dulce. El llevar techumbres de madera per-
mite que los elementos sustentantes sean ligeros y grdciles. Sin embargo, éstos no son, como
-en la mayoria de los patios renacentistas espafioles, columnas aisladas, sino pilares. La gra-
cia y estilo se alcanzan frenteando los pilares de medias columnas. La arqueria inferior des-
arrolla un tema cldsico desde los anfiteatros romanos: un intercolumnio con arco. A pesar
de ser un programa tan usual en todos los monumentos del Imperio, no se utilizé apenas
en el quattrocento, siendo, en cambio, caracteristica del cinquecento usarlo largamente.
(Compruébese que Sagredo no lo incluye en sus Medidas del Romano, donde figuran inter-
columnios solos y arquerias sobre columnas.) En este patio de los Irlandeses se desvirtia la
ponderacién y articulacién de los diversos miembros cldsicos, pues el pilar queda casi oculto
tras la columna, y las arquivoltas se esconden tras el poste, dando una sensacién de inde-
cisiéon (como sucede en algunas portadas burgalesas). En cambio, gracias a esto se obtiene
una gran ligereza, que era sin duda lo que buscaban los constructores, imbuidos todavia
del espiritu cuatrocentesco. Como punto de referencia, comparemos este patio con el de
los Evangelistas, del Escorial, donde se desarrolla ya el tema con plena inteligencia cldsica.
Entonces se apreciard también la distinta ligereza de uno y otro.

El tema cldsico de la arqueria inferior se transforma ya enteramente en la caprichosa
del piso superior, en donde, en vez de las columnas acanaladas corintias, se ven otras mons-
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Figs. 50 y 51.— VISTA GENERAL DEL PATIO DEL COLEGIO DE LOS IRLANDESES, EN SALAMANCA, Y DETALLE DE
LAS ARQUERIAS.




Fig. 52. — CIMBORIO DE LA CATEDRAL DE BURGOS.
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truosas o abalaustradas de talle sinuoso. Ademds, el limpio clasicismo del arco de medio
punto deja paso en el piso alto a unos tendidos arcos carpaneles.

Tanto en los capiteles como en los imponderables medallones se ocupé un cincel maes-
tro y desconocido, que nos dejé una galeria de cabezas enérgicas, atormentadas, ensimis-
madas y dolorosas a veces. Si este patio se debe enteramente a Siloee o si sus trazas fueron
modificadas, es cosa dificil de asegurar, pues su filiacién no es tan clara como la de la por-
tada. Quedé terminado a destajo en 1534 por Juan de Alava y colaboraria su presunto hijo,
Juan Pedro lbarra (figs. 50 y 51).

La hermosa capilla, obra de los Alava, es de una nave con crucero, conforme al tipo
gotico de los Reyes Catdlicos. Un gran cimborio cuadrado da majestad y luz al templo. Al
exterior, sus poderosos contrafuertes rematan en parejas de monstruos alados. Cimborio
muy semejante al de la iglesia del convento de San Esteban, de Salamanca, obra también
de Alava y construido con alguna anterioridad. El fundador, ganoso de que el exorno del
edificio correspondiera a su suntuosidad, contraté con Berruguete el retablo de pincel y
gubia, que todavia vemos, si bien con mutilaciones y trastornos.

ONATE. —En el norte de Espafia dejé Siloee otra obra de cardcter escultérico-decora-
tivo en el sepulcro de don Rodrigo de Mercado, esculpido en Granada (empleando mdrmol
de Macael) y montado en la capilla fundada por este prelado en la parroquial de Ofiate.
La arquitectura de esta fastuosa, casi agobiante, decoracion mural se pliega, sumisa, a la
exultante vitalidad de la poblacién ornamental, que todo lo invade, como si trepara por el
muro vivificada por un oculto riego. El esquema es el de un arco triunfal tipico del Renaci-
mienfo y que en este caso nos recuerda en algin modo a la portada de la capilla de San
Miguel, de Jaca, obra de Moreto.

En resumen, apenas nos dejé Siloee en Castilla obras verdaderamente de arquitectura
— la principal, la Escalera Dorada, de Burgos —, pero, en cambio, desplegé incontenible
todo su género decorativo, ofreciendo al plateresco espafiol la mejor cosecha fantdstica que
pueda darse. Todo ello manejado con una asombrosa y blanda plasticidad, con ritmo abierto
y ancho, con una imaginacién que deslie las formas, transformdndolas, haciendo de ellas
un puro juego onirico. (En contraposicién con él, su “pendant”, el gran maestro de la escuela
toledana, Covarrubias, conduce todos sus grutescos por canales estrechos, trazando ara-
bescos delicados y multiples, de exquisito italianismo). Luego, en Andalucia, nos demostrard
también este mago de la decoracién que era un arquitecto de cuerpo entero, capaz de
orquestar las mds complejas sinfonfas espaciales. Pero en Burgos dej6é sélo su simiente
de decorador y por eso su escuela sélo en este sentido avanza, no ofreciendo novedades en
lo arquitecténico y estructural.

JUAN DE VALLEJO Y LA ESCUELA DE SILOEE EN BURGOS

CIMBORIO DE LA CATEDRAL DE BURGOS. —El nombre de Vallejo va unido a una
obra de singular audacia en todos aspectos, contradictoria y desconcertante, crepitante
llama de piedra que devora y consume formas y estilos. Obra que siempre ha producido el
pasmo de las gentes, si se quiere por méviles algo impuros, pero arrebatadores. Felipe Il
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dijo que “mds parece obra de dngeles que de hombres”. Ya se habrd adivinado que habla-
mos del crucero o cimborio de la catedral de Burgos.

Alli vemos conjugarse el romanticismo nérdico de los Colonia, hecho chorro de piedra
en los enhiestos pindculos, con el minucioso realismo castellano del plateresco y con el md-
gico resplandor del arabesco musulmdn. Tratar de definir el estilo de esta obra es insensato
empefio; baste con decir que es espafiola.

Se trata de un octégono de gran elevacién dividido en dos pisos por balaustradas de cld-
sica apariencia, abiertos sus muros por grandes ventanales amainelados. Las cantoneras del
ochavo se refuerzan, redondedndose, y ascienden en ocho soberbios pindculos cuajados de
estatuaria. Cuatro grandes flechas de piedra acompafian al tambor central. Ejercen a la
vez una accidon mecdnica, pesando sobre los cuatro pilarotes del crucero, oponiéndose a las
cargas excéntricas. Agujas, pirdmides, grumos, doseletes, crespas, trepados, figuras, bichos,
follajes de todo orden, se reparten, se asocian, se combinan en una sintesis inverosimil, y
al verlas pensamos, con Tedfilo Gautier, en el mds espeso y complicado bosque virgen del
Brasil (fig. 52).

Interiormente, pasamos de los arcos torales, mediante unas trompas decoradas radial-
mente, a un friso epigrdfico: IN MEDIO - TEMPLI TVI - LAVDABO TE - ET GLORIAM - TRI-
BVAM - NOMINI TVO - QUI FACIS - MIRABILIA. Luego viene un gran friso herdldico, Y
por Ultimo, tras una galeria volada, arranca la linterna, con su doble orden de ventanas. Con
gesto fiero y biblica prestancia, habitan estas alturas David, Daniel, Moisés, Jeremias, Jonds,
Baruc, Ezequiel e Isaias. Del segundo orden de ventanas arrancan los nervios de una estrella
diplice, como un gigantesco ardcnido fosilizado. El modelado de todo ello es basto, gru-
moso, barroco, caricatura de la locuacidad siloesca, pero, visto desde abajo, el efecto es
sorprendente y el relieve resulta admirablemente medido (véase vol. VII, fig. 251).

Este cimborio substituye a uno antiguo, maravilloso, obra de Juan y de Simén de Colo-
nia, que se vino abajo en 1539. Carlos V decia de él que debia estar en estuche, “para que,
como cosa preciosd, no se viese siempre de ordinario, sino a deseo”. En é| se hallaria el
precedente del actual de Vallejo. Street tomd de un cédice de la Biblioteca del Palacio de
Madrid la noticia de que fué Bigarny el encargado por el cabildo de la ereccién del nuevo
cimborio. Bien pudo ser, aunque falten ulteriores comprobaciones. Pero Bigarny murié
en 1543 y en esta fecha todavia no se habian cerrado los arcos torales que lo soportan; de
modo que Vallejo, su sucesor, lo dirigiria por entero. Esculpidas en la fdbrica tenemos tres:
fechas: 1541, terminacién de los pilares; 1550, cierre de los arcos torales, y 1568, terminacién
total de la obra. En una de las vidrieras se lee la fecha de 1573.

Una de las obras de cardcter decorativo del maestro Vallejo que mds destacan en la
catedral es el sepulcro del abad de San Quirce, en la capilla de Santiago. Estd compuesto
por una serie de elementos perfectamente siloescos. Sobre un arcosolio, entre telamones,
que aloja el sepulcro del abad, se levanta un ediculo de traza genuinamente siloesca, con
un nicho avenerado con la charnela hacia fuera y un medallén del Padre Eterno entre biza-
rros monstruos. Para que sea completa la filiacién estilistica, sobre el medallén se levanta
un Calvario, tomado del retablo de la Presentacién de la capilla del Condestable, donde,
como aqui, la Virgen y San Juan se sostienen sobre la boca de unos enormes cuernos de la

abundancia.
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COLEGIO DE SAN NICOLAS (HOY INSTITUTO) DE BURGOS.

55 y 56, — PORTADA DE SAN COSME
MARIA. PORTADA DEL
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Figs. 53, 5
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Figs. 57, 58 y 59. — PORTADA DE LA CASA DEL SOL, EN VALLADOLID. PATIO DEL PALACIO DE DUENAS, EN MEDINA DEL
CAMPO. PATIO DEL ANTIGUO PALACIO REAL DE VALLADOLID.
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PORTADAS BURGALESAS.— Vallejo vuelve a repetir los temas siloescos en la portada
de la iglesia de San Cosme: el Calvario sobre los grandes cuernos de la abundancia, el me-
dallén coronando el dtico, los ediculos flanqueados por garras puestas de frente, veneras
con la charnela hacia fuera, etc. Esta portada de San Cosme puede considerarse como tipica
del Renacimiento burgalés de mediados de siglo, el que personifica Vallejo (fig. 53). Gene-
ralmente se flanquean estas portadas por unas columnillas muy delgadas, tanto, que varias
(portada del convento de las Bernardas, portada de la Casa de Misericordia) han perdido
estos frdgiles elementos y los capiteles han quedado sueltos como pinjantes. Muchas veces
son de sinuoso perfil lombardo y entonces adquieren delicadezas de orfebreria (Casa del
Cubo). Como en San Cosme, algunas portadas tienen una ancha arquivolta que se decora
por casetones (antigua portada del Palacio Espicopal; fachada del Instituto). Son muy tipicas
del renacimiento burgalés, consecuencia de las caprichosas aves de Siloee, unas gallindceas de
prominente pechuga que asoman por los costados de los traspilares de flanqueo (hospital
de Barrantes; ventana de la Casa del Cubo; antiguo Palacio Arzobispal).

Una portada tipica de la arquitectura sefiorial burgalesa es la del palacio de ifiigo
Angulo. Abrese un gran arco de medio punto, de sefiorial prestancia, entre finas columnas
corintias. Friso y enjutas, llenos de sabia decoracién. El dtico lo constituye un gigantesco
escudo herdldico sostenido por dos bizarros atlantes desnudos; dos leones, sentados, hacen de
acréteras (fig. 54). Todavia es mds admirable el pergefio decorativo de las ventanas, cuadra-
das y por lo general acarteladas. Sobre las cornisas y bajo los alféizares el entallador puso
las mds reprichosas representaciones, dispuestas con ritmo abierto y claro, con plasticidad
henchida y subyugadora. Titanes, geniecillos, pdjaros, garras, se deslien en follajes delgados
que se estiran como si fueran goma. He aqui un concepto y una expresion decorativos que
no pueden llegar a mds, manejados por una imaginacién exibera y una mano acariciadora
'y enérgica. Siloee, el gran creador de nuestro Renacimiento, dejé en todo ello la medida
de su tacto delicado, de sus manos, que sabijan apretar y dominar a la materia.

No alcanza la excelencia de estas obras el grandioso Arco de Santa Maria, simbolo
de la ciudad y retablo de sus glorias civicas y guerreras. Dice Amador de los Rios que gene-
ralmente se tiene por proyecto del canénigo Castro, aprobado por el concejo en 11 de marzo
.de 1536 y encomendado para su ejecucién a cierto maestro Felipe, acaso Bigarny;’ que
en 1540 continuaba la obra, de la cual decia el encargado que estaba a punto de terminarse.
En 1537 intervinieron Francisco de Colonia y Vallejo y en 1553 hizo Ochoa las estatuas. Hasta
mediados del siglo XIX fué sede del concejo burgalés y desde su balaustrada alta se publica-
ban las leyes. Ya antes de su construccion se reunia en este mismo lugar, en una torre alba-
rrana que alli habia. En realidad, el monumento es un arco triunfal al emperador Carlos,
que preside el retablo. Encima, la estatua del Angel Custodio, guardidn y defensor de
Burgos, y en lo mds alto, dominando almenas y torrecillas, un ediculo con'la Virgen Madre.

Las proporciones son bastas y chaparras, y aun sale mds perjudicado el monumento por
la ulterior elevacién del terreno y consiguiente hundimiento. Lo mds acertado es su aparejo
guerrero, sus cubos y escaragiaitas, su perfil militar y pintoresco (fig. 55).

Prueba de la vitalidad de Siloee y Vallejo es la fachada del Colegio de San Nicolds
(hoy Instituto de Segunda Ensefianza), desarrollada en vertical, formando varios pisos. Su
fecha, 1570, es natural que se refleje en la ausencia de labores menudas, pero las propor-
<ciones, disposicién y elementos siguen perteneciendo al plateresco burgalés, exagerdndose
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incluso esa tendencia al modelado robusto que podemos ver en los tenantes del escudo del
fundador, don liiigo Lépez de Mendoza, obispo de Burgos, y en los grandes telamones que
sostienen la hornacina de San Nicolds (fig. 56).

EXPANSION DE LO BURGALES. — La escuela de Burgos trascendié a todo el norte de
Espafia y dejé en Valladolid notorias huellas de su influjo con anterioridad a Rodrigo Gil y
a los Corral de Villalpando, que a su vez, como veremos, derivan en gran medida del arte
de Burgos. Asimismo, llegé a Salamanca, pero aqui pronto se forma un nucleo con caracte-
risticas propias — secundarias — que irradia a su vez hacia Extremadura y Ledn.

De tipo burgalés, tenemos en Valladolid la portada de la Casa del Sol o del conde de
Gondomar, muy alterada, convertida una ventana en rasgado balcén y levantada por una
peineta para colocar las armas del conde. Si la reconstruimos in mente, veremos su abo-
lengo burgalés, aunque aqui sea mds sobrio el ornato, quizd por las dificultades del ma-
terial, la piedra agria y blanca de la localidad. Desde los extremos del entablamento unos
puttinos sostienen ristras de frutos, recuerdo del primitivo Renacimiento burgalés del tiempo
de Francisco de Colonia. Se construyd, segin rezan unas cartelas que penden de las suso-
dichas ristras, en 1539-40 (fig. 57).

El que luego habia de ser, muy modificado, Palacio Real, era en la época de que tra-
tamos suntuosa morada del poderoso secretario del Emperador, don Francisco de los Cobos.
Debia estar terminado en 1535, lo que indica fecha bastante arcaica, que se infiere también
de la manera de moldurar los arcos del patio, un tanto gotizante. Son muy rebajados, de
acuerdo con la tradicién isabelina castellana. Sus capiteles y medallones son de tan excelente
factura, que se tenian por obra de Berruguete (fig. 59).

Patio si no de tamafias dimensiones, al menos de tanta suntuosidad y de mds acendrado
italianismo, es el del palacio de Duefias, en Medina del Campo, construido por el opulento
banquero de este apellido con anterioridad a 1556, afio en que alojé al Emperador, yendo
de paso. Las escaleras claustrales y el patio (fig. 58) se hacen notar por su belleza y ampli-
tud. La fachada es sobria, debido al material existente: el ladrillo. En la portada, el granito
tampoco se prestaba a menudencias. A la época de Herrera pertenece otro patio de Valla-
dolid, de traza purista e italiana, que recuerda la ¢ltima fase de la arquitectura de Cova-
rrubias: el de la casa de Fabio Nelli (fig. 60).

Entra de lleno en la escuela burgalesa de Siloee y Vallejo la preciosa ventana en dngulo
del palacio de los condes de Ribadavia, donde nacié Felipe Il. Bajo el alféizar de este hueco,
ricamente enmarcado, aparecen dos grandes bichas agazapadas, en las que fdcilmente reco-
nocemos un parentesco directo con las del sepulcro del canénigo Diego de Santander, obra.
de Siloee, en la catedral de Burgos (fig. 61).

Muchas son las portaditas platerescas de abolengo burgalés que se ven en Valladolid
y la provincia, por lo general mds sobrias y modestas que los modelos, pero inconfundibles.

SORIA. — A Soria también llegaron chispazos del arte de Burgos. La iglesia matriz de
esta ciudad, con categoria de colegiata, la de San Pedro, se reedific6 en 1558, gracias al
obispo Acosta, gran prelado constructor, que nos dejé sus armas — la rueda del martirio de:
Santa Catalina — en tantas fdbricas de la regién burgalesa y soriana. Como era frecuente en
el siglo XVI, las naves —aqui cinco—se hicieron de la misma altura y se cubrieron con bove-
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Figs. 60, 61, 62 y 63. — PATIO DE LA CASA DE FABIO NELLI, EN VALLADOLID. VENTANA DEL PALACIO RIBADAVIA, EN
VALLADOLID. GALERIA ALTA DEL CLAUSTRO DEL MONASTERIO DE HUERTA (SORIA). FACHADA DE LA CASA

DE LOS RIOS, EN SORIA.
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Figs. 64, 65 y 66. — TORRE DE MORON DE ALMAZAN (SORIA). FACHADA DE LA ANTIGUA UNIVERSIDAD DE BURGO DE
OSMA (SORIA). PALACIO DE LOS CONDES DE GOMARA, EN SORIA,
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das estrelladas sobre pilares cilindricos con pequefias molduras. Pudo servir de inspiracion
la gran colegiata de Berlanga de Duero, edificada por Juan de Rasines (1526-30) y que puede
tomarse, por su grandiosidad y pureza, como modelo de “hallenkirche” espafiola. De todas
maneras, esto fué una corriente general en el gético finalista del siglo XVI, particularmente
floreciente en el radio burgalés-riojano, adonde alcanzaba la preeminencia de la poderosa
y extensa familia de los Velasco (véase vol. VII, pdg. 373 y fig. 309).

Con anterioridad a la reedificacién del obispo Acosta, existia —y existe — en San Pedro
de Soria una portada plateresca de tipo protorrenacentista burgalés, con rasgos de la
escuela de Francisco de Colonia. Trazada a la manera lombarda, ocupa la edicula del arco
una estatua de San Pedro, sentado, con tiara y llaves. También pertenece al protorrenaci-
miento burgalés, degenerado a fuerza de tosquedad, la puerta de la Casa de los Castejo-
nes, con su timpano curvo avenerado, tipico del primer Renacimiento.

En el claustro de los Caballeros, del monasterio de Santa Maria de Huerta, se cons-
truyd, entre 1533 y 1547, una galerfa alta en la que se copi6 al pie de la letra la del piso
superior del patio del palacio de Miranda, en Pefiaranda. No puede darse mayor semejanza
hasta en los detalles mds minimos, como las escotaduras del piso del entablamento general
de coronacién. Los arcos son casi adintelados y descansan en los capiteles mediante unos dba-
cos invertidos iguales a los de Pefiaranda. Las cabezas (apéstoles, profetas, héroes y reyes)
de las enjutas y las de algunos pafios de la balaustrada son de buena labra y dramdtica
presencia, como sabian hacerlo la multitud de entalladores, en su mayoria envueltos en el
anénimo, que recorrieron la Peninsula en nuestro pletérico siglo XVI (fig. 62).

En Soria se construyé por entonces la portada de la Casa de los Rios, en el estilo vivo,
flexible e imaginativo de Juan de Vallejo. Tiene una ancha arquivolta con escotaduras, donde
unos nifios han prendido una festiva guirnalda, y en las enjutas unos escudos tipicamente
burgaleses de sinuosa tarja, con apéndices terminados en cabeza de animal, equinas o
carneriles. Sobre la ventana principal se eleva un dtico trapezoidal en forma de peineta,
como es frecuente hallarlos en Burgos (enterramiento de Cristébal de Andino, portada de la
iglesia de Hontoria de la Cantera, etc.). En la esquina de la casa, una sencilla ventana de
dngulo corta la arista (fig. 63).

La de Morén de Almazdn es una torre que si no tiene — naturalmente — la importancia
de la de Santa Maria del Campo, bien merece figurar en honroso lugar en el catdlogo mds
bien escaso de nuestras torres renacientes. Estd situada, gallardamente, en un peregrino
conjunto urbano en el que destaca su bien aplomado cubo. Se halla dividida en cuatro pisos
por lineas de entablamento que son mds bien fajas o frisos decorativos. En el segundo piso,
ventanas en taberndculo; en el tercero, escudos y medallones; en el cuarto, abiertas galerias
para que volteen las campanas. Como remate, una gentil cresteria, motivo que se ha con-
siderado salmantino por su abundancia en aquella localidad, pero que posiblemente viene
de Burgos y pudo ser importado a la Peninsula por artistas franceses del tiempo de Fran-
cisco |. Alguna semejanza presenta esta torre en su Gltimo cuerpo con |a segoviana del con-
vento del Parral, obra de Campero. La de Segovia es mds opaca, pues tiene dos arcos de
campanas, en vez de tres por lado como la de Morén (fig. 64).

En la pequefia ciudad episcopal del Burgo de Osma se construyé, merced a la muni-
ficencia del obispo de la diécesis, don Pedro Alvarez de Acosta (1539-1563), la grandiosa
universidad de Santa Catalina. Este prelado, de origen portugués, era hijo de dofia Mar-
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garita Vas de Acosta, que se consideraba descendiente del rey Acosta de Alejandria, padre
de la virgen y mdrtir Santa Catalina. Era natural que el prelado pusiera bajo su advocacién
la espléndida universidad. Es un edificio enteramente cuadrado, de 53 metros de lado, de
construccion severa, con un gran patio arreglado y sobrio. La portada descubre avances
de clasicismo que ya se iban operando en Espafia cuando mediaba el siglo. Se construyé
entre 1541 y 1554. En la portada se dejan ver influencias de Rodrigo Gil, pero todavia los
escudos del fundador conservan la galanura y la plasticidad de los burgaleses. Mds ade-
lante, al ponerse el colegio bajo el patronato real, se rematé la fachada por un desmesu-
rado y seco escudo filipense que rompe la cornisa del edificio (fig. 65).

Ya muy avanzado el siglo, comenzé don Francisco Lépez del Rio su imponente palacio
de Soria, terminado, segin indica una cartela en la puerta, en 1592. Se trata, pues, de un
palacio del alto Renacimiento, con sus puntos de manierismo en los detalles, por lo demds
muy toscos. Lo impresionante de esta mansién de los condes de Gomara son sus dimensiones;
los contrastes entre la fachada opaca y la que le sigue, generosamente abierta con sus dos
logias superpuestas; la espléndida forre, de feudal continente, que hace de proa de este
dilatado conjunto, tan recio, tan espafiol. La parte didfana de la fachada, que en cierto modo
parece un contrasentido en el clima dspero de Soria, es debida al influjo aragonés y, a la
larga, se trata de un italianismo importado a Castilla. En Aragén, las galerias altas de sus
palacios proclaman los contactos con ltalia. El original palacio episcopal de Tarazona tiene
también una fachada enteramente abierta por logias o galerias. Soria, tierra de transicién
entre Castilla y Aragdn, deja ver en su arquitectura la doble solicitacién de estos dos polos
geogrdfico-artisticos (fig. 66).

LA ARQUITECTURA PLATERESCA EN EL OESTE DE ESPANA ANTES DE JUAN DE
BADAJOZ Y RODRIGO GIL

A la vez que en el foco burgalés, que alcanza a casi toda Castilla la Vieja, se desarro-
llaba la escuela que acabamos de ver, se constituia hacia el oeste de Espafia otra nueva
entidad artistica que, nacida del mismo tronco, iba emancipdndose poco a poco hasta adqui-
rir perfiles propios. El origen, si se quiere, fué el mismo: la remocién que trajo consigo el
vigoroso impacto producido en el arte peninsular por las poderosas personalidades de los
Colonia y los Siloee al finalizar el gético y la consiguiente constitucién de un equipo de cante-
ros castellanos, santanderinos y vascongados principalmente, muchos del Valle de Trasmiera,
que durante largo tiempo fueron los rectores, los monopolizadores del arte de construir en
Espafia. Los Hontafién, los Alavas o lbarras, los Rasines, los Riafio, los Solérzano, los Cam-
pero y otros muchos, hasta llegar a Juan de Herrera y sus seguidadores y paisanos, perte-
necen a este grupo que hallamos desparramado por toda la Peninsula.

La escuela de aquel artista gigante que se llamé Simén de Colonia, ya hemos visto que
se extendié desde Burgos a Valladolid y Salamanca. En esta Gltima ciudad hicimos mencién
de la Casa de las Conchas, que pertenece a ese equivoco instante transicional, en el cual
el naturalismo godtico empieza a dejarse ganar por la frescura de las auras itdlicas. Mo-
mento petrificado para siempre en la “instantdnea” arqueolégica que es esa sin par Casa de
las Conchas. Juan Gil de Hontafién llevé a Salamanca las modalidades artisticas de Simén
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de Colonia y comenzé la gran Catedral Nueva, donde se contrastaron en fecunda contro-
versia todas las ideas de entonces, viejas y nuevas, preponderando aquéllas en la construc-
cién y abriéndose paso éstas en la decoracién. Juan de Alava dié un avance gigantesco con la
construccién del monumental convento de San Esteban; a la vez, los artifices de la fachada de
la universidad tejian un delicado tapiz, una descomunal colgadura para conmemorar en for-
ma permanente el lujo de las Escuelas. Asi se iba constituyendo el gran foco del arte plate-
resco salmantino y labrdndose la ciudad que, segin Cervantes, “enhechiza la voluntad”,
filigrana de oro, miel que destila el sol como una abeja laboriosa: Roma la Chica.

Partiremos, pues, al estudiar el Renacimiento del oeste, de dos puntos fundamentales:
Salamanca y Ledn, y a ellos referiremos el arte plateresco de esta dilatada regién. En esta
doble referencia hallaremos los pardmetros definitorios.

SALAMANCA. — Por la profusién y belleza de los monumentos de este arte, ha sido con-
siderada en Espafia la ciudad plateresca por antonomasia. Decir plateresco equivale a pen-
sar en las piedras de oro de Salamanca, en la pedantesca dulzura de los itdlicos grutescos,
en tanta renaciente maravilla como guarda esta ciudad, florén de literatura, que dijo
Unamuno. Esto no hay quien lo contradiga, pues aunque otras: Burgos, Toledo y Granada,
participaron mds en la labor creadora del estilo, ninguna se entregé tan enteramente, con
tanta ilusién y regocijo, a la festival alegria del plateresco.

El enriquecimiento de la ciudad y el auge de sus famosos Estudios coincidieron con un
momento cenital de la Historia de Espafia en el que prevalecia el arte plateresco, capaz por
su cardcter de expresar todo el optimismo de aquellas jornadas histéricas. Una maravillosa
piedra blanda y dorada, que se endurece a la accién del tiempo, fué el vehiculo que pudo
hacer posible aquella magna expansion artistica.

En el siglo XVI los cabildos catedrales no habian perdido su empuje de ofros tiempos;
casi lo habian aumentado. Dos altas empresas castellanas lo testifican: las catedrales de
Salamanca y Segovia, sin contar — ya llegaremos a ellas — con las grandes catedrales anda-
luzas. El aumento de poblacién que experimenté Salamanca hizo que su antiguo templo
romdnico fuera ya incapaz de contener el florido concurso que acudia a sus oficios. Los
Reyes Catdlicos acogieron de buen grado el deseo ferviente del cabildo de edificar uno
nuevo y suntuoso. El afio 1510 se reunieron en Salamanca, y dibujaron en pergamino las
trazas de la futura catedral, Antén Egas y Alfonso Rodriguez. En 1513 se puso la primera
piedra, después de haberse celebrado una magna junta de maestros de todo el reino (1512)
para elegir sitio y discutir algunas cuestiones concernientes a la disposicion y proporciones.
Las obras comenzaron bajo la maestria de Juan Gil de Hontafién y pronto se llevaron por el
sistema de destajos, encargdndose de ellos el propio Juan Gil y Juan de Alava. Realizar una

obra gética con tan evidente retraso — comenzada ya entrado el siglo XVl —, era navegar
por un mar de contradicciones. Pugnaban arcaismos de un gético casi purista — el que defen-
dian los maestros toledanos, formados a la sombra de su catedral —, con novedades estruc-

turales del Gltimo gético nérdico, que tendia hacia las iglesias “salén”, las “hallenkirche”
germdnicas. Entre tanto, se iban filirando insensiblemente novedades decorativas, natural
consecuencia de un plateresco ya pujante cuando se edificaba la catedral rezagada. Juan de
Alava, en las capillas que corrian a su cargo, labré ventanas con columnillas y grutescos
aun dentro de un marco ojival. Juan Gil, en cambio, seguia apegado a las férmulas del gético
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hispanoflamenco que habia aprendido de Simén de Colonia. Ahora bien: Simén era mds
imaginativo, naturalista y fogoso, y Gil, mds caligrdfico, alambicado y monétono. Llegé Gil
a un grado de finura y preciosismo en los colgadizos, trepados y cresterias, que contradice
la condicién ruda de la piedra; semejan encajes bordados en el cielo cuando la luz los hace
resaltar en el azul (fig. 67). (Véase vol. VII, pdg. 378.)

En esta catedral siguieron interviniendo varios maestros con su participacion o su con-
sejo, terminando la obra antigua el gran Rodrigo Gil, hijo natural de Juan y artista de la
Oltima fase de nuestro plateresco, que supo introducir el nuevo estilo en la trayectoria fran-
camente gética del edificio. Al terminarse la obra de los pies del templo (hacia 1580) se inte-
rrumpié la construccién, que volvié a emprenderse afios mds tarde (1589), después de oir
el consejo de Juan de Herrera y ofros maestros. Dirigié esta obra Juan de Ribero, que se
limité a copiar lo hecho — de aqui su falta de interés artistico —y a substituir la cabecera
curva por otra recta, consecuencia quizd de Juan de Herrera y sus trazas para la catedral
de Valladolid.

CATEDRAL DE SEGOVIA. — También fueron padre e hijo, juan y Rodrigo Gil, los cons-
tructores de la catedral de Segovia, hermana gemela de la salmantina, pero edificada con
mds prontitud y homogeneidad, sin interferencias de otros maestros, nacida de un solo pen-
samiento y de un solo golpe. Comenzada algo después que la de Salamanca (1525), se em-
prendié mucho antes la obra de la cabecera (1563), ddndosele a Rodrigo Gil carta blanca
para escoger la mejor solucién. El maestro opté por la tradicional cabecera poligonal con
girola y capillas absidales, dentro de la mds estricta pureza gética. Si bien se advierte, la
molduracién de algunos detalles de esta parte son renacentistas (por ejemplo, los capiteles
jonicos que sirven interiormente de responsién a los nervios de las capillas absidales), pero
el conjunto es ortodoxamente ojival. Rodrigo Gil tenia una rara facultad de adaptacién, como
hombre nacido a caballo de dos escuelas distintas. Por lo desnuda de ornamentacién, por lo
claro de sus estructuras, por sus admirables proporciones, ésta de Segovia merecié ser lla-
mada por Castelar la Dama de nuestras catedrales. Tal es su gracia austera y sefioril, aris-
tocrdtica. Tiene, como la de Salamanca, tres naves y capillas de escalonada altura, ventana-
les formados de tres huecos en la nave mayor y ventanas lanceoladas en las colaterales. En
lugar de triforio, el consabido andén con bellos antepechos de labor calada, que tuvo su
origen en la de Sevilla y que se imité luego en las catedrales de Salamanca y Segovia, sus
descendientes directas (véase vol. VII, pdg. 380).

FACHADA DE LA UNIVERSIDAD. — En Salamanca, mientras se iba edificando, entre
discusiones y enmiendas, esta catedral, hija de la polémica, se levantaba a pocos pasos una
obra de cardcter enteramente distinto, excepcional: la fachada de la universidad. Casi nos
cuesta darle el nombre de fachada, que significa, al fin y al cabo, prospecto de una interio-
ridad, que en este caso no existe. Es la fachada sin nada detrds, o mejor dicho, con algo
detrds que se trata de ocultar, como cuando ponemos una mampara vistosa ante un lienzo
de pared desnudo o deteriorado. Es, en una palabra, lo menos arquitecténico que conocemos
en este pais, que sabe zafarse de la arquitectura con una despreocupacién verdaderamente
inaudita. ““‘Su estructura — ha dicho, inteligentemente, Camén Aznar — no tiene mds puntos
de referencia que el espectador. Falta aqui esa misteriosa y orgdnica correspondencia que
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Fig. 67. — FACHADA DEL NACIMIENTO EN LA CATEDRAL NUEVA DE SALAMANCA.




Fig. 68. — FACHADA DE LA UNIVERSIDAD DE SALAMANCA,.
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advertimos en los monumentos de los grandes estilos europeos, esa altiva unidad que deter-
mina en los ejemplares tipicos de la mentalidad occidental la impresién de ser todos los ele-
mentos de la construccién resonancias unos de otros. Esta independencia del edificio libera
al ornamentista de toda limitacién y queda frente a un espacio a solas con su capricho”.

Es cierto, perfectamente cierto. Si existe aqui algin género de correspondencia no
es de fndole arquitecténica, es de indole mds amplia, dirfamos urbanistica. La fachada,
obra de pura suntuosidad que costé la espantable cifra de 30.000 ducados, estd en funcion
directa de la plaza.

Sobre dos puertas gemelas escarzanas separadas por un mainel, prueba evidente de un
goticismo no desprendido del todo, se desarrolla un enorme bastidor, suspendido cual una
verdadera decoracién colgada. Su estructura es la de un retablo protorrenacentista, muy
simple, casi pueril. De este tipo de fachada que llamariamos fachada-estandarte, ya habia
precedentes isabelinos en Espafia: los mds sefialados, la fachada de Santa Maria, de Aranda
de Duero, y la de San Gregorio, en Valladolid. Los dos primeros pisos corresponden al
retablo propiamente dicho y el tercero hace como de copete del mismo, recordando en algu-
nos aspectos los fldidos copetes de las rejas platerescas. En ningdn caso, pues, existe una
idea arquitecténica, sino una transcripcién a la arquitectura de esquemas y férmulas de las
artes menores. Esto es comprensible, toda vez que en Espafia no habia en aquellos tiempos
maestros formados en el nuevo estilo, verdaderos arquitectos de educacién cldsica, y los que
venian del extranjero eran meramente entalladores, ornamentistas, imaginarios o como se
les quiera llamar, pero nunca arquitectos. Por eso sucede que al lado de torpezas e inde-
cisiones de composicién, al lado de goticismos no desarraigados, nos encontramos con pri-
mores decorativos de la mds legitima toscanidad, grutescos llegados con foda la exquisita
fragancia original. Este es el caso de la fachada de la universidad: pobreza y aridez en la
invencién arquitecténica, junto con la mds cadenciosa, suave, flexible e inteligente decora-
cién, de tipo sobre todo floral. A los entalladores de manos buidas de orfebre no se les dié
ningln esquema o idea arquitecténica, ni ellos supieron hallarlo, y se acudié al recurso que
mds cerca se tenia: el retablo. Mas como los cuadros del retablo, bien a pincel o a gubia,
se llenan de escenas religiosas y aqui se queria hacer una obra eminentemente civil, el
problema fué poblar tantos encasamentos. Se acudié a la herdldica — expediente fdcil y opor-
tuno —, a los regios medallones, a algunos pequefios recuerdos de estatuaria cldsica, que dan
un tono de delicada y pedante erudicién a esta fachada académica, y a tableros puramente
decorativos, que son quizd lo mejor de toda la ornamentacién. La Unica escena realmente
de retablo es la central del Gltimo piso, que representa a un papa (iBenedicto X, iMar-
tin V2) rodeado de eclesidsticos, vestidos a la italiana (fig. 68).

Es imposible describir el caudaloso paisaje decorativo de esta fachada, mdltiple, pero no
desbordado, sino sometido a ritmo y simetria. Angeles y diablos, hombres y mujeres, nifios,
animales reales y fantdsticos, dragones, hipégrifos, mdscaras, bucrdneos, arreos militares,
cartelas y tarjas se enredan en una brillante y perfilada trama floral, que se pega a la
piedra como las plantas parietales. En los tableros del piso inferior es donde el talento deco-
rativo de los artifices y su exquisita blandura de mano alcanzan mds excelsos limites, mayor
delicadeza cuatrocentesca. Su dibujo, organizado con vertebral axialidad, recuerda — obser-
vacién de Camén Aznar — los modelos decorativos del grabador mantuano Joan Andrea,
muy influido a su vez por Mantegna. Esté todavia por estudiar el influjo que sobre nuesiro
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plateresco ejercieron las estampas y modelos decorativos que diversos grabadores hicieron
circular con profusién por Europa durante el siglo XVI. Tenemos un amplio y ordenado
elenco en el libro de Berliner; ahora lo que nos falta es ver la transcripcién mds o menos
directa de estas estampas en las obras de piedra, si es que esta transcripcion existe, que sos-
pechamos que en muchos casos debe existir. La exigencia de un arte, como nunca dvido de
decoracion, reclamaba mds y mds modelos ornamentales. Era natural que surgieran y se
prodigaran, a instancias de una necesidad, todas esas series decorativas, obra de dibujantes
y grabadores.

En torno a los autores de esta fachada reina la mds desoladora obscuridad. Camén,
que ha estudiado nuestro plateresco y con preferencia el salmantino, relaciona a sus pre-
suntos autores con los que trabajaron para el obispo Rodriguez de Fonseca en la catedral de
Palencia: en su cripta, en el retablo del Salvador (a un costado del coro) y en la puerta
de los Reyes. La finura, la prolijidad y el italianismo de estas obras palentinas, que se ejecu-
taban desde 1513 en adelante, pueden muy bien conferirlas rango de precursoras de la
esplendente pieza salmantina, que, segin esto, debia construirse mds tarde, hacia 1525.

Verosimilmente, intervendrian en su labra tallistas franceses, que venian en gran némero
a nuestra patria. Conocian la ornamentacién de la escuela lombarda, que nos llegaba, pues,
dando un rodeo y afrancesdndose un tanto. De muchos de estos artistas franceses queda
constancia documental, lo que nos obliga a considerar su vasta inmigracién — sus nombres
salen constantemente en nuestra historia —; de otros, nada sabemos cierto — tales los de la
universidad de Salamanca —, quedan envueltos en el anénimo. Pero siempre que se trate
de hacer un estudio de los origenes y modalidades que han presidido el desarrollo del pla-
teresco espafiol de Castilla a Andalucia y desde Aragén a Valencia, tendremos que contar
con esta aportacién de los entalladores franceses, cuyo influjo se mezclé con el que directa-
mente vino de ltalia traido por artistas del pais y por espafioles viajeros. Como en la mayo-
ria de los casos se trataba de artistas modestos, principalmente tallistas, supeditados a los
maestros espafioles, pronto se incorporaron al ambiente nacional. También, por otros mo-
tivos, las personalidades fuertes, un Felipe de Borgofia y un Juni, se espafiolizaron comple-
tamente. Sin embargo, unos y otros dejaron huella de su paso en determinados toques de
galicismo que inequivocamente aparecen en nuestro plateresco.

En la misma Universidad, son concordes con las de la fachada las decoraciones del
espléndido pretil de la escalera (primer tramo) (fig. 70) y los antepechos del claustro alto, con
simbolos imaginados por el humanista Herndn Pérez de Oliva. Camén cita otras decoracio-
nes pertenecientes al mismo ciclo: dos pilares en la iglesia de las Ursulas, la puerta de
San José, en la iglesia de San Esteban, un friso en la Casa de la Tierra, una puerta en una
casa de la plaza de fray Luis de Leén, un pretil de la escalera de subida al coro en San Mar-
tin y, sobre todo, la Casa de las Muertes y algo de las Escuelas Menores.

OTROS EDIFICIOS CIVILES SALMANTINOS. — La Casa de las Muertes, construida por
don Alfonso de Fonseca Ill, arzobispo de Toledo, hijo del Patriarca de Alejandria, cuya efi-
gie preside el balcén central, es de una cdndida belleza cuatrocentesca, de aire entre bolofiés
y lombardo. La puerta se cierra por un espléndido dintel de itdlica decoracién sobre capi-
teles repisas. Encima, un balcén entre candeleros y medallones, muy bolofieses, con dos pilas-
trillas de grutescos, arquivolta de querubines, escudo y busto del Patriarca. Otras dos ven-
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FACHADA DE LA CASA DE LAS MUERTES, EN

SALAMANCA, PATIO DE LAS ESCUELAS MENORES EN LA MISMA CIUDAD.

Figs. 70, 71 y 72. — ESCALERA DE LA UNIVERSIDAD DE SALAMANCA.
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tanas-taberndculo completan esta delicada fachada, que debi6 construirse en la segunda
década del siglo (fig. 71). Otra casa de parecido primor itdlico, pero de acenfo mds espafiol
por su composicién, es la de los Maldonado de Morillo. De parecido sentido hispdnico en
la organizacién decorativa es la casa de Solis, donde luce un hermoso alfiz renaciente que
cobija escudos y puerta.

Las Escuelas Menores siempre se consideraron parte de la universidad salmantina y se
construyeron por la misma fecha (1533). Su portada, en el dngulo del patio de las escuelas,
refleja en pequefio y con distintas proporciones la organizacién de la Casa Mayor, con su
puerta doble amainelada y en su piso superior escudo y atributos cesdreos (fig. 69). Sin em-
bargo, el plateresco se ha ido hispanizando un tanto, adquiriendo un matiz muy Carlos V.
Se corona por una cruceria ya tipicamente salmantina, aunque mds fina todavia que aque-
llas otras arrebatadas, dindmicas y antropomorfas del palacio de Monterrey. Estas cresterias
tienen su antecedente y explicacién en los calados antepechos géticos, en los crestones isa-
belinos que tanto prodigaron los Colonia y su escuela. Es un motivo también usual en el
arte francés Luis Xl y Francisco | (dbside de St. Pierre de Caen), pero, por lo general,
en Francia no se llega a las libertades espaifiolas y casi siempre el calado se cierra por un
pasamanos horizontal, constituyendo un verdadero antepecho. También en el plateresco
burgalés hay ejemplos de cresterias, aunque menos exuberantes que las salmantinas (Hos-
pital del Rey). El modelo cldsico consiste en una sucesion de elementos verticales, flameros
o balaustres, en los cuales se apoyan unos réleos formando dibujos simétricos; de trecho
en trecho, para evitar la monotonia y aumentar la solidez, se colocan unos grandes cande-
leros, con o sin pedestal. A este tipo cldsico obedece la cresteria de las Escuelas Menores.

A través de esta puerta se llega a un patinejo cuyo frente principal tiene esculpidas las
armas de la universidad en un elegante medallén inscrito en delicadisimo taberndculo arqui-
tecténico. Se trata, no cabe duda, de un escudo tallado por las mismas manos que se expla-
yaron en los grutescos de la célebre fachada universitaria. Tras este patinejo se desemboca
en un patio de un solo piso, vasto y despejado, en el que predomina la sensacién de espacio
y horizontalidad. En este patio, serio, castellano, casi adusto, los arcos son de un sinuoso perfil
curvilineo, en el que se contraponen curvas de diversos centros, unos interiores y otros exte-
riores, al vano del arco. Forma convincente, de abolengo mudéjar, que utilizé bastante el
arte Isabel y que vemos en el precioso patio de la Casa de las Conchas y en la galeria alta
de la universidad. Esta forma, aun fuera de toda légica constructiva, da una gran sensacién de
estabilidad por la fuerza y decisién de sus curvas contrapuestas. Su apariencia no responde
para nada a su construccién, a su estructura, pues los arcos estdn despiezados por dovelas,
lo mismo que los semicirculares y rebajados (fig. 72).

Contiguo se halla el Hospital del Estudio, terminado en 1533, con su portada todavia
gética, pero con medallones y cresteria renacentistas.

CONVENTO DE SAN ESTEBAN.— Donde parecen confluir las experiencias de todo
este perfodo salmantino es en un monumento excepcional, tanto en significacion histérica
y cultural como en importancia artistica: nos referimos al convento dominicano de San Este-
ban. Sobre él convergen los ensayos constructivos de la catedral nueva y los decorativos de
la universidad tratando de lograr una obra actual, expresiva de un momento si no de gra-
nado de clasicismo, tampoco paralizado en anacronicas vejeces.
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El maestro de la gran iglesia de San Esteban es Juan de Alava, uno de los canteros mds
importantes de la primera mitad del siglo XVI, formado y educado en la ciencia construc-
tiva gética, pero con inquietudes modernas muy superiores, por ejemplo, a las de Juan Gil,
su predecesor en la maestria de la catedral de Salamanca. Alava, nombrado Ibarra en diver-
sos documentos, es sin duda de origen alavés, aunque es dificil precisar la localidad que le
vié nacer (¢Larrinico?, (Larrinoa?). La primera fecha segura en que aparece el cantero Juan
de Alava es 1505, en que trabajaba en la sacristia de la universidad de Salamanca. En 1510
fué a Santiago para ordenar la obra de la claustra de la catedral, que mandé hacer el
arzobispo Fonseca (comenzada en 1521). Intervino dando su parecer en la obra de la capilla
mayor de la catedral de Sevilla. En Salamanca tuvo que ver con la capilla mayor de los
Agustinos y de los Jerénimos y con el Colegio de Cuenca (desaparecido). En Plasencia es suya
la nueva catedral, fdbrica admirable entre todas las del gético postrimero. Ya hemos visto
su destacada participacién en la catedral salmantina, de la que vino a ser maestro principal
en 1534. Parece que hizo la capilla mayor de la catedral de Zamora (1529). Dirigié la cons-
truccién del patio del Colegio de Nobles Irlandeses, en Salamanca. Murié en esta ciudad,

| el mes de septiembre de 1537. Como puede colegirse de se-
*\\XW% mejante curriculum vitae, su paso por este mundo fué una
E:éiﬁ..z fecunda jornada de trabajo.
== El convento de San Esteban fué debido en su mayor
parte a la munificencia de de un gran prelado de la orden,
vdstago de la linajuda casa de Alba: fray Juan Alvarez de
Toledo, obispo de Cérdoba. Se comenzé en 1524, no termi-
ndndose de cerrar la bdéveda del crucero hasta 1603. Las
labores de exorno de la fachada continuaron durante
mucho tiempo. En 1627 trabajaba en la estatuaria el escultor
Sardifia. A lbarra le sucedieron Ribero Rada, Pedro Gutié-
rrez y Diego Salcedo, pero antes trabajé también Rodrigo
Gil. Hasta el siglo XVIIl no terminé de enriquecerse el
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acervo artistico de este convento; prueba son, mds que sufi-

,,;a_-;_f".lgzg_ﬁ._ ciente, los estupendos retablos churriguerescos, el gran fresco
fﬁ‘!i\?‘:ﬁ de Palomino, etc.

% _-”é-_-‘:‘:*-‘w — Juan de Alava partié en su concepcién del tipo de iglesia
'}lg‘i};;% i‘::(ng‘ conventual de los Reyes Catdlicos. Tipo que no ha de consi-

derarse universal para la época, sino especifico de las igle-
sias conventuales, de franciscanos y dominicos principal-
mente. Es de sobra conocido y consiste en iglesias de una
sola nave, con capillas hornacinas comunicadas por ‘“ata-
jos”, crucero alineado con ellas, coro alto a los pies y capilla
mayor, a veces elevada a bastante altura para la buena
visibilidad desde el coro. Por la espaciosidad y longitud de la nave y profundidad de la
capilla mayor, el efecto interno es sorprendente. Con relacién a las iglesias del gotico del
apogeo, éstas aparecen mucho mds opacas y aplomadas, menos agudas, porque los arcos
apuntados tienden hacia el medio punto, pasando, como sucede en San Esteban, por un
estado de transitoriedad que los asemeja a los parabdlicos. En estas iglesias, casi desnudas
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Fig. 73. — PLANTA DE LA IGLESIA DEL
CONVENTO DE SAN ESTEBAN,
EN SALAMANCA.
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Figs. 74 y 75. — CONJUNTO EXTERIOR DEL CONVENTO DE SAN ESTEBAN, EN SALAMANCA, Y CLAUSTRO PRINCIPAL

DEL MISMO.
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Fig. 76. — CRUCERO Y CABECERA DE LA IGLESIA DEL CONVENTO DE SAN ESTEBAN, DE SALAMANCA.




de ornamentacion interior, las finas baquetillas de los pilares que se expanden en la suprema
constelacién de las bévedas son los Unicos elementos de una decoracién cefiida felizmente
a la expresién de la estructura (fig. 73).

De dos maneras podemos contemplar el exterior de una iglesia como San Esteban: bien
limitdndonos a lo que la decoracién ha superpuesto para regalo de los ojos e ilustracién
anecddtica de los misterios religiosos, bien abarcando el conjunto de formas y volimenes a
que da lugar la propia estructura del edificio. Esta doble y separada atencién puede darse,
puesto que existe un cierto divorcio entre decoracién y estructura y porque aquélla disfruta
de una autonomia en lo que se refiere a la insercién de las portadas platerescas en el cuerpo
del edificio gotizante. Este divorcio, que no existe en el interior de San Esteban, perfecta-
mente acorde y unitario, se echa de ver en su exterior por mor de ese gran pafio de ima-
gineria plateresca que llena el imafronte del templo, cerrado a toda comunicacién interior.

Sin embargo, algo se ha ganado en esta fachada en expresividad estructural y mecdnica
con relacién a la de la catedral, de la cual deriva. El dar lugar a ese gran despliegue
superficial de la imagineria isabelina o plateresca obligé a cegar las fachadas entre los
contrafuertes que recibian los empujes interiores; el deseo de proteger las afiligranadas
labores alli acumuladas aconsejé los tipicos arcos o capillas de cobijo. Esto se hizo en la
catedral formdndose una pantalla de cuatro grandes arcos delante del imafronte. En San
Esteban volvié a repetirse el expediente, pero como en este caso el Unico arco estd mejor
coordinado con la Gnica nave, y como todavia el cuerpo de las capillas asoma por los costa-
dos, el enmascaramiento es menor. Este gran arco central salta entre los dos contrafuertes
que responden longitudinalmente a las presiones de la nave mayor; pero como no tienen la
suficiente fortaleza para recoger sus empujes, éstos se transmiten a los primeros contrafuer-
tes laterales mediante el macizado de los dngulos que forman, dos a dos, los contrafuertes
de frente y de costado. Como estos macizos no tendria objeto llevarlos hasta el suelo, se
interrumpen a la altura del arranque del arco, dejdndolos en vuelo mediante el hdbil recurso
de unas trompas. Solucién acertada y elegante que prueba el talento de nuestros canteros
y su fidelidad a las mdximas géticas de economia mecdnica (fig. 74).

Si queremos sentir otras emociones de indole arquitecténica —juego de volimenes y
fuerzas en accién — y no nos contentamos con gozar solamente de los primores decorativos,
vayamos a la cabecera del templo y contemplemos desde alli esa piramidacién de formas
que culmina en el hermoso cimborio cibico. Alli veremos lo que es la expresividad volumé-
trica, cudl es el papel de los contrafuertes, terminados en esas complejas agujas “‘recam=
biadas”; coémo sélidos arbotantes recogen y transportan las cargas. No gustaremos, es cierto,
de una de esas frdgiles y milagrosas estructuras géticas, pero tendremos ante nuestros ojos
un espectdculo Unico de fuerza y majestad. Aqui se mezcla una solidez verdaderamente
romana con unos principios esencialmente géticos. Las ojivas han desaparecido del venta-
naje, substituidas por el medio punto, y esto ayuda a la impresién de romanidad (fig. 76).

Ha sido achaque de los historiadores pararse solamente en la descripcién y elogio de
las labores platerescas de la portada, dando de lado, con un quiebro de pluma, todo otro
valor arquitecténico. Vuelve otra vez a expresarse la portada en prolijo retablo, con la con-
sabida distribucién por calles y pisos. La calle principal, mds ancha, acoge la puerta y las
principales escenas. El Gltimo piso hace de copete del retablo, y, para que nada falte en este
paralelismo, sirve de marco al consabido Calvario, escena que usualmente corona los reta-
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blos. Lo que es caracteristico de Juan de Alava — si es que el maestro dejé las trazas genera-
les de la composicién — es la propensién hacia lo vertical, acusada por la multiplicidad y
estrechez de las calles laterales y la tendencia a superponer sobre la puerta otros arcos en
forma de lunetos peraltados. Los grutescos han lugar a desarrollarse en los frisos de los
entablamentos — mds bien fajas decorativas —y en las cajas de las pilastras. Lo demds lo
ocupan estatuas de bulto redondo y medallones.

La dificultad de llenar los grandes pafios desnudos del gético tardio condujo en la cate-
dral de Salamanca a una férmula decorativa de gran simplicidad y, sin embargo, de indu-
dable efecto: el superponer unas sobre otras, formando ristras, varias imdgenes escultéricas
sobre repisas y encapuchadas por grandes y dfiligranadas chambranas. Se tanteé esta deco-
raciéon por primera vez en la Capilla Dorada, fundacién del canénigo don Francisco Sdn-
chez de Palencia y terminada ya en 1525. Se siguié luego la misma férmula en los hastiales
del crucero catedralicio. Sistema que responde a una comin tendencia de los retablos ger-
mdnicos y de las reiteraciones mudéjares. Esto mismo hizo Alava en San Esteban, pero
aqui se echa menos de ver porque las figuras se hallan encajadas entre pilastras y enta-
blamentos. Las chambranas o doseletes que cobijan a estas estatuas son de la mds sutil
y elaborada estructura que puede darse. Algunas, las de los medallones del piso bajo,
son todavia gdticas, como dbsides de iglesia en miniatura. Las demds son una transcripcién
a formas renacientes, delicadas y buidas como obras de orfebreria. Una maravillosa cham-
brana de este tipo existe en un retablo de piedra del claustro de la catedral de Leén. En ellas
debieron- trabajar artistas franceses, que eran muy dados a estas elaboradas menudencias
(recuérdese la gran mampara y tribuna de la catedral de Limoges).

Los grutescos de esta fachada, dgiles y vivaces, son de factura primitiva; con algo mds
bulto que los de la universidad, pero todavia de escala menuda, organizados muy geométri-
camente, densos, no fliidos como los burgaleses.

Al lado de esta fachada, encarnacién de un plateresco nacional, tenemos una logia de
diez arcos sobre columnas toscanas de sabor casi brunelleschiano, de florentina y limpida
traza.

En el convento se sefiala un magnifico clausiro de transicién gético renaciente. En la
parte inferior los dnditos estdn cubiertos por bévedas de traceria que exigen fuertes contra-
rrestos; los vanos, en lugar de llevar tracerias géticas, tienen maineles y arquillos renacen-
tistas y un cuajado de pequefios balaustres encima. Sobre este cuerpo inferior se eleva otro de
traza ya enteramente plateresca, que se despega del anterior (fig. 75). Este tipo de claustro
sirvié de modelo a los leoneses de Juan de Badajoz. También tiene cardcter transitivo el claus-
tro riojano de Santa Maria la Real, de Ndjera, pero en vez del cuajado de balaustres lleva
un caprichoso calado del mds exquisito y fldido arte burgalés, un simétrico conjunto de que-
rubines y monstruos afrontados de larga cola enroscada. El claustro de Ndjera se cons-
truyé de 1517 a 1528, aunque la traceria decorativa puede ser algo posterior.

A mds de este claustro, tiene el convento de dominicos otro hermoso patio, construido
a expensas de don Alonso de Fonseca, arzobispo de Santiago. Es mucho mds sobrio; de arcos
escarzanos redondeados en bocelén, con capiteles sencillos, ora gotizantes, ora renacentis-
tas. Las galerias renacientes del castillo de Cuéllar, en la provincia de Segovia, lo recuerdan
bastante. Describir una por una las maravillas artisticas que encierra este suntuosisimo con-
vento fuera tarea inagotable; las puertas, galerias, escaleras, medallones, artesonados, etc.
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Fig. 77. — PORTADA DE LA IGLESIA DE SANCTI-SPIRITUS, EN SALAMANCA.
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Figs. 78, 79 y 80. — PORTADA Y CLAUSTRO DEL CONVENTO DE LAS DUENAS, EN SALAMANCA. FACHADA DEL AYUNTA-
MIENTO DE CIUDAD RODRIGO.

108




Fig. 81. — FACHADA SEPTENTRIONAL DE LA CATEDRAL DE PLASENCIA.




L

/s N ETNS : : (&t g s i e el I - L
Fig. 82. — INTERIOR DE LA CATEDRAL DE PLASENCIA. (LA PEQUENA PUERTA, PROFUSAMENTE DECORADA, DE LA
IZQUIERDA, LA COMENZO COLONIA Y LA TERMINO ALAVA.)
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En el claustro bajo, dos radiantes portadas con prolijos copetes obedecen al gusto de Rodrigo
Gil, a quien pertenece la soberbia escalera al aire, regalo del teélogo dominico fray Do-
mingo de Soto.

OTROS EDIFICIOS RELIGIOSOS SALMANTINOS. — Frente al de San Esteban se halla
el convento de monjas llamado de las Duefias, cuya arquitectura demuestra, con la vecindad,
un parentesco indudable con la fdbrica dominicana. La portada, de organizacién sencilla y
elegante, tiene rasgos de Alava, como el lunetén peraltado del dtico; también cierto acento
francés por la viveza alambicada de algunos miembros, como las chambranas de los inter-
columnios y las pilastras de balaustre superpuesto. Asimismo, la concha como motivo deco-
rativo aislado que corona esta portada salmantina es un detalle que se encuentra en obras
francesas (palacio arzobispal de Sens) (fig. 78). Pero lo que ha dado mayor celebridad
a este convento, es el extraordinario patio que guarda celosa su clausura. Su forma es
pentagonal y tiene dos pisos, uno de arcos escarzanos sobre columnas con medallones en las
enjutas y el superior arquitrabado, con columnas y zapatas. Indudablemente, la obra del patio
es posterior a la de la portada y responde ya a las caracteristicas de la época de Rodrigo Gil,
dejdndose sentir la garbosa energia de los modelistas del palacio de Monterrey. La galeria
arquitrabada es copia de las alcarrefio-foledanas de Vdzquez y Covarrubias, pero aqui las
zapatas estdn a punto de tocarse por sus testas, suprimiendo casi la funcién del dintel. Colum-
nas préximas, apretadas, gruesas, con capiteles y zapatas que rebosan vida elemental y resta-
llante; la imperiosa sensacién de que la materia domina, de que el cielo se aprieta entre los
tupidos pilares; aves pechugonas y monstruos de térax prominente cerrando mds el didfano;
en una palabra, la veta brava del arte espafiol aflorando de nuevo a la superficie (fig. 79).

Fundé este cenobio dofia Juana Rodriguez de Maldonado en 1419, pero no fué edificado
hasta 1533.

La portada de la iglesia de Sancti-Spiritus es un ejemplo de transicién entre el arte del
tiempo de Alava y el del tiempo de Rodrigo Gil. Es un caso tipico de decoracion colgada,
como la puerta de las Duefias, como la de la iglesia del Corpus-Christi, que por el mode-
lado de los grutescos también se le asemeja. Conserva de la época de Alava las pilastras
frenteadas de balaustres, las grandes chambranas, los lunetos peraltados, pero la fuerza del
modelado, lo violento del claroscuro, lo fogoso de muchos detalles, anuncian ya un paso
adelante camino de la técnica resoluta y amplia de Rodrigo Gil. No sabemos quién fuera el
ornamentista de esta singular portada, pero si, a juzgar por los frisos y detalles, que gustaba
de escenas de triunfo y paganfa. La iglesia sigue siendo una castellana mixtura de gético
y renacimiento. Fué donada a la orden de Santiago por Alfonso X y reedificada en 1541 por
la comendadora dofia Leonor de Acebedo. Villar y Macias la tiene por obra de Juan Gil el
Mozo, y el sefior Garcia Boiza, como de fray Martin de Santiago (fig. 77).

CIUDAD RODRIGO. — Salamanca arrastra tras de si el interés monumental de la
regién y toda competencia parece imposible. Sin embargo, una pequefia ciudad episco-
pal, de aristocrdtico pergefio, no se aviene a quedar obscurecida: Ciudad Rodrigo. Nos
interesan sobre todo sus palacios, el de Montarco, el del Marqués de los Alteres, el Muni-
cipal. El primero pertenece a los albores del Renacimiento, isabelino y manuelino a un
tiempo. La puerta en arco adintelado, con esquinas redondeadas, estd flanqueada por dos
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pilares torsos que sostienen leones vigilantes (véase vol. VI, fig. 299). Una serie de hermo-
sas ventanas llevan, caso rarisimo en Espafia, tracerfa en cruz como las ventanas de los
“chateaux™ franceses. El Ayuntamiento tiene una hermosa fachada en escuadra comple-
tamente abierta por galerias, con cubetes en los dngulos, obra de mediados del siglo XVI
(figura 80).

CATEDRAL DE PLASENCIA. — No existe en todo el plateresco extremefio obra que
pueda compararse a la catedral de Plasencia, una de las estructuras mds interesantes de
todo nuestro gético tardio a la vez que uno de los mds gentiles ejemplos de nuestro plate-
resco. Plasencia posefa una antigua catedral, edificada, segion Lampérez, a finales del si-
glo XIll, dado lo arcaico de su estilo. Muy pobre y tosca debia parecer, cuando en 1498 el
obispo don Gutiérrez Alvarez de Toledo determiné comenzar otra nueva y magnifica, acorde
con la pujanza de aquellos tiempos, en los que habia cundido el afdn de engrandecer o reno-
var los templos de la Peninsula. La nueva catedral se comenzé sobre la vieja, en una forma
curiosa y hasta prudente: no demoler todo para volver a edificar, sino ir demoliendo donde
por ofro lado se iba edificando. Asi, la nueva iglesia iba tragdndose a la vieja como el pez
grande se come al chico. Los recursos no alcanzaron, las voluntades aflojaron; sea lo que seaq,
la catedral nueva quedé a medio hacer y la vieja a medio englutir. El resultado fué que
para muestra quedaron ambas como ahora las vemos: la nueva, reducida a la cabecera y
dos tramos; a continuacién la vieja, con cuatro tramos de los pies.

Siempre ha llamado la atencién la cabecera arcaizante de la nueva catedral: tres dbsi-
des en lineq, los laterales rectos y el mayor poligonal. Posiblemente, el motivo hay que bus-
carlo en una imitacion de la cabecera vieja, que debia tener tres dbsides, sequn la tradicional
disposicién romdnica. Los cabildos han sido, por lo general, conservadores. No sabemos a
ciencia cierta quién di6 las trazas para la nueva fdbrica. Enrique de Egas era maestro mayor
en 1497; pudo ser él. Entonces, iveremos en la cabecera una semejanza con la de la Capilla
Real de Granada? El hecho es que el maestro Enrique comenzé la obra en 1498. Poco dura-
ron los trabajos, pues se suspendieron en 1513. No sabemos el motivo por el cual Egas cesé
en la maestria y ocupd su puesto Francisco de Colonia; suponemos que el enorme cimulo de
ocupaciones que con los encargos reales recayé sobre el maestro toledano. A Francisco de Co-
lonia se le agregé Alava “‘por su poco saber”. Asi estaban las cosas en 1518, pero en 1521
Colonia se encontraba ya ausente y desde entonces fué maestro Alava. Colonia se vengé del
cantero alavés criticando acerbamente la obra que éste realizaba en la catedral salmantina
(1522). El ofendido se defendié de las inculpaciones en una carta enérgica a los sefiores del
cabildo, en la que ponia de manifiesto los manejos de Colonia, su malquerencia por haberle
quitado la obra de que tratamos “‘en vista de su poco saber”. En la portada interior que da
paso a la sacristia puede apreciarse que los cuerpos bajos (pedestales de las pilastras con
bustos en nichos avenerados, ristras de frutos a los costados) son del estilo de Colonia, pero
que, a seguido, continué la obra segin las preferencias de Alava, terminando en uno de sus
cldsicos lunetones peraltados. A este maestro le sucedieron Covarrubias y Siloee, que fué a
Plasencia en 1538 a dar trazas para la continuacién de las obras; pero poco pudo ocuparse
de ellas, pues a los ruegos del cabildo para que volviera se limité a contestar por carta.
Rodrigo Gil fué el encargado de terminar este hermoso fragmento de catedral. Interiormente,
sorprende la esbeltez de sus pilares, Unicamente dos exentos, y mds todavia la perfecta con-
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— DETALLE DE LA PORTADA PRINCIPAL DE LA CATEDRAL DE CORIA.

Fig. 83.
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Figs. 84, 85y 86. — CABECERA DE LA IGLESIA DEL CONVENTO DE SAN BENITO, EN ALCANTARA (CACERES). DETALLES DEL
EXTERIOR DEL PALACIO E INTERIOR DEL TEMPLO.
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tinvidad de sus innumerables fasciculos en las nervaturas de las bovedas estrelladas, las mds
complejas que existen en Espafia. Es un alarde de maestria canteril, en el que quizd se empefid
Alava para demostrar que por algo habia substituido al incompetente Colonia. La dificultad
de los enjarjamentos dejados al desnudo, sin el recurso de los capiteles ni de las fajas deco-
radas, era para amedrentar al mds prdctico constructor (fig. 82) (véase vol. VII, pdg. 374).

En la fachada principal, Juan de Alava se enfrenté con un problema que planteaba la
natural disidencia entre la estructura gética y los cdnones de la belleza renacentista. Era
preciso revestir uno de esos planos estrechos y altos que quedaban entre los salientes contra-
fuertes de la estructura gética. Tratar de disimular esta verticalidad hubiera sido, a nuestro
juicio, un contrasentido, y por eso nos parece muy acertada la solucién de Alava, en la que
se equilibra la horizontalidad que procuran las fajas de los entablamentos con la verticali-
dad de los grupos de tres columnas juntas, separadas por estrechos intercolumnios. Se supera
aqui una tendencia apuntada en San Esteban de Salamanca. Luego, Alava reitera en el cen-
tro el motivo del arco superpuesto. Tal cosa se tilda peyorativamente de mondtona, pero en
arquitectura, mds vale tomar con decisién un partido que escamotearlo con habilidades.
Por esto la fachada de Alava nos parece franca, decidida, consecuencia de un pensamiento
unitario. Sin embargo, la gradacién de los diversos pisos, que desde la puerta van espigdn-
dose, peraltdndose sus arcos, da al conjunto una nota de inquietud verdaderamente anti-
cldsica. Son de una gran belleza los hermosos contrafuertes que la flanquean, repartidos en
altura con un fino sentido contrapuntistico. Estdn decorados en plateresco con notable pro-
piedad, con esa galanura de las chimeneas de los chateaux franceses de tiempo de Fran-
cisco I. En una palabra: nos parece una fachada acertada teniendo en cuenta el problema
planteado. No podemos juzgarla, ni menos elogiarla, como una fachada cldsica, pero si
no la miramos bajo este prisma exclusivo, inadecuado, dada la evolucién de nuestro pla-
teresco y la circunstancia del problema a resolver, resulta una fachada propia e inteli-
gente. La misma puerta o arco triunfal de Alfonso de Aragén, en Ndpoles, no resuelve tam-
poco, con todo su bagaje cldsico, y quizd por ello, un problema parecido. Los elementos se
superponen en Ndpoles con un afdn de variedad de signo completamente opuesto, pero el
resultado es la total ausencia de un partido Unico y franco. Rodrigo Gil resolvié mejor un
caso andlogo en la fachada meridional de la iglesia de Santiago, de Medina de Rioseco, pon-
derando la variedad con la unidad, y siguiendo en la gradacién de los érdenes, de mds a
menos, la ley cldsica (fig. 81).

Un puro dislate es, en cambio, la fachada meridional, cuyo cuerpo inferior pudo ser
muy bien trazado por Siloee. Reflejan su gusto las columnas pareadas y enguirnaldadas, a
pesar de su mala proporcién, que sequramente acusa desviaciones del intérprete. El cuerpo
superior, en desarmonia con el primero, lleva una pequefia edicula que aloja un semicirculo
hueco carente de sentido. Con el criterio equivocado de llenar a la fuerza una gran super-
ficie, se aglomeran una serie de motivos inconexos, sin ninguna justificacién ni cardcter. No
seria justo que endosdramos tal composiciéon a un artista tan juicioso como Covarrubias.
No son tampoco de su cosecha los elementos decorativos empleados, que pertenecen al Rena-
cimiento salmantino de la época anterior a Rodrigo Gil.

CATEDRAL DE CORIA. —Juan Pedro de Ibarra (que aparece con los dos nombres
juntos, o separados, lo que ha dado lugar a que se le fome equivocadamente por dos per-
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sonas) debio ser un maestro de importancia, pues su nombre va unido a fdbricas tan rele-
vantes como el colegio Fonseca, de Salamanca, las catedrales de Plasencia y Coria, el gran
convento de San Benito, en Alcdntara, y el palacio de Monterrey, en Salamanca. Su perso-
nalidad es poco conocida; podria ser hijo de Juan de Alava, pero nada de cierto puede
afirmarse, salvo que su estilo, sea o no hijo, desciende de él, aunque fecundado y renovado
por dos personalidades mds jovenes como son Diego Siloee y Rodrigo Gil, bajo cuyo influjo
hubo de trabajar.

En el afio 1536 se acentué la ruina de la catedral de Coria y se llamé a varios maes-
tros, entre ellos Juan Pedro de Ibarra, que luego quedé al frente de las obras y a quien
es verosimil asignar buena parte de la catedral tal como hoy la vemos, con sus atrevi-
das bévedas de 17 metros de luz. La portada de los pies del templo debe ser del propio
Ibarra y pertenece, por su decoracién y modelado, al circulo salmantino de Sancti-Spiritus.
El cuerpo inferior tiene una organizacién dual, como la entrada de la universidad de
Salamanca, como el cuerpo alto de Sancti-Spiritus, y estd bien tratado, dentro de las
deformaciones del cldsico propias del plateresco; pero el cuerpo superior, que repite la
composicicn dual con un orden abalaustrado, tiene los pafios decorativos repartidos en
encasamentos triangulares mediante moldurones diagonales que son de lo mds absurdo
e impropio (fig. 83). No sabemos qué consideraciones pudieron dictar tal solucién. En la
fachada norte existe una portada gética florida, obra probable de Martin de Solérzano, y
una tribuna y un cubillo de escalera platerescos, sin duda de Ibarra.

SAN BENITO DE ALCANTARA. — La obra mds considerable de Juan Pedro de Ibarra
y el mds suntuoso conjunto exiremefio del Renacimiento es el convento de San Benito, en
Alcdntara, de la orden militar del mismo nombre. La riqueza y prepotencia de los caballeros
necesitaba cristalizarse en vastos y magnificos planes. Apuntdronse los mds ambiciosos obje-
tivos. La iglesia comenzé con tantos vuelos que no pudo terminarse proporcionalmente,
ya que los tres tramos de que actualmente consta son menguado desarrollo para una iglesia
que por su altura y dmbito pide mucha mds profundidad. Es, pues, ofra estructura incom-
pleta, como la catedral nueva de Plasencia. Como en ella, las naves son de igual altu-
ra, la novedad estructural por todos seguida y que estuvo también a punto de adoptarse
en la catedral de Salamanca si hubieran prevalecido los pareceres de los maestros mds
innovadores (Juan de Rasines y Vasco de la Zarza). La tipica estructura del siglo XVI para
iglesias de tres naves, géticas (colegiata de Berlanga, Santo Tomds de Haro, efc.), gético-
renacentistas (Santiago de Medina de Rioseco, Alcdntara, efc.) y renacentistas (catedral de
Mdlaga, catedral de Jaén, etc.), es, sin disputa, ésta de las tres naves a igual altura.

La iglesia de Alcdntara tiene los dbsides alineados a lo romdnico (fig. 84), solucién no
extrafia en el siglo XVI y que adquirio plena armonia en el dbside de Santiago, de Medina
de Rioseco. La capilla mayor es poligonal, y las suntuosas de Santilldn (lado del Evangelio)
y de Ovando (lado de la Epistola), semicirculares. La decoracién interna de pilares y frisos
estd bien entendida dentro de la obligada contradiccién entre la estructura y los érdenes
cldsicos. De todas maneras, es un intento no desdefiable de adaptacién que marca un paso
mds en la senda emprendida por Juan de Alava (fig. 86). El edificio conventual, o mds bien
palacio, desarrolla en dos fachadas un motivo de galerias porticadas en tres pisos, dos de
ellos en arcos sobre columnas y uno superior arquitrabado entre cubetes cilindricos (solucién
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Figs. 87, 88, 89 y 90.
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en la que acaso se inspiré el Ayuntamiento de Ciudad Rodrigo), rematados por sendos chapi-
teles, cupuliforme uno y cénico otro, este Gltimo de traza parecida a un remate de escalera
de la catedral de Salamanca, obra de Alava. En la arquitectura civil, como de costumbre,
no se marca esa disidencia entre estructura y decoracién y los-resultados son mds francos
y coherentes. Este paldcio conventual, por desgracia muy arruinado, es una bella muestra
de la arquitectura sefiorial estilo Carlos V. Hermosos blasones del Emperador lucen en los
cubos (fig. 85).

Se trabajaba en las obras de Alcdntara el afio 1505, pero la iglesia no se termind hasta
el afio 1576. Su arquitecto mds importante fué, como dijimos, Pedro de lbarra, que signé,
“P(etrus) de Ibarra facie(bat)”, la capilla del comendador Piedrabuena en el crucero al lado
de la epistola.

OTROS MONUMENTOS RELIGIOSOS EXTREMENOS. — Tanto en la arquitectura reli-
giosa como en la civil, Extremadura cuenta con un notable conjunto de monumentos rena-
centistas. En Cdceres es digna de particular mencién la parroquia de Santiago (1554-1556),
donde intervino Rodrigo Gil, dando prueba de sus impetus como constructor. Recogen los
empujes de la inmensa nave Unica unos originales contrafuertes, aligerados en su parte
inferior por arcos de paso y galanamente resueltos en su altura por unos grandes cartones
de linea céncava (fig. 88). Esta parroquia es mds conocida por el estupendo retablo de Alonso
Berruguete. En la misma evocadora capital extremefia, la iglesia de San Mateo, labrada por
Pedro de Ezquerra, arquitecto que trabajé en la catedral de Plasencia, tiene una sencilla
portada plateresca que en algunos detalles recuerda a la de Corig, y la de Santa Maria, una
gallarda torre con cuatro grandes candeleros, obra de Pedro Marquina (1556). Lo mds
interesante del primitivismo renacentista es la Puerta del Perdén, de la parroquial de
Nuestra Sefiora de los Angeles, en Santos de Maimona (Badajoz). Una puerta de medio
punto de labradas arquivoltas, entre pilastras recamadas de grutescos, se completa por un
dtico, historiado y torpe, donde se acoplan motivos renacentistas sin ningin sentido orgd-
nico; una inscripcién y un escudo imperial terminan esta suntuosa puerta. Pertenece al
circulo del primitivo Renacimiento andaluz, torpe y vacilante, que copiaba modelos deco-
rativos sin conocimiento de sus proporciones y articulacién.

En Olivenza, la iglesia de Santa Maria Magdalena se construyé en tiempos en que la
ciudad pertenecia a Portugal. De ahi su inconfundible estilo manuelino. Sus tres naves estdn
separadas por columnas torsas y recuerdan al convento de Belém en Lisboa. Incidental-
mente, diremos que se trata de una obra maestra del estilo. La portada‘no corresponde al
orden sequido en la iglesia y es afiadido posterior, cegando un arco en el cuerpo inferior de
la torre. Es de un refinado arte lombardo, mds puro que sus equivalentes del plateresco espa-
fiol. Las columnillas que flanquean la puerta llevan al medio de su fuste unas tarjas sujetas
con cintas ondulantes, de excelente estilo y primor itdlicos. Estd realizada en mdrmol de Estre-
moz, que avalora sus delicadezas (fig. 89).

En la misma ciudad fronteriza se construyé hacia 1584, cuando ya pertenecia a Espaiia,
la iglesia de Santa Maria del Castillo. Fué su autor el toledano Andrés de Arenas, que imit6
las estructuras andaluzas de soportes y bévedas baidas.

En el proteico monasterio de Guadalupe no podian tampoco faltar formas renacientes.
Aunque breve, es alli digna muestra de ello la escalera del claustro de la Botica, labrada
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de 1537 a 1540, cuya entrada con dos arcos gemelos, para cada uno de los tiros de la esca-
lera, es obra exquisita, llena de sensibilidad y gentileza (fig. 90).

ARQUITECTURA CIVIL EXTREMENA. — Mds pujante que la arquitectura religiosa es en
Extremadura la civil. Pais de sefiores y de hidalgos, raza indémita de conquistadores, su
espiritu altivo y guerrero estd impreso en sus recias y aristocrdticas mansiones.

Cdceres, la ciudad que parece vivir, guardada por sus numerosos torreones, una vida
remota y misteriosa cuyo silencio sélo rompe el tableteo seco de las cigijefias, debe gran
parte de su particular fisonomia a sus severos palacios de militar apostura. La Casa de los
Golfines, familia rapaz y belicosa, es un ejemplar inestimable de un tipo de vida y de un
estilo nacionales. Los despuntes decorativos en orlas y cresterias no le quitan nada de su
cardcter militar. Se conjuntan sobriamente motivos isabelinos y platerescos y alternan pri-
mores salmanticenses con fornidos matacanes. Todo resuelto con la naturalidad de las obras
maestras. Debié construirse a comienzos del siglo XVI (fig. 91) (véase vol. VII, fig. 297).

A mds del de los Golfines, el palacio de Ovando, el episcopal (terminado en 1587), el
llamado de los Trucos, con ventana angular, y el de Roco o Godoy, llevan, mds o menos
descollantes, rasgos de la época (fig. 92).

La severidad y adustez de los palacios cacerefios se quiebra en las fachadas y portalones
trujillanos, engalanados con timbre de gloria fresca. En Trujillo se percibe un decidido
influjo toledano, mucho menos perceptible en Cdceres. Existen portadas, como la del palacio
Orellana-Pizarro, la del de los duques de Valencia y la del palacio de San Carlos, que
sobre las columnas llevan ménsulas de pie, tipicas de las puertas toledanas. En el palacio
de Orellana-Pizarro, la loggia exterior y el patio tienen galerias arquitrabadas que son
recuerdo tosco de los patios arquitrabados de Covarrubias (fig. 94); palacio trujillano es
el del marqués de Piedras Albas, con su doble loggia de arcos sobre columnas, solu-
cién poco frecuente, aunque no Unica, en Espafia (palacete de Saldafivela (Burgos); palacio
de los condes de Gémara, en Soria; loggia municipal de Ubeda, etcétera). El palacio de
Hernando Pizarro, hermano del conquistador, es el mds imponente de todos. Edificado a
partir de 1562, es de un plateresco retrasado, de espiritu casi barroco. Destaca un balcén
de dngulo y sobre él, doblado en esquina, el enorme blasén concedido por el Empera-
dor a los Pizarros (fig. 93). Precisamente los balcones de dngulo son un rasgo distintivo
de la arquitectura civil trujillana. Se pueden contar por lo menos ocho, desde el humilde
isabelino hasta el fastuoso plateresco barroco. Este motivo, tan espafiol, era sin duda un
alegato en favor de la habilidad de los canteros. El material granitico da a los edificios truji-
llanos una gran tosquedad, mds acusada por el cardcter provinciano y retrasado de su
arquitectura.

En Plasencia es digno de mencién el palacio del marqués de Mirabel (Almaraz y Zi-
fiiga) por su delicado balcén sobre pasadizo y por un hermoso patio de proporciones y per-
files puristas, obra de un maestro Alvarez en la segunda mitad del siglo (figs. 95 y 96).

AVILA. — En contraste con Salamanca, Extremadura a occidente y Avila a oriente, des-
cubren, cada cual por su lado, una modalidad mucho mds sobria del plateresco. Regiones
en gran parte montafiosas y dsperas, donde afloran los grises berrocales, la arquitectura,
por adecuacién al espiritu del paisaje y a las imposiciones de la materia, tenia que ser asi.
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En la arquitectura civil abulense no nos es dificil percibir destellos del arte de Zarza.
Ahora bien: el material, el dspero granito, no se dejaba vencer fdcilmente por los golpes
de cincel y a la larga impuso su dominio. Primero, la talla de los grutescos empezé por ple-
garse a la rudeza del material, simplificdndose considerablemente, especie de labra primi-
tiva en dos planos; luego, con mejor sentido, éstos se suprimieron por completo y se dejé
el granito en su valiente desnudez. Ejemplo de lo primero es el palacio de Polentinos, con
su portalada militar defendida por la obra voladiza de un hermoso matacdn. Algunos temas
decorativos de esta portada, como el de los dragones alados, son propios de Zarza, y, en
general, su acento marcadamente italiano hace que la consideremos como obra de su escuela
(fig. 97). E! patio de la casa de Polentinos, arquitrabado, con zapatas incorporadas al capitel y
escudos sobrepuestos, incorpora notorios italianismos a un concepto decididamente espafiol.

Ejemplo de lo segundo es la portada del palacio de los Aguila, donde se ha logrado la
adecuacién perfecta del estilo al material en una forma Iégica y clara. El Guadarrama pro-
porcionaba magnificos dinteles de granito, que en ésta y semejantes portadas son noblemente
utilizados. Las columnillas de flanqueo, lisas, extiremadamente delgadas y de una pieza, dan
una nota graciosa, si no muy cldsica, a este tipo de portadas (fig. 98).

En Avila son numerosas las casas nobiliarias donde el Renacimiento se atempera al
genius loci de esta ciudad mistica y grave. Avila se mantiene a través de ellas en la linea
de su auténtica expresividad. Son muy notables, en general, los patios, despejados y sobrios,
arquitrabados merced a la bondad del granito, o mixtos de arco y dintel. Enire estas casas
fuertes y sefioriales tocadas de Renacimiento, las mds notables, aparte de las ya citadas, son:
la de los Verdugo, isabelina casi, pero con grutescos simplificados, como los del primer ejem-
plo; la de los Néfiez Vela (Audiencia), las de los Braccamonte, los Velada y Onate.

Fachada extrafia es la de la casa de los Deanes, en la que surge al exterior, como
superpuesta, la doble ordenacién arquitrabada que en ofros palacios hemos visto en los
patios. Se remata por candeleros y timpanos curvos. No deja de ser curiosa esta coronacién,
que toscamente, como un eco lejano y desfigurado, nos trae a la memoria la suntuosa y poli-
croma arquitectura de la Escuela Grande de San Marcos, en Venecia. Quién lo diria a la
vista de esta casona abulense, chaparra, sobria y granitica! Pero mirdndolo bien, el concepto
de esta fachada con ordenaciones seguidas no es nada espafiol. Lo nuestro es la fachada lisa
y la ornamentacién reducida a la portada. Los timpanos del remate, que nosotros sepamos,
tampoco aparecen en otros palacios espafioles. (No serd, pues, esta fachada, sabe Dios en
virtud de qué sugerencias — Zarza, el veneciano, numen de la arquitectura abulense —, un
intento tosco y balbuciente de hacer venecianismo? O al menos de hacerlo sin querer, como
M. Jourdain hacia la prosa. El camino se le ofrecia al modesto artista local a través de los
retablos, muestras siempre mds refinadas y a veces mds exéticas. Las sendas por donde el
arte navega, iquién las conoce del todo? (fig. 99).

LEON. — Ledn es otro foco artistico importante, no de la magnitud de Salamanca, pero
si de suficiente personalidad para imponer caracteres propios al desarrollo de nuestro Rena-
cimiento. Su eclosién es también mds tardia que la de Salamanca y puede decirse que llega
a partir del afio 1525, cuando Juan de Badajoz el Mozo — la gran personalidad del Renaci-
miento leonés — sucede a su padre en la maestria de la catedral y cuando, también con
Badajoz, colaboran en la imagineria individualidades tan importantes como Juan de Juni y
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Guillén Doncel. Por consiguiente, el verdadero estudio del Renacimiento leonés lo haremos
centrado en la figura del Badajoz joven, restdndonos ahora dedicar dos palabras a las pri-
micias de dicho movimiento.

Juan de Badajoz el Viejo es un maestro de canteria afincado en Ledn, que trabajaba
a finales del siglo XV y durante el primer cuarto del siglo XVI, siendo durante muchos
afios (¢50?) maestro mayor de la catedral. Pocas noticias existen referentes a su vidd y nin-
guna obra puede asigndrsele con seguridad. Si fuera suya la gran capilla de Santiago de la
catedral de Leén, ella bastaria para inmortalizarle. Pero la pureza de su arquitectura, genui-
namente septentrional, hace aventurada esta atribucién. Se construyé en el pontificado de
Valdivielso (1486-1500), y antes de concluirla ya gobernaba la diécesis el obispo Desprats
(1500-1504). Es un alarde de verticalismo y diafanidad y su presencia debié influir en Bada-
joz el Mozo cuando construyé las estupendas sacristias de San Marcos. Leves toques roma-
nos (verbigracia, la cornisa exterior) no alcanzaron a darle ningdn cardcter renacentista,
pues se mantienen purisimas las caracteristicas del gético nérdico (fig. 100). Algunas obras
primerizas del Renacimiento en la “Pulchra Leonina”, el sepulcro de San Alvito, que debid
terminarse antes de 1527, no afiaden novedades de interés. La talla del sepulcro es delicada,
pero su gusto incierto.

A Juan de Orozco se le conoce solamente por una obra, de importancia sin duda, pero
que no sale de los moldes inveterados de la arquitectura religioso-conventual de los Reyes
Catdlicos. La iglesia del convento de San Marcos, de Ledn, es amplia, fria, de grandes mu-
ros opacos, como un contrapunto de la catedral, con finos pilares fasciculados que sin inte-
rrupcién de capiteles se desparraman en la traceria de las bévedas. La portada, de termi-
narse, hubiera sido grandiosa. En sus partes bajas debié trabajar Orozco (que sabemos era
maestro de San Marcos en 1515), llevando al arte gético, ya casi agotado, nueva savia rena-
ciente. Un gran arco o antecapilla cobija la puerta, y la parte alta del hastial de la nave
aparece tras una terraza con pretil renacentista. Las enjutas y el gran arco del hastial se
hallan salpicados de veneras, como un eco de la salmantina Casa de las Conchas. En el
taberndculo plateresco que existe a mano derecha bajo la torre, se halla grabada una ins-
cripcién, que dice: “Horozco me fecit”. Sin embargo, €l no debié hacerlo; suyas serian las
hornacinas géticas del fondo, pero en la arquitectura y escultura restantes debieron de tra-
bajar Juni y Doncel. En el interior de la iglesia se ensayé una composicién renaciente: la
puerta que comunica el crucero de la iglesia con el claustro. Es posible que se deba a Orozco,
aunque ningun testimonio documental lo atestigiie. La articulacién de todos los miembros es
torpe y anticldsica; la verticalidad, exagerada, y mds todavia por la adicién de una ventana
terminada en puntiagudo gablete mds que en frontén. Un detalle que suele ser frecuente
en estas portadas de nuestro balbuciente Renacimiento es que los entablamentos, en vez
de terminar a plomo de las columnas, se prolongan sin razén por ambos costados (fig. 101).
Lo mismo sucede en la puerta de la sacristia de la capilla del Condestable, de Burgos. Estas
portadas de decoracién y articulacién burdas cunden por toda Espafia, de Burgos a Anda-
lucia, hacia el afio 1520 y coexisten, formando un extrafio contraste, con otras composiciones
sabias y elegantes, hijas de grandes maestros — algunos educados en ltalia — o buenas escue-
las derivadas de ellos. Que asi es de variado y diferente el panorama artistico espafiol de

este momento.
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Figs. 94, 95 y 96. — PATIO DEL PALACIO DE LOS ORELLANA-PIZARRO, EN TRUJILLO. VENTANA SOBRE PASADIZO Y PATIO
DEL PALACIO DE MIRABEL, EN PLASENCIA,
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Figs. 98, 99, 100 y 101. — PORTADA DE LA CASA DE LOS AGUILA Y FACHADA DE LA CASA DE LOS DEANES, EN AVILA.
CAPILLA DE SANTIAGO EN LA CATEDRAL DE LEON. PUERTA EN EL INTERIOR DEL CRUCERO DE LA IGLESIA
DEL CONVENTO DE SAN MARCOS DE LEON,
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EL TRONCO TOLEDANO Y SUS RAMIFICACIONES

SIGUENZA

Toledo constituye con Burgos la pareja de ciudades rectoras en la formacién y consoli-
dacién de un sentir renacentista hispdnico.

En Toledo encontramos otro punto de referencia de equivalente poder gravitatorio.
Tanto es asi, que podriamos llegar a definir toda una fase de nuestro plateresco por su ma-
yor o menor inclinacién a uno de estos focos. Podriamos filiar cada una de las obras de
nuestro plateresco por sus pardmetros relativos a estos dos puntos de atraccién. Mds ade-
lante, en un segundo embite, surgird Granada, también con fuerza y sentido aglutinantes.
Y toda esta triple corriente vendrd, por fin, a ser absorbida por el sumidero mondrquico
de la razén herreriana. En la geografia artistica de nuestro plateresco, Toledo, Burgos y
Granada son capitales de primer orden; a su lado, lo demds son provincias, mds o menos
pujantes, mds o menos libres.

En Toledo sucede, como en Burgos, que la capitalidad se mantiene heredada del resur-
gimiento del 0ltimo gético flamenco-borgofién. Ambas ciudades habian recibido el impulso
creador de los artistas extranjeros. El rescoldo del Gltimo gético enciende las nuevas lumi-
narias.

Lo que los Colonia y Siloee fueron para Burgos, fueron los Egas y Guas para Toledo.
Lo mismo en la érbita de Burgos que en la de Toledo giran varios y considerables saté-
lites. En un comienzo, a la par de Toledo y adelantdndose a la propia capital, juega un
papel preponderante Sigiienza, recogiendo fecundas ensefianzas de la escuela alcarrefia
de Lorenzo Vdzquez; luego, con Covarrubias crece el plateresco refinado de Alcald de He-
nares y al tiempo florece con jugosa espontaneidad el plateresco de Cuenca, que en sus
limites se funde con el arte andaluz de Vandelvira.

Lo mds antiguo del Renacimiento en la catedral de Sigiienza es la llamada Puerta del
Jaspe, por el durisimo material con que estd ejecutada. Estd documentado que se hizo el
afio 1507 por el pintor toledano Francisco Guillén, bien impuesto en las reglas de la nueva
arquitectura. Es una puerta muy sencilla, sin prolijas labores a las que no se presta el ma-
terial, proporciones bastante justas y molduracién correcta; de un tipo frecuente en ltalia
durante el primer Renacimiento (aunque los italianos procuraban no repetir el timpano
curvo cuando la puerta era de medio punto). Como detalle de raigambre hispdnica, termina
la composicién una moldura quebrada en cuadro en su centro para guardar un vaso de
azucenas que hace de acrétera (fig. 103).

A este arte sobrio con dejes bramantescos pertenece la noble casa del obispo don Fa-
drique de Portugal, hoy en lastimoso estado en una callejuela de la vetusta Sigienza. Este
obispo, de ilustre cuna portuguesa, fué el que mds hizo en el siglo XVI por hermosear su
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templo, levantando primero el colosal altar-sepulcro de Santa Librada y posteriormente
su propio tUmulo.

Antes de entrar en la descripcién de estos suntuosisimos retablos pétreos, hagamos
notar que el afio 1509 se erigia en el claustro de la catedral, por encargo del abad de Santa
Coloma, don Juan Serrano, la capilla de la Concepcién de Nuestra Sefiora, donde timida-
mente despunta el renacentismo en grutescos, balaustradas y otros elementos ornamentales
amalgamados con lo gético (fig. 104).

El retablo de Santa Librada se comenzé en 1515 y parece ser que en 1518 estaba ya
terminado. Si tal fué, mucho debieron esforzarse y muchos debieron ser los tallistas que des-
pacharon tal obra con tal premura. Es un hecho indiscutible, y creo que no sefialado hasta
ahora, que quienes trazaron el altar de Santa Librada no hicieron otra cosa sino copiar el
sepulcro del gran cardenal Mendoza, en Toledo, alterando algo las proporciones (mds
esbeltas en Sigiienza) y afiadiendo un dtico con la Asuncién de la Virgen, a todas luces im-
propio y mal cosido, como inventado. Es cierto que se complicaron los miembros multipli-
cando los nichos para estatuas y que se recargd con exceso la decoracion, perdiéndose la
itdlica distincion del sepulcro del Cardenal, pero no quita para que la copia sea menos
evidente.

En cuanto a los autores de esta obra, importantisima para el desarrollo del plateresco
toledano, pues enlaza la sansovinesca pureza (que sequramente nos trajera Fancelli) con el
garbo nacional del estilo de Covarrubias, no podemos decir una palabra terminante. Pérez
Villamil se esfuerza en demostrar, con dnimo de reclamar para su patria las primicias de este
preclaro artista, que la traza y direccién de todo ello se debe a Covarrubias. Bien pudiera
ser, pues no obsta su juventud (27 afios) para que Covarrubias tuviera ya bien ganado cré-
dito. Pero tampoco las razones de Villamil son contundentes, pues si bien estd documentado
que del 15 al 17 el joven maestro trabajaba para la catedral, muchos otros estaban por alli
y €l no se habia destacado todavia en tan alto grado para sobreponérseles. Mientras no ten-
gamos otra evidencia, podemos considerarla como una obra de la escuela toledana, una
obra como si dijéramos colectiva en la que, eso si, hace sus primeras armas Covarrubias.
{Quiénes fueron, pues, esos otros maestros? Suenan por entonces en las cuentas de fdbrica
el maestro Sebastidn (;Sebastidn de Almonacid?), Juan de Talavera, Petit Juan y Francisco
de Baeza. Apuntamos también la posible intervencién de Vasco de la Zarza, cosa no impro-
bable, ya que para este monumento se solicité lo mds florido del artesanado toledano y por
entonces terminaba Zarza los sepulcros de Toledo. Algunos rasgos de este altar (fig. 102)
hacen pensar en él; por ejemplo, el friso de querubines del gran entablamento, semejante
al que lleva el sarcéfago del sepulcro de don Alonso Carrillo de Albornoz. Desde luego, el
tracista debia ser un maestro toledano conocedor del sepulcro del cardenal Mendoza en la
catedral de Toledo.

Al poco tiempo de terminado este altar-mausoleo se ejecuté en 1523, dentro de la capi-
lla de San Juan y Santa Catalina, propiedad de los Arce, el sepulcro de don Fernando de
Arce, obispo de Canarias. Entre 1523 y 1526 se libraron diversas cantidades a Francisco
Baeza por las obras del sepulcro y capilla, en las que suponemos se ayudaria de otros maes-
tros (Sebastidn y Talavera). No sabemos si las trazas de lo hecho son suyas, pero si podemos
ver que se siguié bien de cerca lo de Santa Librada, refindndose perfiles y grutescos que son
de gran primor y delicadeza. Sobre todo destacan los hermosos tableros de los pedestales,
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con unos mascarones y elegantes réleos. La obra resulté depurada y correcta comparada con
la de Santa Librada y, si se quiere, mds fria (fig. 105).

En dngulo recto con el altar de Santa Librada, echdndose encima, agobidndole, se cons-
truyé un segundo retablo pétreo, en este caso para sepulcro de aquel obispo (don Fadri-
que) que se empefio en decorar hasta lo inverosimil este diedro del crucero. En seguida
se advierte una diferencia de fechas entre ambos monumentos. Dicese que estaba termi-
nado cuando murié el prelado en Barcelona, el afio 1539. Pudo, pues, comenzarse quince o
veinte afios mds tarde que el de Santa Librada, y ese margen es suficiente para que lo
sefiale el monumento. Al sentido de planitud propio del primer Renacimiento se contrapone
aqui una intencion de relieve y plasticidad que se acusa en las columnillas exentas, en los
grandes bultos estatuarios. Tampoco sabemos nada, a ciencia cierta, de los artistas que
intervinieron, aunque suponemos que algunos fueron comunes a ambos monumentos. Ahora
bien: el que trazé y dirigio el sepulcro de don Fadrique se inspiré en obras de la escuela
burgalesa, si no fué algin artista de por alli. El estudio de nuestro arte plateresco siempre
debe hallarnos prevenidos para estos saltos bruscos de banda a banda. Maestros viajeros
que recorrian la Peninsula de un extremo a otro, concertando diversas obras, nos exponen
a ello. Es evidente que la venera del gran nicho donde se hallan las estatuas orantes, con
su caracteristica charnela hacia arriba; que el calvario con la Virgen y San Juan sobre sen-
das cornucopias, nos recuerdan el arte de Siloee. Y hasta se da el caso curioso de que apa-
rezcan grandes blasones con su yelmo y lambrequines, colocados en sentido diagonal, como
en la capilla del Condestable, de Burgos (fig 102).

Francisco de Baeza fué, como dice Villamil, el maestro de canteria obligado en todas
las obras que se hicieron en la iglesia de Sigiienza durante la primera mitad del siglo XVI.
Su primera mencién conocida es de 1503, afio en que labré armas para la cerca nueva. Vivia
todavia en 1542. A mds de la conocida por capilla del “Doncel de Sigienza”, por el famosi-
simo sepulcro que alli se alberga, construyé en la catedral el edificio de la Contaduria
Nueva, que, formando escuadra con la fachada principal, cierra la lonja de entrada por un
extremo. Es un edificio muy sencillo, un poco tosco, con las ventanas de la planta alta deco-
radas por pilastras, entablamento y copete de eses entrelazadas y unos dobles escudos dentro
de doble recuadro, cuadrado y circular. Tiene cardcter. Construyd, asimismo, la puerta de la
capilla de San Pedro (1532) y posiblemente la semejante de la de los Arce (fig. 114). La de
San Pedro es mds ruda y tosca, con un arco escarzano muy tendido, de mal efecto. Se carac-
terizan estas portadas por unas columnas en las cuales la mitad inferior del fuste es recta y
acanalada y la superior en forma de balaustre, muy exagerado, con estrias helicoidales. Este
tipo de columna, por cierto no muy gracioso, lo utilizé también Covarrubias en Toledo. De
Baeza es también el retablilo de la Virgen de la Leche. Nos queda por saber si Baeza era
simplemente un maestro prdctico o tenia formacién artistica que le permitiera ser tracista
y decorador de obras delicadas, como el mentado sepulcro de don Fernando de Arce. Nos
inclinamos mds a lo primero.

En la catedral de Sigienza, verdadero joyel de preseas renacentistas, son muchas mds
las obras de este estilo. En el claustro existen varias portadas de interés: la de la capilla de
Santiago Zebedeo, de gran pureza itdlica y gusto delicado en los grutescos, se hizo por los
afios de 1522 y debieron trabajar los artistas que infervinieron en el sepulcro de Santa
Librada. En la misma panda y a pocos pasos se abre la puerta de la antigua libreria. Se
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construyé en 1521 por el maestro Juan de Talavera, y revela, frente a la toscanidad de la
precedente, un cardcter milanés tanto por los fustes de las columnas, insistentemente frac-
cionados por anillos decorativos, como por la edicula del remate (fig. 106).

Quedan, por Gltimo, en la inagotable catedral seguntina, la extrafia capilla de la Anun-
ciacién de Nuestra Sefiora, cuyo autor no conocemos, y el famoso Sagrario o sacristia mayor,
con la adjunta capilla de las Reliquias; obras, la primera, de la madurez de Covarrubias
(y que entrard en linea de cuenta al ocuparnos especialmente de este arquitecto), y la segun-
da, atribuible a Martin Vandoma, artista eminente de la sequnda mitad del siglo. Quede,
pues, para mds adelante.

La capilla de la Anunciacién es uno de esos monumentos que sélo pueden darse en un
clima artistico tan heterogéneo y paradoxal como el espafiol. Contemplar la austeridad cister-
ciense de esta Catedral y en ella esta suntuosa y extravagante decoracion es sentir de golpe
todo el paradojismo del arte espafiol. Apenas puede hablarse en su presencia de una mixiu-
ra, pues los elementos de los diversos estilos estdn yuxtapuestos uno junto a otro, segin capri-
cho, sin ninguna elaboracién previa con vistas a la unidad. Sobre unas delicadas pilastras pla-
terescas con sendos nichos para figuras (Santiago y San Miguel) salta un arco, y a partir de él
aparece de improviso un mundo distinto e inesperado: el musulmdn. En una amplia faja divi-
dida en tableros, algunos con preciosas lacerias, se intercalan dos relieves de la Anunciacién
bajo arquitos géticos; encima, una cornisa de estalactitas casi granadina y, sobre todo ello, de
nuevo una cresteria gética de arcos florenzados con sus pindculos del propio estilo. ;{Cémo
filiar esta decoracién? Posiblemente como mudéjar, con lo que se sale de lo nuestro, que sélo
tiene que ver con las pilastras inferiores. De todos modos, puede servirnos este arco para
adentrarnos en el llamado estilo Cisneros, modalidad muy. toledana dentro del primer
Renacimiento (véase vol. IV, fig. 428).

Se construyé en 1515, por fundacién de don Fernando de Montemayor, que la decord y
doté para hacer de ella su propia sepultura. Nada se sabe de sus artifices, pero dadas las
estrechisimas relaciones entre Toledo y Sigienza, es de suponer que alli se buscaron los
maestros, que los habia buenos para esta clase de labores. Poco antes, en 1510, Blandino
Bonifacio habia ejecutado algo parecido en la entrada a la sala capitular de la Catedral
Primada. Es, pues, ocasién de encaminarnos alli.

EL “ESTILO CISNEROS”

Antes de la plena expansién del arte de Covarrubias y salvados el italianismo puro del
sepulcro del Cardenal, las briosas decoraciones de Zarza, los tanteos del Hospital de Santa
Cruz, alguna desconcertada mdquina, como la portada de la colegiata de Torrijos (1518), y
algo plateresco. en mazoneria de retablos, lo mds interesante que produce Toledo es ese
estilo efimero y modesto que Torme designa como “estilo Cisneros”.

Siguiendo esa universal costumbre de bautizar los estilos artisticos con el nombre de
reyes y grandes personajes politicos, mds extendida fuera de Espafia — Francia, por ejem-
plo, que tiene un estilo para cada monarca —, nos parece muy acertada en este caso la
designacién de ““Cisneros” para tan breve y delicioso capitulo del arte espafiol. Por fechas
concuerda muy bien con la época del gran prelado franciscano. Su cardcter, tan espaiiol,.
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, EN EL CRUCERO DE

Fig. 102. — ALTAR DE SANTA LIBRADA Y SEPULCRO DEL OBISPO DON FADRIQUE (A LA DERECHA)
LA CATEDRAL DE SIGUENZA.
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Figs. 103, 104, 105 y 106. — PORTADA DEL JASPE EN EL CLAUSTRO; PORTADA DE LA CAPILLA DE LA CONCEPCION SE-
PULCRO DE DON FERNANDO DE ARCE, Y PORTADA DE LA ANTIGUA LIBRERIA, EN LA CATEDRAL DE SIGUENZA.
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Fig. 107. — ANTESALA CAPITULAR DE LA CATEDRAL DE TOLEDO.
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Figs. 108, 109, 110 y 111. — DETALLE DEL CLAUSTRO DE SAN JUAN DE LA PENITENCIA; PORTADITAS EN LA SINAGOGA
DEL TRANSITO, Y PORTADAS DE RESIDENCIAS TOLEDANAS.
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coincide perfectamente con el hondo espafiolismo de Cisneros. Su modestia, su frdgil materia
— el yeso —, su ausencia de monumentalidad, rima bien con el franciscanismo del gran hom-
bre. Su drea geogrdfica es la de la vida y afanes del prelado, Toledo y Alcald principalmente.

ANTESALA CAPITULAR DE TOLEDO. — A la antesala capitular de la Dives Toletana
se penetra por una puerta debida al cincel de Copin de Holanda (1510), donde junto con
conopios goéticos se acompafian hornacinas aveneradas renacentistas. Tras esta portada
transitiva se abren las dos estancias que forman el conjunto mds significativo y rico del
estilo que estudiamos. Son “Cisneros” en todo, pues a la munificencia del cardenal se deben
y a su gusto se acomodaron. Antesala y sala capitular ordené el prelado que se constru-
yeran, en 1504, para compensar al cabildo de la pérdida de la capilla del Corpus-Christi,
donde habia fundado la mozdrabe. Se hicieron bajo trazas y direccién de Enrique Egas,
arquitecto del templo, y Pedro Gumiel, maestro favorito del cardenal y figura relevante del
estilo.

Son dos estancias, cuadrada una, rectangular otra, colocadas a continuacién, en enfi-
lada. Se construyeron entre 1504 y 1512 y forman un conjunto en el que se mezclan las téc-
nicas mds castizas y los mds delicados florentinismos. Las techumbres, verdaderas joyas de
la “carpinteria de lo blanco”, son de Francisco de Lara y Diego L6pez y en ellas los esquemas
de lazo estdn seguidos con molduracién y pldstica renacentistas. Asi, hacen de alicer en am-
bas estancias unos elegantes entablamentos con el friso decorado por réleos, angelillos y
monstruos del mds refinado italianismo. Sala y antesala se hallan enteramente pintadas al
fresco por Juan de Borgofia y otros que trabajaban bajo su inspiracién: Luis de Medina, Diego
Lépez y Alonso Sdnchez (principalmente en la antesala). En esta primera pieza, las fingidas
arquitecturas pictdricas, los amenos paisajes con sus drboles convencionales, sus festones y
antiguas jarras, dan al conjunto un cardcter italiano como es dificil hallar en otros ambien-
tes espafioles. Coadyuva también el que el techo sea plano, como un sofito italiano, no en
forma de artesa (solucién hispano-musulmana) como en la sala capitular.

Historiando una fase castiza de nuestro Renacimiento y uno de sus mds caracteristicos
ejemplos, hemos recaido, sin embargo, en italianismo: es fuerza confesarlo, dentro de este
lugar creeriamos hallarnos en una estancia de algin palacio de Florencia o Ferrara, quizd
en la libreria Piccolomini, de Siena, ... pero alli estd la riquisima guarnicién de la puerta
que comunica ambas piezas, con sus yeserias de la mds pura fradicién mudéjar. Los pafios
de rombos y atauriques se suceden delicados como un constante arpegio. Fueron autores de
esta guarnicién el yesero Pablo y el escultor Blandino Bonifacio; el mismo escultor tallo
las maravillosas hojas de la puerta, en la que los atauriques musulmanes se convierten en
flexibles réleos de ritmo cldsico, prueba de la versatilidad de aquellos artistas. Unos esplén-
didos armarios, de un plateresco robusto y maduro —obra de Gregorio Pardo, el hijo de
Bigarny —, completan la ornamentacién de la antesala (fig. 107).

En estas dos estancias catedralicias se hermanan perfectamente la nueva moda italiana
y nuestras mds castizas prdcticas mudéjares. Pero lo mudéjar, o si se quiere, mds gene-
ralmente, lo morisco, tenia un ideal de finura que desde muy distintas premisas coincidia
con el florentino, y la mejor demostracién estd en estas dos nobles estancias cisnerianas, que
por no tener contagio alguno de goticismo septentrional resplandecen ricas y claras a la
vez, como una pura cantata a la linea y al color.
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SAN JUAN DE LA PENITENCIA. — En Toledo, antes de la pasada guerra civil, existia
un monumento del mds acendrado espafiolismo: el convento de monjas franciscanas de San
Juan de la Penitencia, fundado por el cardenal Cisneros, en 1514, utilizando en parte la casa
sefiorial de los Pantoja, de la que se conservaban salones mudéjares con yeserias. La iglesia
tenia soberbias armaduras moriscas, y una reja en el estilo de Juan Francés separaba nave
y coro. Tres retablos de pintura del arte de Borgofia, amén de otros lienzos y tablas valiosos,
eran digna contribucién de los pinceles en un lugar donde tanto brillaban las artes indus-
triales: carpinteria, rejeria, alicatados y solerias. Alli estaba también — ya lo citamos a su
tiempo — el sepulcro de fray Francisco Ruiz, obispo de Avila — familiar del gran Cisneros—,
que continud la proteccién dispensada al convento por el cardenal.

Quizd lo mds interesante, en cuanto a lo que hemos llamado estilo Cisneros, sea el
claustro (véase vol. IV, fig. 342). Es un patio humilde, sin ninguna pretensién monumental,
desalifiado de composicién, pues las arquerias altas no se corresponden nada con las bajas,
ambas de arcos escarzanos muy tendidos que denuncian una oculta estructura arquitrabada
de madera. En los frisos, las yeserias platerescas se repiten con sentido mudéjar. Las pilas-
tras y capiteles son delicados y graciosos; el pretil del piso alto, de claraboya gética con cor-
dones trenzados, también descubre un espiritu mudéjar (fig. 108).

Al mismo ciclo decorativo corresponde una preciosa portadita plateresca (que da paso
a la sacristia) en la Sinagoga del Trdnsito. La firma el escultor Cristébal de Palacios. Podria
tomarse como ‘“‘specimen” del estilo Cisneros. Su patrén es florentino: una puerta adintelada
entre pilastras, entablamento y timpano semicircular con acréteras. Dentro de este esqueleto
el escultor toledano ha transgredido ciertamente proporciones y leyes cldsicas, pero este
primitivismo e incomprensién prestan cierta gracia ingenua a la puerta. Por estructura, ritmo
y modelado, sus grutescos son hermanos de los del patio de San Juan y de los del paraninfo
de la universidad de Alcald, prodigdndose los vasos gallonados como ejes de simetria en
el encadenamiento de los réleos. Con el criterio decorativo mudéjar de revestimiento total
de las superficies, no hay miembro de esta pequefia puerta que no esté tallado, ya sean gru-
tescos, denticulos, escotaduras, contarios, rosdceas, etc. Al lado de ella domina y contrasta
un arcosolio sepulcral de estilo Covarrubias, [leno de una flexuosa y palpitante decoracién
donde insistentemente aparece la figura humana — ausente en la puerta —, quién sabe si
debido al peso de una tradicién mudéjar (fig. 109).

PORTADAS DE RESIDENCIAS TOLEDANAS. — Resultado también de una interpretacién
plateresca de castizas portadas toledanas gotico-mudéjares, tales como la del [lamado pala-
cio del rey don Pedro, palacio de Fuensalida, casa de la Santa Hermandad, etc., surgié una
portada tipica del Renacimiento local cuyo catdlogo es numeroso e interesante.

Podemos tomar como modelo del género la del palacio de los condes de Afiover. Una
puerta recta lleva dos grandes jambas lisas; sobre ellas y mediante unas zapatas descansa
un enorme dintel, también liso; las zapatas son prolongacién de los capiteles de dos semico-
lumnas que flanquean y decoran la composicion; sobre los capiteles, unas ménsulas colo-
cadas en posicion vertical alcanzan toda la altura del dintel, y éste se remata por una mol-
dura, de la que arranca la arquivolta de un timpano semicircular; encima de las ménsulas, a
ambos lados del timpano, lucen unos candeleros renacentistas y el propio timpano sirve para
labrar los emblemas herdldicos. En Toledo las portadas de este tipo pasan de cincuenta y
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Figs. 112 y 113. — YESERIAS ‘‘CISNEROS’ EN LA CAPILLA DE LA UNIVERSIDAD DE ALCALA DE HENARES Y PARANINFO
DE LA MISMA UNIVERSIDAD.
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Fig. 114. — PORTADA DE LA CAPILLA DE LOS ARCE EN LA CATEDRAL DE SIGUENZA.




son un rasgo caracteristico de la ciudad. Portadas en que los elementos decorativos, gene-
ralmente sobrios, sefialan perfectamente la mds légica y racional estructura, pues el arco
semicircular ya aparecia en lo mudéjar como alivio del dintel. En Madrid, la portada del
convento de las Descalzas Reales, atribuida a Antonio Sillero, es un ejemplar tipico del géne-
ro, y en Alcald de Henares, la del convento de la Imagen también, aunque los grutescos

retocen con un desenfado y volumen ausentes en la sobriedad y mds clara estructura de
las toledanas (figs. 110 y 111).

LA MAGISTRAL DE ALCALA. — Ya hemos dicho que Pedro Gumiel fué el artista que
mejor encarna el estilo “Cisneros”. Era el maestro de confianza del Cardenal, no sélo en sus
obras de Alcald, sino en las que emprendié en Toledo (Capilla Mayor, Sala Capitular),
donde no hizo nada sin el asesoramiento del honrado Gumiel, como se le llamaba en todos
los escritos de la época. Fué regidor de Alcald, donde debié gozar de gran crédito y fama.
Su obra mds importante es la Magistral de aquella ciudad, obra gética, arreglada y juiciosa,
de hermosas y desahogadas proporciones. En la girola copié la acertada solucién de la
catedral primada (véase vol. VII, pdg. 353). Pronto debié sentir la fascinacién del nuevo
estilo, pues en el Colegio Mayor de San lldefonso lo demostré guarneciendo los lienzos de
su capilla de yeserias, ora platerescas, ora gdticas, en curioso equilibrio. Arcuaciones plate-
rescas treboladas encierran otras isabelinas de mixtilineo perfil, con cardinas y macollas
profundamente vaciadas por la gubia. En algunos pafios, la hojarasca gética se mezcla con
ramajes y cornucopias renacentistas; los arcos florenzados géticos, en intimo contacto con fri-
sos renacientes de delfines y réleos. Los grutescos tienen ese escaso relieve y esa insistencia
que definen el primer plateresco y sobre todo el plateresco Cisneros, tan cercano al arabes-
co. Esta capilla de la universidad de Alcald debié ser lo primero que se hizo de aquella ilus-
tre Casa del Saber, que su fundador queria ver subir de prisa, como “hombre que va acele-
rado, temeroso de que le preocupe la muerte”. Por eso fué hecha de tapias de tierra, con
prdcticas expeditivas y castizas. La misma repuUblica estudiosa se encargaria luego de cam-
biar aquello deleznable en dura piedra, como asi fué. Pero quedaron esta capilla y el para-
ninfo — todavia fragantes — para sefial del primer edificio de ladrillo y mampuestos que
comenzara Pedro Gumiel en 1508 (fig. 112).

La capilla es de una sola nave, cubierta por un hermoso artesonado policromo de lace-
ria. Perdi6 mucho de su pasado esplendor, pues los afios, unos tras otros, fueron los expo-
liarios de sus obras de arte: rejas, retablos, sepulcros... Ahora se restaura y esperamos
vuelva a cobrar parte del brillo perdido. Alli mismo reposan los restos del arquitecto Gumiel.

PARANINFO DE LA UNIVERSIDAD DE ALCALA. — Mds adelante, en 1517, se construyd
el paraninfo o teatro escoldstico, y Llaguno supone que para aquella fecha ya debia haber
muerto Gumiel, pues su nombre no aparece entre los artistas que alli trabajaron. Cons-
tan los de los estucadores Bartolomé Aguilar, Hernando de Sahagin y Pedro Villarroel,
y los de los pintores Diego Lépez, Luis Medina y Alonso Sdnchez. Es el paraninfo un salén
rectangular de gran altura, cubierto por una armadura morisca de lazo en forma de arte-
sa. En la parte baja los muros quedan al desnudo; sélo en lo alto una galeria despliega
su organismo arquitecténico de arcos escarzanos entre pilastras. Estd concebida como un
suntuoso friso de tupida decoracién. Todo se halla, sin pausa alguna, recubierto de labo-
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res ornamentales que se encajan dentro de pafios verticales u horizontales con galana sime-
tria. Faltan figuras humanas y basta una flora convencional de estilo cldsico, vasos y buxe-
tas, que forman torres caprichosas o constituyen centros de composicion. El poco relieve y la
simetria de las entalladuras hacen que su compacidad no pese, pues su efecio es semejante
al de una tela o al de un brocado. La policromia, la estrellada constelacién del techo, el com-
plemento de las estofas y tapices que cubririan la parte desnuda de los muros, darian a este
salén una enorme riqueza y un efecto mdgico. Volvemos a insistir en que nuestro plateresco,
cuando entronca con la tradicion mudéjar del pais, no adolece de pesadez ni barroquismo,
sino que se mantiene dentro de un ideal de finura no indigno — aunque de otro linaje — del
propio ideal toscano (fig. 113).

ALONSO DE COVARRUBIAS Y SUS COLABORADORES

Lo que en un principio se llamé “Obra del Romano”, es decir, el Renacimiento en la
Arquitectura, no fué sino la imposicién de una minoria aristocrdtica. Ya hemos visto como
las grandes familias, los prelados, los financieros luego, fueron los promotores del nuevo
ideal. Pero casi no llegd la transformacién a otros senos del pais o lo hizo muy lentamente,
dando tiempo al tiempo. No se modificaron las prdcticas ni procedimientos constructivos,
nada las estructuras, ni siquiera el mobiliario. El escenario humano siguié siendo medieval
y sélo cambié superficialmente el epitelio decorativo, como si el viejo animal mudara su piel
con la nueva estacién.

Conforme los artistas se familiarizaban con el nuevo lenguaje, la decoracién iba co-
brando personalidad pldstica, haciéndose una con el volumen arquitecténico, acentuando
mejor la verdadera musculatura del edificio. Influyeron en esta evolucién los entalladores
y maestros franceses, que en gran nimero vinieron a trabajar en Espafia. La arquitectura
del primer Renacimiento francés, heredera de un gdético alambicado y complejo, se gozaba
en la complicacién y multiplicidad de los miembros arquitecténicos. Nuestro gético, mucho
mds sobrio, salvo el fogonazo del arte isabelino (renano-flamenco), mds pobre si se quiere,
no nos impulsaba por este camino.

El influjo francés se percibe en la segunda etapa del plateresco, dando lugar a creacio-
nes como las de Juan de Badajoz — uno de los maestros mds afrancesados —, las de Jamete,
las de los Villalpando, las de Picart (autor de la universidad de Ofiate) y algunas de Van-
delvira, por no citar sino ciertos maestros de los de mayor verbosidad pldstica.

Todo el plateresco espafiol pasa, mds o menos, por esta fase, aunque en algunos maes-
tros, como Covarrubias y Rodrigo Gil, esta tendencia se impregna de sabor hispdnico y no
se pierde nunca ese sello de hidalga contencién espafiola.

Al ir saliendo a la superficie el organismo arquitecténico, se van uniendo, como dos
imdgenes al enfocar una lente, estructura y decoracién, y acaba por predominar la primera,
hasta ir gradualmente haciendo innecesaria la segunda. El mejor conocimiento del organismo
cldsico va revelando poco a poco su intrinseca belleza y acaba por ser innecesario el ornato
superficial; mds que innecesario, contraproducente. Llegamos asi, Iégicamente, no por un
acto caprichoso de poder, al estilo desornamentado, al herrerianismo.

Hemos encabezado con este discurso el breve estudio sobre Covarrubias que va a seguir,
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porque este artista extraordinario, que gozé de larga vida (82 afios), pudo plasmar en su
propia obra toda esta evolucién del plateresco que va desde los floridos manantiales a los
rigidos canales del formalismo.

Sus grutescos y los delicados perfiles de la primera época tienen un indudable parecido
con los de |d escuela sienesa de Francesco di Giorgio Martini y sus sucesores. Sobre todo,
su arte puede emparejarse con el de Lorenzo di Mariano, llamado il Marrina, autor del fron-
tispicio de la libreria Piccolomini de la catedral de Siena. En el Marrina, como en Cova-
rrubias, dentro de las entrecalles verticales cuelgan mazorcas de frutos que alternan con
tabletas, escudos y trofeos, todo atado a una cinta con las consiguientes lazadas. No se trata
de un arabesco continuo, sino de grutescos de pulsacién intermitente. En los frisos son fre-
cuentes los delfines, hipocampos y cornucopias enlazadas. En los fustes el arabesco es mds
continuo, con parecido temario: palmetas de vainas granadas, mdscaras, angelillos, aves y
gran profusién de cintas plegadas con simétrica ondulacién; en los tableros usa a menudo
Covarrubias de tarjas italianas acompafiadas de cintas serpenteantes. Sus grutescos, en fin,
revelan un conocimiento sutil de lo italiano (mayor que el de la escuela burgalesa-salman-
tina), directo o indirecto, y una notable predileccién — quizd fortuita — por los decoradores
sieneses.

Covarrubias empieza por ser, ante todo, un decorador, un decorador selecto y, como
va dicho, de gran personalidad en el matiz, que luego se eleva, paralelamente a la evolu-
cién de los tiempos, hasta convertirse en un arquitecto clasicista que preludia el movimiento
herreriano y casi el futuro manierismo, muy impregnado en su Gltima época del arte de Ser-
lio, cuyo libro, traducido en Toledo por Francisco de Villalpando en 1552, fué de capital
importancia para el desarrollo de nuestra arquitectura en la sequnda mitad del siglo XVI.
Lo que nunca fué Covarrubias en la medida que lo fué Siloee, es escultor, ya que aunque
empezé su vida como artista del cincel, pronto abandoné las labores puramente escultéricas
por las decorativas y arquitecténicas.

Segln las investigaciones de Garcia Rey, nacié Alonso de Covarrubias en la villa de
Torrijos, el afio 1488. En 1510, o sea a los veintidés afos, tenemos por primera vez noticia
de Covarrubias como imaginario, en una diligencia entre Rodriguez y Egas en la cate-
dral de Salamanca. Precisamente durante este afio casé con Maria Gutiérrez de Egas, que
no era hija de Enrique de Egas, sino de Miguel Sdnchez y Margarita Gutiérrez de Egas.
Podria ser quizd sobrina del importante maestro toledano, que por este matrimonio otor-
garia su proteccién al joven Alonso. En 1512 acudié a la famosa junta reunida en Salamanca
para tratar de las trazas y elegimiento del sitio de la futura catedral. En aquel mismo afio
nacié su hijo Diego, que luego habia de ser obispo de Segovia, presidente del Consejo de
Castilla y lumbrera en teologia y jurisprudencia. Extraordinaria familia ésta de los Cova-
rrubias, labradores de Torrijos, artistas de Toledo y doctores de Espafia y aun de la Cris-
tiandad.

En 1512 ya debia gozar de buen crédito Alonso de Covarrubias cuando tan joven era
llamado a una deliberacién tan importante como la de Salamanca. El 19 de abril de 1513
se obligé a labrar y hacer la sepultura de don Francisco Rojas en la capilla de la Epifania
de la iglesia de San Andrés, en Toledo. A imitacién de la iglesia de San Juan de los Reyes,
que debia ser la sorpresa y pasmo de los toledanos de entonces, mandé construir en 1500
el embajador de los Reyes Catélicos, don Francisco Rojas, en la vieja iglesia de San Andrés,
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una nueva y suntuosa capilla mayor que fuese digno enterramiento de sus padres y suyo
propio. Este Ultimo no fué labrado hasta 1595 y consiguientemente se suspenderia la obliga-
cién de Covarrubias. Pero lo interesante es que alli, en San Andrés, pudo conocer, y apren-
der de él, a Juan de Borgofia, gran pintor toledano cuyos gustos oscilaban entre un floren-
tinismo, que ha hecho pensar en Ghirlandajo, y tradiciones flamencas. A Borgofia se deben el
retablo mayor y colaterales de San Andrés, incluso su traza y mazoneria, francamente rena-
cientes. Borgofia fué amigo entrafiable de Covarrubias y no seria de extrafiar que él y otros
pintores de la escuela toledana — los Comontes — despertaran en su espiritu la vocacién por
el arte nuevo.

El afio 1514 terminé los buitos del obispo don Tello de Buendia y del arcediano de Cala-
trava, en la catedral de Toledo, primeras manifestaciones de su arte en aquella metropoli-
tana, que, andando el tiempo, tantas pruebas de su inspiraciéon habia de albergar.

SIGUENZA.—Después de estos afios de iniciacién y aprendizaje Covarrubias se trasladé
a Sigiienza (1515-16-17), donde intervino, como hemos visto, en obras de gran empefio — el
retablo de Santa Librada y el sepulcro de don Fadrique de Portugal —, en las que pudo
madurar su personalidad e ir poco a poco destacando entre los imagineros y ornamentistas
toledano-seguntinos. Alli debié entrar en contacto con la escuela alcarrefia de Lorenzo Vaz-
quez e ir progresando la trayectoria de su personalidad. Debieron ser los de Sigienza afios
decisivos. Esto se hace patente en la portada del Hospital de Santa Cruz, de Toledo, donde
vemos, en una columna de las que flanquean la composicién, grutescos calcados de los del
sepulcro de Santa Librada.

En estos afios el artista, joven, en plena actividad, debia moverse incansablemente por
toda la regién toledana, trabajando sin cesar. En la catedral primada se ocupé del exorno
de la capilla de la Trinidad, que para su enterramiento habia escogido el canénigo Gutié-
rrez Diaz, que en su testamento (1521) nos hace mencién de todo. Alli labré el sepulcro del
fundador y una deliciosa cartelita donde se contienen las alabanzas al canénigo y que es de
lo mds fino de la primerisima época del artista, antes ain de la plena expansion plateresca
de la capilla de los Reyes Nuevos. Formas sencillas y organizacioén casi florentina, todo reca-
mado de grutescos delicados, pero sin la fluidez, movimiento y libertades de obras posterio-
res. Al mismo ciclo corresponde el arcosolio y bulto del obispo Castillo, en la capilla de San
Eugenio, semejante al de Gutiérrez Diaz. Por su composicién y tipicas columnas abalaustra-
das, estos sepulcros entonan perfectamente con las obras seguntinas de Francisco de Baeza:
portadas de las capillas de los Arce y de San Pedro, en aquella catedral (fig. 114). Aunque
parecen ser anteriores los sepulcros de Covarrubias, seria dificil precisar quién, Baeza o
Covarrubias, era el acreedor y quién el deudor. De todas suertes, se puede afirmar que las
obras de esta fase primeriza de Covarrubias en la Primada son de la misma familia que
las tan mentadas de Sigiienza: altar-sepulcro de Santa Librada, capilla de los Arce y detalles
platerescos de la capilla mudéjar de la Anunciacién. Se usan entonces pilastritas cajeadas
con botones o rosetas en vez de grutescos, y eses para enlazar cuerpos en degradacién, con
las caracteristicas escotaduras en su centro.

GUADALAJARA. — Cumplida la fase seguntina de Covarrubias, el artista marché a
Guadalajara (1526), donde construyé una obra de gran belleza y originalidad que puede
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SDE LA GIROLA A LA

CAPILLA DE LOS REYES NUEVOS EN LA CATEDRAL DE TOLEDO, Y VISTA INTERIOR DE LA MISMA.

Figs. 115, 116 y 117. — PORTADA DEL CONVENTO DE LA PIEDAD DE GUADALAJARA. ENTRADA DE

143




L A BAEEE

BN IE Y

o ——

I ——

v

a .@ﬁpp , = .ﬁ B
) _-_f i 15 =

@ @ﬂ" ol -

=
- L g =
- -~ - ~ B E %S )

Fig. 118. — PORTADA DEL MONASTERIO DE SAN CLEMENTE, EN TOLEDO.
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considerarse como la primera del nuevo estilo, el plateresco florido, de esencia milanesa-
Es la iglesia conventual del beaterio de la Piedad, que, utilizando el antiguo palacio de don
Antonio de Mendoza, fundé dofia Mencia de Mendoza, su heredera colateral. La iglesia, que
debia ser elegantisima, fué derribada por la brutalidad de un ayuntamiento “progresista”
y sélo quedan hoy algunos lienzos, tristes ruinas. La estructura era gética — no fué Covarru-
bias un gran creador de estructuras —, pero los miembros decorativos esenciales eran “ro-
manos”. Los arcos fajones del crucero descansaban sobre unas pilastrillas cajeadas extraor-
dinariamente esbeltas —estiradas a las proporciones del gético—y decoradas con rosetas en
su parte alta, lo mismo que el intradds de los arcos. Los capiteles son muy elegantes y llevan
una tarja italiana en su centro.

Por ventura, nos queda intacta la portada de esta iglesia, en el compds donde se abre
la entrada del antiguo palacio, hoy Instituto de Segunda Ensefianza. Esta portada, entre dos
contrafuertes del templo, estd protegida por un arco encasetonado que se remata en una
delicada cresteria milanesa. Como en los sepulcros toledanos, la composicién es sencilla-
mente un arco de medio punto entre columnas abalaustradas, entablamento (siempre, como
en fodo el plateresco, con marcado predominio del friso) y una pequeiia edicula avenerada
unida al resto por dos grandes eses decoradas de follaje; en los extremos, caprichosos fla-
meros. La variacion no estd, pues, en esto, sino en la blandura del modelado, en la comple-
jidad creciente de los elementos, columnas monstruosas, flameros, etc., en el ritmo y caden-
cia, mds personales, de los grutescos. Se perfila un tipo de arquivolta moldada, con hojitas
estilizadas y contarios, que serd en adelante muy del maestro y que lo tomé directamente
de la portada bolofiesa del palacio, que alli estd, vecina, a muy pocos pasos. Esta arquivolta
se prolonga en las jambas, imbricdndose en ella la imposta del arco sin cortarla del todo.
Covarrubias sigue, por tanto, obteniendo ensefianzas de las primitivas obras de los Mendoza,
formdndose en el foco alcarrefio (fig. 115).

La fama del maestro de Torrijos iba creciendo, y durante su estancia en Guadalajara
se le solicitaba constantemente para tasaciones e informes. El afio 1527, el cabildo de Toledo
le llamé para que tasara el retablo de la capilla de la Descensién, de Felipe Bigarny, moér-
bido y opulento, que debié gustar a Covarrubias a pesar de lo distinto de su estilo, tenue y
puntillista. EIl medallén que corona el retablo de Bigarny debié inspirar a Covarrubias la
utilizacién de este agradable motivo que en sequida utilizé en la portada de San Clemente.
Dos afios mds tarde reconocié con Alava la obra de la catedral de Salamanca, la libreria
de su universidad y la catedral de Segovia, halldndose de conformidad con el parecer dado
antes por Alava.

TOLEDO: CAPILLA DE REYES NUEVOS. — Estando en Guadalajara, le volvieron a lla-
mar los capitulares de Toledo para concursar una obra de alta significacién y descollante
boato. El arzobispo Fonseca deseaba edificar una gran capilla-panteén para los Trastamara
castellanos, que se hallaban en otra poco correspondiente a su rango. Se eligié un sitio junto
al dbside, donde antes hubo una herreria. Con la venia del Emperador, se procedié al con-
curso entre Covarrubias y Siloee. Fueron escogidas las trazas del primero, que a comienzos
de 1531 las llevé a Valladolid para presentarlas en la Corte. La obra se hizo muy de prisa,
pues en 1534 se remataba con toda magnificencia. Esta obra de cufio real le consagré defi-
nitivamente como arquitecto y dictador del nuevo estilo en Toledo. La catedral primada
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le hizo su maestro mayor, con una asignacién de 20.000 maravedises. Veamos, pues, esta
capilla ‘de los Reyes Nuevos. En primer lugar, apreciamos que el sitio era bastante dificil,
con una entrada tortuosa desde la girola y contra los salientes estribos de la capilla de don
Alvaro de Luna, lo que obligé al arquitecto a preparar un vestibulo irregular entre las capi-
llas de Santa Leocadia y la de los Condestables y a dividir la nave en tres compartimientos
separados por fuertes arcos agudos. Los problemas estructurales los resolvié Covarrubias
con los recursos del gético. Demostré arranque y bravura para voltear unas estupendas
bévedas nervadas cargadas de suntuosidad y riqueza, con voluminosos nervios formando
una flamigera estrella, ricas filacterias, circulo como espléndida corona de flores. En medio
de la ostentosa estructura gética abundan
las manifestaciones del mds sutil y delicado
plateresco (figs. 117 y 119). Llama la aten-
cién, en primer lugar, el gran arco que se-
para los dos tramos de la nave, que sobre
unas pilastras platerescas, de gran fondo,
con enormes tableros decorados, nos acoge
bajo su intradés riquisimamente encaseto-
nado. En los flancos del tramo central, el
mds solemne, el verdadero pantedn, estdn
. _ : los lucillos con los enterramientos reales,
Escola 1:/00 Enrique Il y Juana Manuel a un lado, Enri-

Fig. 119.—PLANTA DE LA CAPILLA DE REYES NUEVOS, EN ; :
P E AT DAL D TOLEDO. que lll 'y Catalina de Lancdster al otro. En

el presbiterio estdn las estatuas, no yacen-
tes, sino orantes, de Juan | y Leonor de Aragén (éstas no son las antiguas trasladadas, sino
otras modernas). Los arcosolios estdn todos combinados de la misma manera, sencillamente,
pero lo mds extremado resultan las labores de grutescos. Parecen revivir en Castilla mo-
tivos sieneses de la mds acendrada pureza; los lunetones de los timpanos llevan cartelas
sostenidas por angelitos que recuerdan la fachada de' la biblioteca Piccolomini. En los frisos
trepidan con mds energia los motivos, cada vez mds animados, pero en lo demds domina
la quietud de lo abstracto. Covarrubias inventa, o al menos utiliza, un tipo de columna ado-
sada muy plana, compromiso entre la media columna y la pilastra. La puerta de entrada
a la capilla, se adorna con regular magnificencia con un arco profundo a cuyos costados dos
nichos encierran grandes estatuas de reyes de armas, a las que era aficionado Covarrubias
como simbolo de majestad. Las medias columnas que flanquean la puerta descansan sobre
pedestales circulares, invencién de Covarrubias y caracteristicamente suyos. El nefo del
pedestal solia dividirlo en varios tableros estrechos que decoraba con grutescos. Pedestales
asi vemos en la portada del Hospital de Santa Cruz, en San Clemente y en el Sagrario o
sacristia de la catedral de Sigiienza, obras muy coetdneas (fig. 116).

PORTADA DE SAN CLEMENTE. — No habia terminado nuestro arquitecto su gran
Capilla Real, cuando ya se ocupaba, entre otras, de dos obras considerables: el Sagrario de
Sigiienza y el Real Monasterio de San Clemente, en Toledo. Vamos antes con la toledana.
Segin una escritura de concierto de 17 de diciembre de 1534, se obligé Covarrubias a la
reedificacién de este Real Monasterio de Bernardas Calzadas, fundado por Alfonso VIIl.
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Fig. 121. — INTERIOR DE LA SACRISTIA DE LA CATEDRAL DE SIGUENZA, LLAMADA DE LAS CABEZAS.
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Salieron fiadores suyos el bordador Marcos de Covarrubias y su gran amigo Juan de Bor-
gofia. De este concierto, interesante por sus antiguos términos técnicos, entresacamos lo que
mds nos interesa, que es lo referente a la portada, pues la reedificacién interna no presenta
ninguna novedad. Dice asi de la portada: “Ytem hazer una portada de piedra de Rega-
chuelo (piedra de cemento calizo llamada molasa) de alto y ancho q fuere menester q tenga
de valor a foda costa dozis ducados poco mds o menos, de la obra de Romano la q sea diez
ducados mds o menos”. Quedaban, pues, estrictamente determinadas dos cosas: que habia
de ser de “Romano” y costar dos mil ducados, diez arriba o diez abajo.

Esta portada representa perfectamente la fase plateresca de Covarrubias y aun mds:
todo un periodo del arte castellano, florido y gentil. Es de una sutileza de miembros exire-
mada. No se llegé nunca a tanto en ltalia, ni en las mds libres creaciones lombardas, pues
siempre presidié alli un sentido mds arquitecténico. Es consecuencia directa de la Piedad, de
Guadalajara, pero el mismo tema se halla expresado con mucha mayor libertad. Los miem-
bros arquitecténicos se sutilizan mds todavia, como si coartaran la espontaneidad decora-
tiva y, en cambio, los grutescos adquieren mayor bulto y pulso vital. En el friso del entabla-
mento, en lugar de las severas composiciones de réleos, eses y vasos, de poco relieve, apare-
cen figuras humanas, geniecillos, en desaforadas actitudes, conmovidos por intensa onda
dindmica. En las enjutas, los cldsicos medallones del Renacimiento espafiol — que casi nos
han hecho aborrecer tanto deplorable pastiche —, con sus cabezas de guerreros muy
salientes, de perfil, no como las bolofiesas, que salian de frente al espectador. Encima del
entablamento, la consabida edicula se ensancha y se triplica, dando cabida en sus tres nichos
a las estatuas de santos. Remata todo con sin par galanura un gran tondo enguirnaldado,
que acoge un alto relieve de la Virgen y el Nifio de lo mds primoroso e italiano de la
escultura decorativa plateresca, que si es del cincel de Covarrubias — cosa dudosa — le
haria gran honor. La portada de San Clemente, de 1534, marca el apogeo del arte libre, pla-
teresco y jugoso de Covarrubias. A partir de entonces, en lugar de seguir esta senda, el
maestro se va afirmando cada vez mds como arquitecto, empezando a sentir cada vez mejor
la corporeidad, proporcién y ritmo puramente arquitecténicos (fig. 118).

CAPILLA DE SAN JUAN EN LA CATEDRAL.— Pero mientras tanto, todavia surgen
en Toledo obras suyas de gran enjundia decorativa, como la curiosisima portada de la capi-
lla de San Juan, hoy Tesoro, de la catedral, construida en 1537. El cardenal Tavera tenia el
propdsito de convertir aquella capilla bajo la torre en su enterramiento, poniéndola bajo la
advocacién de Quo Vadis. Covarrubias trazé una suntuosisima portada en la que se advierte
el deseo de armonizar con la simétrica, la de la capilla mozdrabe que decora la reja de Juan
Francés y la estupenda hornacina flamigera de Enrique Egas. Bajo un gran arco gético de
medio punto dispuso una de sus tipicas puertas adinteladas con columnas monstruosas y
flameros; encima lleva el motivo, al que ya habia tomado daficién, del gran medallén, aqui
con la efigie del Salvador sostenida por dngeles (fig. 120). Los grutescos son vibrantes y
sélidos, con gran copia de figuras animadas, nifios y fauna. Lo original en esta composicién
es que entre el arco gético y la puerta plateresca, unos grandes pafios laterales, que luego
ruedan formando arquivolta, estdn decorados por labor de claraboya gética del mds deca-
dente estilo. Parece que en su dnimo estaba buscar el remedo pldstico de una reja y hacer
asi “pendant” con la de Juan Francés. El resultado es una obra de gran sabor hispdnico, casi
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mudéjar sin quererlo. Para igualar mds con la capilla mozdrabe dispuso encima del arco

una hornacina plateresca del mds exquisito acento milanés. En ella se colocé una terracota ‘
de Cristébal de Olarte: Cristo interrogando a San Pedro. Completan el frente de la capilla el

escudo del Emperador y las armas del Cardenal, rimando con las de Cisneros en la capilla
mozdrabe. Trabajaron como imagineros en esta suntuosa portada Gregorio Pardo, Pedro

y Luis de Borgofia y Esteban Jamete. Sélo con amplias colaboraciones y de esta calidad,

puede comprenderse la obra verdaderamente asombrosa que llevé a cabo Covarrubias.

Pero no nos equivoquemos; colaboracién no quiere decir abandono en manos de subalternos

y discipulos. Las obras de Covarrubias tienen todas el sello inconfundible del maestro.

EL SAGRARIO NUEVO DE SIGUENZA. — El afio 1532, los capitulares de Sigienza lla- I
maron alli @ Covarrubias, platicaron con él y le encomendaron las trazas del Sagrario
nuevo, haciéndole maestro de la fdbrica. El afio 1535 rescindié su contrato con el Capi-
tulo de Sigiienza y se suspendié la obra. Sus trabajos en Toledo, su cargo de maestro mayor
de la Primada, debian impedirle atenderla; los canénigos, sin duda, estarian descontentos,
pero accedieron a los deseos de Covarrubias, que les recomendé a su discipulo Nicolds de
Durango. En 1541 se reanudaron las obras bajo la direccién de Francisco de Baeza. En 1552 {
cerré las bévedas Durango, introduciendo quizd algunas modificaciones en las trazas de
Covarrubias. Murié dos afios después y le sucedié Martin de Vandoma, que tomé parte en
toda la ornamentacién pétrea, puertas de nogal y cajoneria, en verdad excelente. Este arti-
fice seguntino era un decorador refinado, en el estilo clasicista, estilo que llevaron a su
mayor esplendor los Villalpando, rejeros, estucadores y arquitectos. El pilpito del Evange-
lio (1572), en la catedral de Sigiienza, es un ejemplar admirable de este estilo de Vandoma.

La obra del Sagrario o sacristia mayor pasé, como acabamos de ver, por no pocas ma-
nos y vicisitudes. No obstante, por su concepcién estd bien patente que se trata de una obra
de Covarrubias. Se formula alli — creemos que por primera vez — la solucidon mds carac-
teristica de las sacristias espafiolas desde el Renacimiento, solucién que se sigue desde enton-
ces en muchas excelentes: la del Salvador, de Ubeda, y la de la catedral de Jaén, ambas
de Vandelvira, entre las mejores renacentistas. Una nave cubierta con béveda de cafién que i
descansa en dos ordenaciones arquitectdnicas: un intercolumnio cldsico con arcadas. Estas
arcadas se profundizan y sirven perfectamente para alojar las cajonerias, sin embarazo
alguno de la estancia. Algo de esto habia resuelto ya el propio Covarrubias, si bien con otro
objeto, en la capilla de los Reyes Nuevos, de Toledo. Pero en la sacristia seguntina la arquitec-
tura obtiene mds corporeidad, ritmo mds cldsico. Las columnas son estriadas, no recamadas
de grutescos, de buena proporcién. Si no fuera por la excesiva ornamentacién y por la béveda
pintoresca, con sus 304 cabezas, pero abrumadora, tendriamos una obra casi purista. Pero .
no anticipemos; esto mismo lo logrard Covarrubias afios mds tarde y es natural que estos
eslabones intermedios definan etapas transitivas (fig. 121). :

A la sacristia de las Cabezas comunica la capilla de las Reliquias, que tiene bien justi-
ficado el nombre, pues es un verdadero relicaric de arquitectura; con su cipula sostenida
por atlantes, su decoracién en las partes altas, pechinas con los cuatro evangelistas, case-
tones con sanfos que parecen girar en torno del Padre Eterno, que preside en el centro de
una linda linterna. En 1561 labraba la reja el gran forjador de Cuenca, Hernando de Are-
nas, siguiendo las trazas de “Jaime entallador”, que no es otro sino el gran Jamete o Xa-
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Figs. 122 y 123. — CUPULA Y DETALLES DE ORNAMENTACION DE LA CAPILLA DE LAS RELIQUIAS DE LA CATEDRAL
DE SIGUENZA.
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Figs. 124 y 125. —FACHADA Y PATIO DEL PALACIO ARZOBISPAL DE ALCALA DE HENARES.




mete, imaginero francés que trabajé en Toledo a las érdenes de Covarrubias. No seria
extrafio que el mismo Jamete procurara las trazas arquitecténicas de la capilla, tfoda vez
que hizo las de la verja. Tampoco es de extrafiar que interviniera Martin Vandoma, que en
la fecha de su construccién era el maestro mds importante de la catedral. La capilla de las
Reliquias puede, por estilo, convenir a cualquiera de los dos ornamentistas afines por razones
de época y escuela (figs. 122 y 123).

PALACIO ARZOBISPAL DE ALCALA. — El eximio cardenal Tavera, que durante su pon-
tificado (1534-1545) dejé huella tan venturosa en el arte renacentista espaiol, fué uno de los
grandes mecenas que conocié Covarrubias, que por su larga y fecunda vida tuvo tantos y
tan magnificos. Don Alonso de Fonseca (lll) (1524-1534) comenzé en el siglo XVI las obras
de embellecimiento y ampliacién de la residencia arzobispal de Alcald, que databa de los
tiempos de don Rodrigo Jiménez, reconstruida luego por don Pedro Tenorio. Pero si fué
Fonseca el iniciador del palacio renacentista, en realidad en tiempos de Tavera se llevé a
cabo la mayor parte de la obra. Lo mds saliente es, o mejor dicho era, la fachada y sobre
todo el bellisimo patio, con la mejor escalera de todo nuestro renacimiento. Decimos que
era, porque una horrorosa explosién y consiguiente incendio, al terminar la guerra (1936-
1939), convirtié esta maravilla artistica en una desolada ruina.

La fachada principal es muy simple, formada por dos pisos de ventanas, las del bajo
adinteladas y las del principal de medio punto, y como final, una galeria de arcos agrupa-
dos dos a dos (construida o reformada con posterioridad con una cornisa de modillones de
dibujo muy seco para la fachada plateresca). La ventana central de la planta baja también
es de medio punto, con columnillas a los lados, entablamento y un copete florenzado con el
escudo de Fonseca. Las restantes ventanas bajas llevan por copete unos medallones con
cabezas de gran cardcter, valientemente movidas; las eses recubiertas de follaje y los floro-
nes que los acompafian son de lo mds exquisito y jugoso de la pldstica ornamental de la
€poca. Las ventanas del piso principal son de linea bramantesca: arco de medio punto sin
impostas y guardapolvo recto, rosetas en las enjutas. Covarrubias no resistié a la tentacién
de afiadirles unos floridos copetes. Con todo, la obra es de una gran sobriedad para su fecha,
ensayo de lo que luego serd imperial magnificencia en el alcdzar de Toledo (fig. 124).

Mas vayamos al patio, donde se centra el interés artistico del edificio. Patio muy caste-
llano, ligero (como que sus solerias son de madera), de cldsicas arcadas en su parte inferior
y arquitrabado — dinteles y zapatas de piedra — en la galeria alta. Se supera el modelo
del Hospital de Santa Cruz en Toledo, fundiéndose sus soluciones con el patio alcarrefio del
convento de la Piedad, de Guadalajara. Siguen siendo fuentes vivas de inspiracién las obras
de Lorenzo Vdzquez, por las que despunté fragante y seguro nuestro primer renacimiento.
En estos patios cldsicos, los perfiles de claraboya dan una nota picante de inestabilidad esti-
listica. Se acusa por ellos su cardcter nacional, cierto mudejarismo tal vez. La galeria alta era
muy hermosa, utilizdindose en dinteles y zapatas el motivo de los recuadros y discos, de abo-
lengo alcarrefio. Claro que en esta fase pletérica y exultante de nuestro plateresco no podia
dejar de manifestarse la alegria creadora en multiples detalles escultéricos,  capiteles, meda-
llones y, sobre todo, en las animadas cabezas del arquitrabe (fig. 125).

Bien sea por designio del gran mecenas o por incontenible furia de Covarrubias y sus
imagineros, donde el fuego de su imaginacién se desbordé en opulencias decorativas fué en
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la gran escalera claustral, sin disputa la mejor de todo el renacimiento espafiol. Aqui tam-
bién se supera la escalera toledana de Santa Cruz, cuyo arranque no es ni tan franco ni tan
majestuoso. Aqui tres grandes arcos escarzanos constituyen el plano donde se inicia la esca-
lera; uno de ellos, ciego, corresponde al Gltimo tiro, que desembarca en el claustro alto.
De los otros dos, uno corresponde al vacio de la caja de escalera y otro al ancho de los
peldafios, de modo que la arcada y el tiro inicial coinciden; la columna medial sirve de
pilarote de arranque ahorrdndose otro accesorio. No puede ser ni mds simple ni mds gran-
dioso (figs. 126 y 127).

Esta arqueria del plano de arranque de la escalera, limpia, graciosa, es de una riqueza
y distincién de detalles verdaderamente peregrinas. Todas las molduras estdn prolijamente
talladas; las ovas cldsicas, para mayor primor, se convierten en pifias; los talones llevan los
“rais de coeur” romanos; denticulos, hojas de agua y grutescos pueblan estas magnificas
arquivoltas, y enjutas donde las armas de Tavera resplandecen como los chatones de una
joya. Parece que estamos ante uno de aquellos riquisimos entablamentios romanos como el
del templo de Cdstor y Pélux, donde nada queda por decorar, pero avivado en este caso
por la pimpante y fresca gracia renacentista, distinta de la arquitectura formularia, ya un
poco cansada, de la Roma imperial. Los capiteles, monstruosos y dindmicos, son un prodigio
de libre inspiracién y movimiento (fig. 128).

Si esto ocurre con las arcadas, mayor serd nuestra sorpresa al contemplar los lienzos
almohadillados de la escalera. Cada sillar saliente, uno por uno, lleva un grutesco de tan
exquisita talla y tan chispeante imaginacién que son dignos de un genial escultor. Es muy
posible que interviniera en ellos Gregorio Pardo. Hay quimeras, trasgos, vestiglos, tritones,
grifos. Las formas orgdnicas: hombres, brutos, vegetales, se funden y se trastruecan unas
con otras; de los torsos humanos salen colas de acanto y de los brazos capullos o cornu-
copias. Mdscaras o medallones tienen efigies miguelangelescas, dolorosas. A veces se ven
viejos de boca sumida y mentén prominente, como los de Leonardo. Describirlo todo seria
imposible y tan fatigoso como deleitable resulta el contemplarlo. Hablamos en presente, pues
no nos hacemos a la triste idea de que este patio sea hoy una ruina.

Por todo el patio, escalera y galeria, se ven esas graciosas puertecitas de doble jamba
con guardapolvo recto y acartelamiento de ménsulas en los dngulos, cuyo secreto tenia
Covarrubias. De proporcién sensiblemente dupla, estdn molduradas con primor; los gru-
tescos, bucrdneos, frutos, escudos, caen a los lados anudados por lindas cintas. Una de estas
puertas, bellisima, la del cuerpo bajo de la escalera, lleva encima un medallén con el escudo
de Tavera sostenido por dos rollizos angelotes que deben ser del mérbido cincel de Grego-
rio Pardo. En una fachada que ha quedado arrinconada en un patio del vecino convento de
las Bernardas, hay una ventana plateresca con las armas del cardenal Tavera, mucho mds
exuberante y decorada que las de la fachada principal; tiene columnas abalaustradas y un
gran friso decorado por geniecillos y pdjaros de linea huidiza, friso que por su modelado
largo y mérbido, donde las formas surgen redondas y se desvanecen en fibras sutiles,
recuerda a la escultura ornamental burgalesa. Esta ventana de Covarrubias, en cuanto a la
traza, estd interpretada por un cincel libre y personal y destaca por su hispdnica verbosidad
del resto de la decoracién del edificio, que aun en las partes de mayor riqueza conserva una
distincién y prudencia casi florentinas (fig. 129).

En el mismo Alcald de Henares existe, transformada en convento de carmelitas descal-
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Figs. 126 y 127. — DETALLES DE LA ESCALERA DEL PALACIO ARZOBISPAL DE ALCALA DE HENARES.
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Fig. 128. — PORMENOR DE LA ARQUERIA DE ARRANQUE DE LA ESCALERA DEL PALACIO ARZOBISPAL DE ALCALA
DE HENARES.
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Figs. 129 y 130. — VENTANA DEL PALACIO ARZOBISPAL DE ALCALA DE HENAR
2 VENTO DE CARMELITAS DE LA IMAGEN, EN LA MISMA CIUDAD.

ES. DETALLE DE LA PORTADA DEL CON-
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Fig. 131. — ESCALERA DEL CONVENTO DE CARMELITAS DE LA IMAGEN EN ALCALA DE HENARES.
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zas (vulgo de la Imagen), una bella mansién nobiliaria donde, a juzgar por lo que queda,
intervino sefialadamente Covarrubias. Tiene portada de sefioril traza toledana con abultados
grutescos, algo alterada por una hornacina y un escudo de la orden carmelitana postizos.
Lo que mds vale es la escalera, merecedora de todos los elogios, organizada con gracia
y naturalidad. Una gran viga con labradas zapatas descansa en dos columnas de piedra;
una de ellas, mds corta, apoya sobre el pilarote de arranque del barandal (graciosa fan-
tasia). Tras estas columnas se abre el hueco de la escalera, de tipo claustral. Los pretiles
de claraboya, como panal de abeja, los capiteles (con aves pechugonas y ofros seres quimé-
ricos a guisa de volutas) y los restantes detalles decorativos son de lo mds refinado del arte
de Covarrubias. Entre las escaleras, de arquitectura sefiorial, pero, sin embargo, domés-
fica, ésta puede ponerse como uno de los mds excelentes ejemplos (figs. 130 y 131).

LUPIANA. — A este ciclo de obras alcalainas pertenece también uno de los mejores
claustros renacentistas de Castilla la Nueva, el del monasterio de San Bartolomé, de Lu-
piana, en la provincia de Guadalajara. Si sus trazas no son de Covarrubias, por lo menos
la asignacién a su escuela es irrefutable. Se repiten los mismos temas decorativos (ovas, rose-
tones, acanaladuras) del patio del palacio arzobispal de Alcald, aunque simplificdndolos. La
ligereza del patio de Alcald se transforma aqui en una sélida robustez. Las estructuras, mds
pesadas, exigen columnas fuertes, de galbo henchido y firme, y todo el patio respira un aire
de plenitud muy satisfactorio. En toda su vuelta tiene dos pisos, con arcos de medio punto el
inferior, y quebrados, de tipo isabelino, el superior. En la galeria que mira a mediodia sube
un tercer piso arquitrabado, a la manera alcarrefia. Todos estos datos y los pretiles de clara-
boya gdtico-renaciente que alternan con los balaustres son sobrados para procurar ese
acento tan espafiol, que en seguida nos salta a la vista (fig. 132).

PALACIO DE CADALSO DE LOS VIDRIOS. — A este momento, verdaderamente feliz,
de nuestra arquitectura civil renacentista que representa Covarrubias, pertenecen también
el palacio de Villena, en Cadalso de los Vidrios, y el palacio del castillo de Grajal de Cam-
pos, en tierra tan distante como Leén.

El de Villena es uno de los monumentos mds interesantes y singulares de la arquitectura
espafiola de la época. Estaba ya construido en 1534, fecha temprana que coincide con las
primeras obras de Alcald. A juzgar por la sobriedad decorativa, diriase obra posterior,
pero hay que tener en cuenta que la rudeza de la piedra granitica no permitia finuras de
cincel. Pertenece al espafiolisimo estilo renacentista arquitrabado, de tanta raigambre tole-
dana. El palacio no sabemos bien lo que pudo ser, porque incluso el plano que levanté
Ventura Rodriguez no refleja ningdn trazado orgdnico, ni menos monumental, si es que
lo tuvo. Su verdadero interés radica, y posiblemente radicé siempre, en la fachada al jardin
y en el propio jardin arquitecténico. El concepto que presidié la formacién de esta residen-
cia campestre nos lleva a consideraciones muy halagiefas sobre el grado de refinamiento
de la vida sefiorial de entonces y hasta pensamos en este caso en resonancias musulmanas.
El jardin, cerrado, como los del alcdzar de Sevilla, como los del Generalife, se repite aqui
en un oculto repliegue de la sierra-de Gredos. Los miradores, belvederes, arquerias y cena-
dores parecen dispuestos para disfrutar toda suerte de alegres perspectivas, para gozarse
de la intimidad recogida, para mirar sin ser visto o para divisar lejanos horizontes (fig. 133).
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El jardin de Cadalso es una pieza rectangular limitada por la fachada del palacio y tres
lados de una alta cerca que, a manera de adarve y sobre volado matacdn, tiene un dndito que
lo rodea completamente y que comunica con la galeria alta de la fachada, pudiéndose, por
tanto, dar la vuelta a todo. De trecho en trecho, este dndito se ensancha, procurando terra-
citas o belvederes pintorescos y amables. Las comunicaciones entre el jardin bajo y el paseo
son féciles gracias a unas escaleras de caracol que lucen como torrecillas. El jardin debia
ser de cuadros simétricos y tenia en el centro un templete o cenador ochavado. Todo estd
resuelto con una arquitectura franca, légica, desornamentada y, sin embargo, pintoresca y
gentil. Los motivos son de la escuela de Covarrubias: dinteles con discos y tableros, zapatas
y capiteles alcarrefios, puertas adinteladas con guardapolvo, flameros y medallén por copete.

A corta distancia del palacio hay un gran estanque que también tiene en torno un paseo
alto con cenadores, suponemos que para contemplar juegos y naumachias. Tanto en el pala-
cio como en el estanque hay unos curiosos asientos de granito bajo nicho que recuerdan
aquellas sillas de paja con capota de lo mismo que eran frecuentes hace afios en las playas.

PALACIO DE GRAJAL DE CAMPOS. — El palacio de los marqueses de Grajal, en Gra-
jal de Campos, se construyd hacia 1540 por algin maestro castellano que tomara por mo-
delo el arzobispal de Alcald, cuyo patio y escalera copié. Aparte este dato curioso, que
prueba una vez mds lo dificil de la estricta localizacién geogrdfica de las escuelas artisticas
durante el Renacimiento, nada afiade de particular este monumento leonés, que queda muy
por bajo de sus prototipos (fig. 134).

Durante el afio 1537, Covarrubias, que habia trazado la portada de la capilla de San
Juan (Tesoro), en la catedral de Toledo, para el prepotente arzobispo y gran mecenas suyo
don Juan Pardo Tavera, tuvo que salir para Plasencia, donde se reclamaba su consejo en una
junta de maestros para tomar decisiones sobre la obra de la catedral, tras la muerte de su
maestro, Juan de Alava. Se aprobaron sus planos y se le confié la obra con el mismo salario
de Alava, pero no podria con el fardo de tantos encargos y comisiones, y pronto (1538) le
sucedié Rodrigo Gil. Eran muchos y graves los intereses que le retenian en Toledo.

SANTA MARIA LA BLANCA Y SAN ROMAN DE TOLEDO. — Antes de entrar en la
descripcion de las grandes obras que ocuparon a Covarrubias en su madurez y senectud,
digamos dos palabras de las obras refinadas del pontificado del cardenal Siliceo, que siguié
a Tavera en el gobierno de la primera silla espafiola. Ambas se asemejan en que tratan de
llenar una misma necesidad, la de decorar al gusto moderno capillitas mayores de iglesias
antiguas, de un enorme interés arqueolégico para nosotros, pero que entonces parecian po-
bres, sobre todo una. Se trata de las decoraciones platerescas de Santa Maria la Blanca y
de San Romdn de Toledo.

La famosa sinagoga, destinada al culto cristiano desde 1405, fué convertida por el car-
denal Siliceo en 1550 en refugio de penitencia para mujeres arrepentidas, erigiendo en la
nave central y en las colaterales préximas unas deliciosas capillitas platerescas. Un espacio
cuadrado abierto a la nave central por un arco encasetonado forma la mayor. Unas trompas
aveneradas dan paso a un ochavo con casetones hexagonales; luego tras una cornisa se
inscribe una deliciosa cupulita finamente gallonada. Lo delicado de los motivos decorativos
cldsicos: ovas, contarios, rosetas, medallones, etc., dan a esta capillita el encanto refinado

160




Fig. 132. — CLAUSTRO DEL MONASTERIO DE SAN BARTOLOME DE LUPIANA.
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Figs. 133 y 134. — FACHADA DEL JARDIN DEL PALACIO DE CADALSO DE LOS VIDRIOS. GALERIA SUPERIOR DEL PATIO DEL
PALACIO DE GRAJAL DE CAMPOS.
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de las decoraciones de la escalera de Alcald de Henares. Unos angelotes del gusto de Gre-
gorio Pardo sostienen los medallones con los escudos del Cardenal, entre las trompas. Todo
delicadamente policromado. Tanto esta composicién como las medias cipulas aveneradas
de las naves laterales son de lo mds exquisito de Covarrubias; pletérica de savia hispdnica
esta estructura ochavada, vestida de las mds finas galas cldsicas. Nos recuerda, por su
primor (aunque sin los mudejarismos decorativos de aquélla), la techumbre cupuliforme del
palacio de Pefiaranda, en Burgos (figs. 136 y 137).

De mds empefio arquitectonico fué la construccién de la nueva Capilla Mayor de la igle-
sia de San Romdn de Toledo. En 3 de enero de 1553, don Juan Martinez Siliceo dié licencia
a la noble sefiora dofia Maria Nifio de Rivera para acometer estas obras. Posiblemente
estaban empezadas, pues en la base de una de las caridtides estd grabada la fecha 1554
como de terminacién de las mismas. Consta la nueva Capilla Mayor de tres tramos, uno cua-
drado, cubierto con cipula sobre pechinas, otro rectangular, con bdéveda de cafién encase-
tonada, y un tercero, la cabecera propiamente dicha, poligonal, cubierto a lo gético. En
este lugar ensayé Covarrubias la nueva espacialidad renacentista que debia a Brunelleschi
y a Bramante sus mejores hallazgos. El pequefio espacio vibré en lineales concordancias,
hasta alcanzar un reflejo de esa monumentalidad bramantesca, de esa sintesis de forma y
espacio. Si la decoracién hubiera sido mds resoluta en avivar ritmicamente la estructura,
hubiéramos tenido una obra de verdadera seleccién. Covarrubias utilizé, como apoyo de
sus arcos torales, unas pilastras interrumpidas para sostener unas caridtides, admirable-
mente talladas, pero que resultan demasiado fraccionadas, confusas.

LAS OBRAS REALES: EL PRINCIPE FELIPE HACE SENTIR SU GRAN PESO Y AUTORIDAD
EN EL GOBIERNO DE LAS ARTES

ALCAZARES REALES. — Durante el afio 1537, henchido de realidades y promesas para
Covarrubias, se produjo un ordenamiento de singular importancia para la arquitectura y
para el porvenir del arte en general. Data de entonces la organizacién en gran escala, admi-
nistrativa y técnica, de las obras reales. El Emperador nombré a Covarrubias su arquitecto,
junto con Luis de Vega, para la obra de los alcdzares de Sevilla, Toledo y Madrid, residiendo
cada uno seis meses al afio en dichas obras. Covarrubias, como era légico, se puso al frente
de los trabajos toledanos (con residencia continua, no semestral), y Luis de Vega se ocupé de
los de Madrid y sitios satélites.

Luis de Vega tuvo, como maestro del Rey, importancia tan grande como la de Cova-
rrubias, pero con vistas a la posteridad su fortuna fué mucho menor; casi todas sus obras
han desaparecido o se han transformado tanto, que de sus trabajos como arquitecto apenas
queda nada mds que la documentacién histérica — por cierto, copiosa —, sobre todo la
correspondencia asidua mantenida con su sefior y rey, Felipe Il. El alcdzar de Madrid, antes
de su completa desaparicién, ya estaba tan alterado que apenas quedaba nada de lo que
hizo Luis de Vega. Sélo por dibujos de 1561 podemos colegir que la fachada, con galeria
superior y huecos independientes con guarnicién plateresca, obedecia al tipo espafiol de la
€poca que ya conocemos por Covarrubias.

El palacio del Pardo, mandado edificar por Carlos V en 1543, tenia figura cuadrada,
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cuatro torres, foso, zécalo de silleria, paredes de ladrillo descubierto, sin mds piedra que los
marcos de las ventanas, y empizarrados a la flamenca por encargo expreso de Felipe II.
Una portada con algunos adornos platerescos y un patio de arquerias sobre columnas jéni-
cas eran la Unica concesién a los gustos de la época. Francisco de Mora reedificd luego este
palacio, dando mds majestad a los huecos, pero portada y patio se conservan. Por Gllimo,
Sabatini duplicé el drea del edificio, lo revocé todo al estilo dieciochesco y puso chapiteles
rococé a las torres.

Trabajé también Vega en Valsain, Aranjuez, Casa de Campo de Madrid y alcdzar de
Sevilla, donde hizo varias cosas: trazé jardines y construyd la galeria alta del Patio de las
Doncellas con arcos sobre esbeltas columnas jénicas. Tuvo Luis un sobrino, Gaspar, que
a la muerte de su tio (1562) continué con sus comisiones y fué colaborador de Covarrubias
(galeria alta del alcdzar de Toledo) y cufiado de Villalpando. Los Vega fueron unos arqui-
tectos sobrios, clasicistas, fieles servidores de los gustos de Felipe Il, y que sin solucién de
continuidad enlazan con la arquitectura oficial de Herrera y los Mora, tio y sobrino también.

A lo largo del siglo XVI va evolucionando considerablemente la situacion de los maes-
tros de canteria, de los que insensiblemente surgird la condicion y titulo de arquitecto. Con
anterioridad a la llegada del Renacimiento no existia distincién entre el trabajo intelectual
y manual. El arquitecto, en la acepcién moderna de la palabra, es un producto del huma-
nismo. El conocimiento y comentario de los textos antiguos — Vitrubio —, el deseo de emu-
lar al propio Vitrubio — Alberti —, la investigacién de las ruinas romanas y la consiguiente
publicacion de estas antigiedades, que fueron con el Vitrubio el origen de los numerosos
tratados de Arquitectura del siglo XVI, dieron lugar a que se creara un cuerpo tedrico o
doctrinal al margen de los conocimientos prdcticos de los viejos maestros. Se fué dibujando
esa distincion entre prdctica y teoria antes inexistente.

El titulo de arquitecto, “‘architettore”, viene también de ltalia y suele darse en principio
a los artistas de dicho pais y a los tratadistas y tedricos. Ya tenemos perfectamente expli-
cado por Sagredo, en sus ‘“‘Medidas del Romano”, el sentido que entonces se daba a la pala-
bra arquitecto como ordenador de edificios, y cdmo en este aspecto se elevaba hasta la
esfera de las artes liberales. Resultado de esa distincién es el uso que empieza a hacerse de
la palabra arquitecto. Los grandes maestros del gético tardio, los del plateresco, que en parte
son unos con aquéllos, no gozan de otro titulo que el de maestro de canteria, lapiscida, como
se les denomina en los contratos en latin; maestro de la obra, magistar fabricae o magis-
ter operum, cuando alcanzaban este puesto director, o maestro mayor cuando lo eran de
una catedral u otra obra importante.

El primero a quien Felipe Il empieza a llamar su arquitecio es a Juan Bautista de To-
ledo, y eso seguramente porque traeria ese titulo de ltalia y por su formacién humanistica.
Con anterioridad (1552), Francisco de Villalpando, en su traduccién al tercero y cuarto Libros:
de Arquitectura de Serlio, ponia bajo su nombre el titulo de Arquitecto. Pero no olvidemos:
que este maestro, rejero, escultor y arquitecto a un tiempo, era uno de los artistas mds
cultos y refinados de Espafia, un artifice manual, pero a la vez un incansable buceador de
tratados y filosofias. Sus obras, su reja extraordinaria de la Capilla Mayor de la catedral
de Toledo, revelan ese gusto por lo exquisito, esa sapiencia, ese cerebralismo que le carac-
terizan. Es curioso que en la Espafia del Renacimiento, los rejeros — Andino, Villalpando —
vibren con tan alto diapasén, sean los mds excelentes cultivadores de la Antigiiedad. Villal-
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pando nos dejé en Toledo una muestra selecta de un estilo arquitecténico-decorativo, una
puerta con bellas caridtides y un copete de rejero con un precioso medallén italianizante:
la Virgen y el Nifio. Es la portada bellisima del Colegio de Infantes, fundacién del cardenal
Siliceo, el mismo que fundé el Colegio de Doncellas Nobles, cuya portada (de la iglesia) obe-
dece a un estilo semejante (fig. 135).

Pero volvamos a tomar el hilo, pues dejamos a Covarrubias recién nombrado arqui-
tecto de Su Majestad el Emperador para las obras de sus alcdzares. De manera parecida
a como por los mismos afios se venia haciendo en Francia, la realeza necesitaba ir organi-
zando y dando forma a la administracién y gobierno de sus obras, que comenzaban a tener
una importancia antes desconocida. En Espafia, Carlos V organizé la obra de sus alcdzares,
principalmente el de Toledo, en la siguiente forma: en el vértice se hallaba un receptor,
que era entonces Enrique Persons, aposentador de Su Majestad (cargo equivalente en Espafia
al de Surintendant des batiments du Roi); luego, un mayordomo o veedor (Luis Jufre) y un
pagador (Andrés de Mazuelas). Los maestros tenfan que mirar, trazar y hacer las obras
que conviniesen en los dichos alcdceres, redactaban las condiciones a que habian de
ajustarse las obras, daban los dibujos, trazas y a veces modelos de las mismas, y sefialaban
el precio a que habian de salir a concurso.

Las obras se pregonaban durante varios dias en las plazas y lugares mds concurridos.
Se reunian los licitantes con los maestros a estudiar trazas y condiciones y cada uno ofrecia
las suyas con la baja correspondiente, adjudicdndose al que la hacia mayor. Entonces el con-
tratista empezaba las obras y procedia por su cuenta y riesgo; antes tenia que depositar una
fianza a contento del mayordomo y pagador. A los maestros cumplia entonces el vigilar la
ejecucion de los trabajos y velar por el cumplimiento de las obligaciones. Se les pagaba a los
contratistas como se habia concertado en escritura, por el pagador y a instancias de lo que
midieran los maestros y controlara el veedor. En resumen, nada ha variado desde hace cua-
tro siglos, salvo una cosa: que los contratistas eran a su vez maestros, y que, por lo tanto,
colaboraban estrechamente con el maestro mayor, controvertiendo con él, en noble empefio
de superacién, ideas y soluciones. De este modo, con Covarrubias colaboraron en la gigan-
tesca reedificacién del alcdzar de Toledo Enrique Egas (hijo del famoso maestro toledano),
Gregorio Pardo, Juan de Plasencia (cantero), Herndn Gonzdlez de Lara, Gaspar de Vega,
Francisco de Villalpando, por no citar sino los mds sobresalientes. Con semejantes colabo-
radores es natural que la obra tomara aquel rasgo de novedad que la hace — o mejor, la
hacia ser — uno de los monumentos capitales de la arquitectura espafiola en su evolucién del
plateresco al purismo grecorromano.

Veamos primero la fachada principal, que era sin disputa una de las mds imponentes
composiciones de la arquitectura dulica espafiola. En 1537 fué recibido Covarrubias por
maestro mayor de sus obras. El vasto plan del Emperador, al que Covarrubias dié forma
artistica bajo la estrechisima vigilancia del principe Felipe, fué iniciado por la fachada prin-
cipal y su portada (fig. 138).

El principe, entonces regente, comenzé desde sus primeros pasos a hacer valer su auto-
ridad con una inquebrantable resolucién. Se informaba, escuchaba, meditaba, sopesaba
hasta la minuciosidad, pero, tomado un partido, lo imponia con tenacidad de hierro.

Las huellas de su cardcter se reflejaban por igual en la direccién de los graves negocios
de Estado que en la solicita atencién que dedicaba a las fdbricas reales. Cuando tomé la
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decisién de cémo habia de hacerse la escalera del alcdzar de Toledo, comunicé su voluntad
(Valladolid, 15 de octubre de 1553) a Juan Bautista Olivero, veedor, a Ambrosio de Ma-
zuelas, mayordomo y pagador, y a Covarrubias, maestro, poniendo como coletilla: ““y os
mandamos que asi lo hagdis sin que para ello haya réplica”. Si a su temperamento minu-
cioso unimos su gusto y aficién por la arquitectura, puestos de manifiesto por el propio
Villalpando en la dedicatoria que le hizo del Libro de Serlio, comprenderemos, como lo
muestran de consuno los documentos y las obras que dejé, su enorme influjo en este arte.

En el alcdzar de Toledo su intervencién fué preponderante. Se puede decir que alli hizo
su aprendizaje de sefior de obra — uno de los mds grandes que ha tenido la Historia —.
Cuando no visitaba personalmente las obras, mantenia una frecuente correspondencia con
los encargados y maestros, y cuando tenia buenas noticias se holgaba de ellas y asf lo hacia
constar en sus reales cédulas. La correspondencia descendia a detalles insignificantes para
ocupar la atencién del monarca mds poderoso del mundo. En sus viajes anotaba todo lo que
veia en fdbricas y sistemas constructivos, comunicando por carta sus impresiones y su deseo
de que tales o cuales prdcticas se imitaran; no se reducia a consideraciones generales o a
expresar deseos y necesidades de programa, sino que bajaba a cuestiones verdaderamente
técnicas, hablando con sus maestros como un artesano entre los artesanos. En la obra del
Alcdzar pronto demosiré su predileccion por las soluciones mds grandiosas y simples, mds
en consonancia con las nuevas corrientes del arte europeo, con una arquitectura que brillara
por la majestad de sus proporciones y no por la delicadeza de su ornamentacién. En seguida
se incliné en Toledo hacia el estilo de Villalpando, que seguia las huellas de Serlio, separdn-
dose del de Covarrubias, mds tradicional a pesar de que la propia evolucién y sequramente
las inspiraciones del monarca habian hecho cambiar mucho al viejo maestro.

La portada principal del alcdzar comenzé en el afio 1546, comprometiéndose a labrarla
Enrique Egas hijo. Esta portada es una de las mds majestuosas del arte renacentista en su
madurez. Representa perfectamente en arquitectura la magnificencia del César, que casi no
debié verla. Alli estdn sus blasones, el dguila bicéfala explayada, las columnas de Hér-
cules y dos reyes de armas, toda una pdgina de herdldica imperial. Al contemplar esta puerta
recordamos, siquiera sea vagamente, el palacio de Carlos V en la Alhambra. ;Se plantearia
Covarrubias la cuestion de cdmo plasmar arquitecténicamente la idea imperial y vendria
a su pensamiento, como precedente, el palacio granadino, donde ya se habia abordado el
mismo tema con novedad y aplauso? Un palacio para el Emperador debia ser algo distinto
de lo demds, debia apoyarse en formas nuevas y aristocrdticas, debia respirar grandeza
romana. De todo esto se habia hecho Machuca cumplido intérprete. No sabemos si Cova-
rrubias fué a Granada, aunque si pudo suceder. De todas maneras, las trazas de Machuca
debian de ser conocidas y se las pudo facilitar el principe, durante toda su vida celoso con-
servador de trazas y dibujos arquitecténicos (fig. 141).

Las columnas jonicas estriadas y con astrdgalos, los grandes pedestales con tableros
decorados y el rebanco que corre en toda la fachada son detalles del gran Machuca y su
coincidencia sospechosa. No quiere decir esto que la portada de Covarrubias no sea original,
pues en composicién, linea y cierta galanura plateresca no tiene nada de Machuca. Al
comienzo de este articulo sobre Covarrubias apuntamos en él| ciertas coincidencias con la
escuela sienesa. Ahora volvemos a encontrar otra curiosa: el almohadillado del arco, expla-
yado como una guarnicién continua, dando la vuelta. La vemos en Siena en la puerta del
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Figs. 135, 136 y 137. — PORTADA DEL COLEGIO DE INFANTES Y DETALLES DE LA DECORACION PLATERESCA DE SANTA
MARIA LA BLANCA, DE TOLEDO.,
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138 y 139.— FACHADA PRINCIPAL DEL ALCAZAR DE TOLEDO. PATIO DEL HOSPITAL DE AFUERA, EN LA
MISMA CIUDAD.

Figs.
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palacio Constantini, y en Pontignano (Siena), en la puerta del claustro de la Cartuja. La por-
tada de Covarrubias es un verdadero acierto de majestad, de calma, de énfasis sobrio, de
auténtica y serena belleza. Como toda esta fachada, tenia la dificil condicién de ser monu-
mental sin abrumar, cldsica sin frialdad, sobria sin desnudez. Por eso emocionaba favorable-
mente a todos los viajeros, y aquellos que se hurtaban a la presencia dificil del Escorial
— Gavuthier — comparaban ésta con ventaja. La fachada, como conjunto, carece de la ver-
tebracién cldsica del palacio de la Alhambra — exédtico dentro del arte espafiol —. En el
amplio muro se abren las ventanas como hechos decorativos aislados, al igual que en el pala-
cio arzobispal de Alcald, aunque los entablamentos corridos a todo lo largo y unos insig-
nificantes érdenes superpuestos en los esquinazos con las torres suponen un avance. El piso
Gltimo, a guisa de galeria, tiene un cardcter muy espafiol, no diferente a la postre de la
galeria del palacio del Infantado, de Guadalajara. Capricho bien espafiol es llevar a este
piso alto el saliente almohadillado. En esta fachada hay que rendirse a la magnifica intuicién
de Covarrubias, a la manera como supo traducir a un modo, al espaiiol, los temas itdlicos.

En 1545 se comenzd a edificar el espléndido vestibulo del palacio, con tres arcos que
daban paso al patio, magnificos, “‘con sus buenas molduras al Romano, de buena orde-
nanza”, como dicen las condiciones bajo las cuales se contraté la obra. Desde este vesti-
bulo — proporcionado y admirable eslabén —se pasa al patio mds hermoso y monumental
de todo nuestro renacimiento. Rectangular y espacioso, ritmico, de sefiorial y recta prosodia,
sus arcadas surgen con esa tendencia ascensional que le da la esbeltez de sus arcos altos
(proporcién que no suele verse en ltalia). La arqueria del patio se le adjudicé en 1550 a
Herndn Gonzdlez de Lara, que, no cumpliendo exactamente las condiciones, tuvo que dar
paso a Francisco Villalpando y Gaspar de Vega, que lo terminaron en 1554. En 1557, Fe-
lipe Il ordend hacer la balaustrada y luego los remates. Entre la arqueria inferior y la supe-
rior de este patio existe, aunque sin dafio para la organizacién general, un divorcio de
estilo. La arqueria baja tiene todo el aire de Covarrubias; la alta, el de Villalpando, educado
en Serlio. Debieron alterarse las trazas primeras, a satisfaccién del Rey, que premié a Villal-
pando con una indemnizacién a sus herederos de 2.000 ducados (fig. 142). Es seguro que si
Villalpando hubiera vivido mds afios (debié morir hacia 1561) hubiera sido el introductor
en Espafia de la arquitectura radicalmente cldsica, anticipdndose a Toledo y Herrera.

Sobre la escalera principal ha habido siempre mucha controversia. Las trazas de Cova-
rrubias debieron desecharse por las de Villalpando. Pero la idea de su amplitud y desarrollo,
ocupando todo el testero sur del patio, fué del principe don Felipe. La obra para los arcos
de entrada a la escalera se concerté en 1552 con Villalpando, pero las de la escalera
debieron ir despacio, muriendo Villalpando cuando sélo se habia subido poco mds arriba de
la primera mesa. La escalera, tal como estaba, debia ser mds bien obra de Herrera, aun-
que no sabemos hasta qué punto pudo seguir las trazas de Villalpando. Por entonces el arte
se sentia como una cosa viva que no se detenia. Como quiera que sea, el resultado fué
extraordinario y la escalera verdaderamente impresionante, amplisima, severa, triunfal, del
mds depurado clasicismo, de piedra y ladrillo combinados a la manera de Serlio, con gran-
des tarjetones de piedra blanca en medio de los tableros de ladrillo.

HOSPITAL DE SAN JUAN BAUTISTA. — Por si no bastaba el Alcdzar para enaltecer
a Covarrubias, unié su nombre a otro monumento excelente de la ciudad imperial, muy dis-
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tinto de programa y contextura, pero semejante en cuanto representaba también la marcha
decidida por el camino del clasicismo italiano.

En el afio 1542 comenzdse a labrar el Hospital de San Juan Bautista (vulgo Hospital de
Afuera, por lo alejado de su situacién, extramuros de la Puerta Bisagra). En el afio 1545 se
habian construido las bévedas subterrdneas, parte del ala de poniente, las ventanas bajas
y la imposta de la fachada principal. La obra de los pérticos, que es lo mds interesante de
la fase Covarrubias del edificio, fué contratada en 1547 por Pedro de Velasco, Herndn Gon-
zdlez de Lara y Gregorio Pardo, con condiciones expresas dadas por Covarrubias en 1548.
Las bévedas debian ser de ladrillo toledano de marca pequefia y se comprometié a labrar-
las Gaspar de Vega.

La idea general de este solemne edificio debié ser de Bartolomé Bustamante, clérigo,
natural de Quijas, en Santander, hombre que por sus conocimientos humanisticos y probi-
dad fué nombrado por el cardenal Tavera su secretario de cdmara. Era el brazo derecho
del cardenal, y eso, unido a sus conoci-
mientos cientificos de arquitectura (de in-
dole esencialmente humanisticos), era na-
! . : tural que le calificara como veedor vy
' administrador principal de las obras. Al
| a . hacer esta fundacién y erigir este monu-
! mento el cardenal Tavera se elevaba a la
altura de un Mendoza y pasaba a la pos-
teridad uniendo el arte a la filantropia. Al
hacer la iglesia planeaba su propio ente-
rramiento, que en un tiempo pensé fuese
la capilla de San Juan, de la catedral. Para
el cardenal era, pues, el hospital, negocio
grave, digno de la mdxima atencién y cui-
dado. Lo puso, asi, en manos de su hombre
de confianza, Bustamante, que sin duda
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& hizo eleccién de sitio y trazas, pero que,
At -
;,,i sin conocimientos prdcticos del arte, dejé
S la maestria en manos de Covarrubias.

De la fachada poco puede decirse, ya

que quedd inacabada — le falta la cornisa

Fig. 140, — PLANTA DEL HOSPITAL DZ AFUERA, D= ToLEDO, ~ Principal, grave dafio —, y la portada es

impropia y posterior, colocada en 1762. En

esta fachada abandona Covarrubias las guarniciones platerescas de los huecos y adopta el

estilo severo y fuerte de los palacios florentinos, utilizando almohadillados risticos. Sin

embargo, no los usa extensivamente, sino sélo formando guarnicién de huecos, ddndoles

a éstos una independencia decorativa, trasunto de la misma forma invertebrada de compo-
ner sus fachadas platerescas (fig. 145).

Al Hospital de Afuera le hubiese convenido una portada del tipo de la del palacio arzo-

bispal de Toledo, construida por las mismas fechas (1541-1545), con trazas del mismo

Covarrubias y para el mismo cardenal, cuyas cruces campean sobre columnas pareadas

170




Fig. 141. — PORTADA PRINCIPAL DEL ALCAZAR DE TOLEDO.




Fig. 142, — PATIO DEL ALCAZAR DE TOLEDO.
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43, — DETALLE DE LA PUERTA NUEVA DE BISAGRA, EN TOLEDO.

Fig. 1
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Figs. 144, 145 y 146. — PORTADA DEL PALACIO ARZOBISPAL Y ANGULO DE LA FACHADA DEL HOSPITAL DE AFUERA, EN
TOLEDO. INTERIOR DE LA IGLESIA DE SANTA MARIA MAGDALENA, EN GETAFE.
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jonicas, tenidas por matronas. Llevaron la ejecucién Herndn Gonzdlez de Lara y Pedro de
Velasco, y la escultura, que no es cosa mayor, es de Isidro Villoldo, Tomds Becerril, Pedro
de la Fuente, Diego Copin y Alonso de Avila. Las columnas jonicas pareadas son tema usado
por Siloee en el Colegio de los Irlandeses, de Salamanca, y en la portada sur de la catedral
de Plasencia. Unié a esto una gran guarnicién adovelada, rostica, y unos espejos conve-
xos de piedra negra colocados en las enjutas (motivo muy utilizado en el renacimiento
andaluz) (fig. 144).

Indudablemente, lo mds original y acertado del Hospital de Afuera es el doble patio de
arquerias sobre columnas. La traza del Hospital se separa de la tradicional cruciforme
de tiempo de los Reyes Catdlicos, sequramente por designio de Bustamante. La iglesia estd
situada detrds de un cuerpo rectangular de edificio (disposicién semejante a la del Hospital
de Santiago, de Ubeda), con un gran patio partido en dos por una galeria que conduce al
templo. La pluralidad de perspectivas a que da lugar este doble patio, partido y sin embargo
didfano, lo hace, en medio de su severidad dérico-jénica, animado y pintoresco. En las enju-
tas de los arcos déricos lleva espejos convexos; encima, un entablamento dérico completo,
con sus friglifos y metopas, decorados por rosetas, como aconseja Serlio. Toda su moldu-
racién es exquisita y refinada, cldsica (figs. 139 y 140).

La traza de la iglesia fué objeto de largas deliberaciones. En 1550 hicieron un modelo
en yeso Bustamante y Herndn Gonzdlez de Lara; después hizo otro solamente Herndn, y se
comenzé a trabajar en 1562, pero se interrumpieron las obras hecha la cripta, y se reanu-
daron en 1582, termindndose en 1603. De planta cruciforme, bévedas de cafién y estilo
dérico, pertenece al alto Renacimiento, al manierismo, que tan importantes obras de los
Vergara, los Monegro, los TeotocSpuli y otfros, dejé en Toledo.

LA PUERTA NUEVA DE BISAGRA. — De 1545 a 1562 se reconstruyé con inusitada mag-
nificencia la Puerta Bisagra de Toledo, que precisamente daba salida al hospital que aca-
bamos de referir y que dié gran importancia a este arrabal. En 1550 estaba terminada,
segln rezan las inscripciones que la adornan, la restauracién de la parte antigua y pocos
afios después se concibié su ampliacién y nuevo frente por el lado de fuera. En 1559 se
pregonaron las condiciones de la obra nueva, firmadas por mano de Alonse Covarrubias.
Esta puerta, de valor militar y suntuario — mayor este Gltimo —, es un soberbio arco de
triunfo y un formidable heraldo blasonado de la ciudad que guarda. Covarrubias habia
alcanzado al final de su larga vida de artista un conocimiento acabado del romanismo, pero
por su formacién y cardcter no era prisionero de las ligaduras formalistas del manierismo.
Entre dos imponentes cubos militares coronados por un cuerpo almohadillado, muy de su
gusto, trazé una bellisima portada compuesta de dos cuerpos. El bajo es una puerta ros-
tica, toscana, trazada con tal severidad y vigor que no tiene nada que envidiar a las puertas
risticas de un Serlio o de un Vignola. Encima de esta puerta, con arranque y espontaneidad
verdaderamente hispdnicos, explayé las alas de una gigantesca dguila bicéfala, la mds
grande que se haya visto jamds en piedra, tallada con un vigor, una lozania y un relieve
sorprendentes. Un frontén liso corona este gran dtico, con pequefios vasos como acréteras
y una estatua del Valor en el vértice, rematando todo su donosura femenil. Esta puerta es
una de las pdginas mds brillantes de nuestra arquitectura del siglo XVI, por si sola bastante

“para inmortalizar la feliz memoria de su autor (fig. 143).
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GETAFE. — Afios antes (1541) habia dado Covarrubias las trazas para la iglesia de
Santa Maria Magdalena, de Getafe, que construyé Juan Francés. Se enfrenta Covarrubias
— aqui radica su interés — con un problema de indole estructural. Cubre y decora con un
sentido nuevo una planta parroquial de las tradicionales. Surge plenamente constituida una
de nuestras primeras iglesias columnarias (estructura de iglesia tipicamente espafiola, fre-
cuente en el norte y en el sudeste), severamente dérica y cubierta por bovedas de arista y
baidas, sin decoracién de falsas crucerias (debieron voltearse después, a juzgar por su orna-
mentacién). Resulta algo seca por la falta de esbeltez y garbo de las columnas. No es muy
acertado el caprichoso entablamento cilindrico que sirve de arranque a los arcos (fig. 146).

Hemos visto a Covarrubias recorrer un largo camino desde los primeros tanteos de
Sigienza, las opulencias de Santa Cruz y la capilla de los Reyes Nuevos de Toledo, la aris-
tocrdtica fragancia del patio de Alcald y la escondida perla de San Clemente de Toledo,
hasta el mediodia pletérico del Alcdzar, la severidad elegante de la fundacién Tavera y la
cesdrea majestad de la Puerta Bisagra. '

Y conste que en este recorrido que acabamos de hacer no hemos inventariado todo:
palacio de Rodrigo Nifio; iglesia de Huecas; trazas de San Miguel de los Reyes, en Valen-
cia; hospederia del monasterio de San Bernardo (Toledo); monasterio de San Agustin, de
Toledo (derruido); iglesia de minimos en la misma ciudad y ensanche de la plaza de su
ayuntamiento; portada de San Juan de los Reyes; sepulcro de fray Fernando de Cérdoba,
en Almagro; torre de la iglesia de Olias del Rey; obras en la iglesia de Mocején. Ademds,
informes, tasaciones, dictdmenes, viajes realizados por este maestro incansable.

El afio 1566 se le jubila como maestro mayor de la catedral de Toledo. Tenia {78 afios!
Le sucede Herndn Gonzdlez de Lara, su colaborador fiel. Al afio siguiente, el Rey le jubila
de las obras del Alcdzar, con el sueldo integro, por los buenos servicios prestados. Todavia
vivié tres afios mds, prodigando el caudal de su experiencia en generosos consejos. Murié
a los 82, habiendo dejado un rastro de gloria para el arte espafiol y una descendencia
famosa en los anales de la teologia y las letras.

LA EXPANSION DEL FOCO TOLEDANO: CUENCA

Las tres catedrales de Castilla la Nueva que se llevan la palma del arte renacentista
son Toledo, Sigienza y Cuenca. En la de Sigiienza, ya hemos visto que la ornamentacién
plateresca se anticipa incluso a Toledo, aunque toledanos sean, por lo general, sus artifices.
En la de Cuenca sucede al contrario: en vez de antecedentes — o casi antecedentes —, son
consecuencias: es resultado de la expansion de la escuela de Covarrubias, una vez fundada
en Toledo. Ahora bien: Cuenca, sea por su posicién geogrdfica o por circunstancia histérica,
recibe a la vez el influjo de una corriente ascendente que sube del mediodia, de Andalucia,
donde, desde la llegada de Siloee, la arquitectura se va desarrollando con vigorosa pulsacién.

Una de las capillas mds importantes de la catedral de Cuenca por su historia y contenido
de obras de arte es la llamada de los Caballeros o de los Albornoces, que, sobresaliendo de
la linea de capillas, ocupa dos tramos de la nave colateral antes de iniciarse la girola.
Fué restaurada en 1520 por don Gémez Carrillo de Albornoz, canénigo tesorero de la
catedral. Por el lado de la nave la cierra una espléndida reja del maestro Lemosin, con
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OZ (A LA IZQUIERDA) Y PUERTA DE ENTRADA A LA CAPILLA DE LOS

N

Fig. 147. — FACHADA DE LA CAPILLA DE LOS MU

CABALLEROS, EN LA CATEDRAL DE CUENCA.

177




oy : sy . 1 /1)
¥ R ‘T 4 € il LI el 8
e t 1

Fig. 148. — ARCO DE JAMETE (PORTADA DEL VESTIBULO DEL CLAUSTRO) EN LA CATEDRAL DE CUENCA.
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varales géticos, frisos y copete de repujado renacentista. Sobre el cancel practicable aparece
la siguiente inscripcion: THESAVRARII OPVS, en bellisima letra romana. Por el lado del
crucero vemos un cerramiento mds arquitecténico: una portada adintelada con entablamento
y dtico cerrada por linda reja. La arquitectura de la puerta, florida y graciosa, de un estilo
netamente covarrubiesco, trata de amedrentarnos con la representacién insistente de la
muerte, MORS TRIUMPHAT, alli en lo alto, como bailando danza macabra, y en los grutes-
cos, con repeticién de mondas calaveras. Pero la decoracién plateresca es tan riente que casi
no advertimos el anuncio finebre. Se tiene por obra del maestro Antonio Flérez, que aquf
por lo menos siguié al pie de la letra el estilo, sobre todo los grutescos, de Covarrubias
(figura 147). En el primer tramo de la capilla, a mano izquierda, estdn los dos sepulcros
de don Gémez Carrillo de Albornoz y de don Luis, su hermano, bajo los altares mds tos-
canos que hayamos visto en Espafia y que quizd trazara Ydfiez de la Almedina, el autor de
las magnificas tablas de estos dos altares y de otras en la misma capilla, que hacen de este
lugar un santuario del arte italianizante.

EL ARCO DE JAMETE EN LA CATEDRAL DE CUENCA.—El Arco de Jamete nos
coloca frente a una figura de singular relieve y muy caracteristica de la época que estudia-
mos. No es propiamente un arquitecto, o mejor dicho, un maestro de canteria, sino un ima-
ginario y entallador. Su participacién tan conocida y sefialada en obras arquitecténicas o
arquitecténico-decorativas, nos demuestra la enorme intervencién que estos decoradores via-
jeros tuvieron en el desarrollo de nuestro plateresco. Trabajaban bajo la direccién de diver-
sos maestros, en sitios muy distintos y sirviendo a veces a escuelas muy dispares, poniendo
su cincel, su gubia, su imaginacién y su repertorio decorativo al servicio de todos. Son mu-
chos —ya lo hemos visto a través de estas pdginas — los de nacionalidad francesa. Todos
se espafiolizan, sin dejar por eso de traernos una cierta cosa suya, un sentido francés de la
pldstica, del altorrelieve arquitecténico. La participacién de estos entalladores hace aln mds
complejo el estudio del plateresco espaiiol, ya de suyo tupido y enmarafiado. De todas ma-
neras, en un arte como el plateresco, donde el ornamento tiene una funcién tan preponde-
rante, es légico que la labor de estos tallistas diestros e infatigables ejerza una decisiva
influencia.

De Jamete tenemos bastantes noticias gracias al expediente del proceso inquisitorial que
sufrié. Esta documentacién, transcrita y felizmente comentada por Dominguez Bordona,
arroja interesantisima luz no sélo sobre una figura representativa, sino sobre todo un medio
social artistico. En el complejo de la sociedad espafiola del siglo XVI los artistas forma-
ban una clase heterogénea y, sin embargo, compacta, muy relacionada entre si por vinculos
de parentesco y de servidumbre. La clase de los artistas (femperamentalmente independien-
tes), muy extranjerizada, era légico que produjese no pocos quebraderos de cabeza al Santo
Oficio. Demostracién palmaria la tenemos en este proceso de Jamete, en las ideas erasmis-
tas del escultor, en su concepto de la iconografia. Y, cosa curiosa, este medio artistico, a
veces herético, se hallaba por razén de convivencia estrechamente relacionado con el clero,
defensor de la ortodoxia. Raro es el artista de alguna nota que no tuviera en su propia fami-
lia dignidades de la Iglesia. En el proceso de Jamete vemos que muchas veces sus testigos
de descargo fueron clérigos, en contra de sus propios familiares y compaiieros de oficio,
los mds tenaces impugnadores. Mezclaban pagania a religién y surgia esa mezcolanza que
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vemos en el plateresco, que al final quedaba toda envuelta y como sublimada por el arte.

Jamete nacié. en Orledns, alrededor del afio 1515. Llegé a Espafia el afio “‘que su Ma-
jestad gané a Tinez e a la Goleta”, o sea en 1535; por lo tanto, de veinte afios, poco mds
o menos. Entré por Fuenterrabia, pasé por Leén, Zamora y Benavente, empezd a trabajar
como cantero en Salamanca, donde sélo durd ocho o diez dias. Luego peregrindé por toda
Espafia, principalmente por Ledn, Toledo, Ubeda y Sevilla. Estando en Sevilla, “fall6 una
carta que de esta cibdad de Cuenca le embiaban a llamar e se vino a Cuenca”. Esto debia
ser en 1545, teniendo el escultor veintinueve afios. Durante 1537 y 1538 trabajaba en Toledo
en la puerta del Tesoro y en la decoracién interior de la puerta de los Leones, bajo la
direccién de Covarrubias. Estuvo en Madrid y volvié a Toledo, donde se le cita en 1539. De
Toledo fué a Chinchilla, en donde estuvo un afio, y de alli pasé a Ubeda, donde durante
dos afios y medio “labraua de piedra e de talla e ymagineria en la Capilla de Cobos”.
Anduvo luego trabajando por Marchena, donde labré unos salvajes para el duque de
Arcos ((portada de Ponce de Ledn, hoy en el alcdzar de Sevilla?), y por Sevilla, de donde le
llamaron a Cuenca. En plena juventud, por tanto, habia hecho ya una labor intensa, traba-
jando bajo la doble influencia de los maestros mds grandes de entonces: Covarrubias y Siloee.
En 1545 estaba ya casado con Maria Gonzdlez, natural de Becerril de Campos, hermana
del entallador Tomds Vdzquez. Su suegra pensaba que Maria murié por malos tratos. Se
casé por segunda vez con Maria de Castro. En 1557, a los cuarenta y dos afios, fué preso por
la Inquisicién, y en 1560 se sabe que cumplia condena y tenia que llevar sambenito, que
procuraba ocultar, con indignacién de su suegro, que lo delaté. Quedé inhabilitado para
toda dignidad, beneficio u oficio publico y honorifico, y para andar a caballo, usar armas
y traer sedas, oro, plata y piedras preciosas. Ya nada mds sabemos de su vida; después
se quejaba de que no podia trabajar por el tormento que le habian dado. Es posible que
aquel proceso, su vida trabajosa y sus excesos quebraran aquella potente personalidad, apa-
garan aquella esforzada hoguera.

Sorprende que llegando a Cuenca en 1545, si nuestros cdlculos no nos engafian, en 1546
se hallara acabado el gran arco, si tal quiere decir la fecha de la cartela en medio del friso
del gran entablamento. Todavia hay otras fechas en el zagudn eliptico que da paso al claus-
tro. Son éstas: 1549 (en una tarjeta que pende de una columna) y 1550 (en un pedestal sobre
el que estd sentada la Virgen). Esto ha hecho pensar a José Maria Azcdrate que el autor
de la traza fuese Alonso de Covarrubias y que Jamete viniera a emplearse en lo decorativo.
Sirve de apoyo a su conjetura el que el afio 1550 se anote el siguiente descargo en el libro
de cuentas de la fdbrica de la iglesia: “iten de por descargo honce mill e dozios e cinquenta
mrs que pago en ocho de mayo del dho afio por mandato de los dhos sefior provisor e
obrero a Acueuarrubias de su camino de Toledo aqui a tres dis que estubo en ver la obra de
la claustra”. {Se le pagd tan exorbitante cantidad por el solo hecho de trasladarse a Cuenca
y estar tres dias? Es decir, el salario anual de un maestro mayor de Toledo. ;No estaria in-
cluido el pago de trazas o trabajos anteriores? Sin prejuzgar nada, destacamos la fundamen-
tal unidad de toda la obra, el nexo bien visible entre la intencién y los medios expresivos.
Obra que tiene, casi diriamos que por partes iguales, de Covarrubias y Siloee, no podria
asignarse por entero a ninguno de los dos maestros, sino a una tercera naturaleza, sensible
para captar las notas de los dos artistas y orquestarlas con técnica propia.

A nuestro entender, el Arco de Jamete es pieza de extraordinaria importancia en nuestra
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Figs. 149 y 150. — DETALLE DEL ARCO DE JAMETE Y VESTIBULO DE ENTRADA AL CLAUSTRO. PORTADA DE LA SALA CAPI-
TULAR DE LA CATEDRAL DE CUENCA.
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153 y 154. — MENSULA DEL ARCO DE JAMETE. DETALLE DE LA FACHADA DE LA CAPILLA DE LOS MU
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LA MISMA. CAPILLA DEL ARCIPRESTE BARBA, EN LA CATEDRAL DE CUENCA.
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arquitectura renacentista, pues une a su gran amplitud y vigor una asombrosa excelencia
en el menor detalle. Una de las virtudes de esta composicién de Jamete es su admirable ma-
nera de encajar en el pafio norte del transepto. Ha sabido Jamete dar una singular majestad
al gran arco de medio punto y hacer que el dinamismo de su linea venga reforzado con el
gran circulo del rosetén, que ni buscado ex profeso hubiera resultado mds propio. Medio
punto romano, arquitrabe griego y tondo renacentista armonizan una vez mds en su puro
acorde cldsico. Para dar amplitud al arco y a su arquivolta — medida en consonancia a su
grandeza —, las dgiles columnas corintias se superponen a las jambas y cortan la arqui-
volta por los salmeres con cierta heterodoxia, pero mds grave hubiera sido achicar el arco;
hubiera quedado mezquino, falto de proporcién. Las columnas en este caso son un pretexto
para el entablamento, un bello pretexto decorativo.

El énfasis en el desarrollo del tema, las grandes columnas, la poderosa arquivolta doble,
las figuras de Jael y Judit en las enjutas del arco, y los fustes enguirnaldados con trofeos y
medallones pendientes, son rasgos de la escuela granadina de Siloee. En cambio, el perfi-
lado de las molduras, el uso extensivo de ovas, contarios, escotaduras; el gusto por los
pequefios taberndculos complicados, como los que en la embocadura del arco acogen las
estatuas de San Pedro y San Pablo; las pequefias clpulas encasetonadas, como la eliptica del
zagudn, y otros innumerables detalles, son de pura escuela toledana (figs. 148, 149 y 151).

EL ESTILO PRINCIPE FELIPE. — Corresponde el Arco de Jamete a una interesantisima
fase transitiva de nuestra arquitectura del renacimiento que podriamos denominar con
el nombre de Principe Felipe y que coincide con el gobierno de los asuntos espafioles por el
hijo del Emperador. Haciendo una sinopsis un poco ligera, vimos cémo a finales del siglo XV
el arte italiano penetra en la Peninsula por una via aristocrdtica, aportando formas tos-
cano-bolofiesas en estado de relativa pureza; estas formas se sustituyen paulatinamente
por otras lombardas mucho mds caprichosas, en una época que coincide con las guerras
milanesas de Carlos V y Francisco | y que es la del auge de nuestro plateresco. El nuevo
estilo deja de ser meramente aristocrdtico y alcanza una esfera nacional, pero entonces se
enfrenta con mds arduos problemas, que podemos sintetizar asi: el renacimiento decora-
tivo penetra en el arte gético. En la tercera fase, en la que ahora nos hallamos, se produce
un nuevo fendmeno de penetracion: el renacimiento cldsico invade el semigdtico renaci-
miento plateresco. Tenemos casos en que el disefio plateresco adquiere una gran sobriedad
y un refinamiento cldsico del detalle; es, por ejemplo, lo que vemos en la puerta del alcdzar
de Toledo (ya dijimos que se comparara con la portada de San Clemente). En otros, el disefio
plateresco adquiere una desconocida amplitud cldsica, pero conserva todavia detalles plate-
rescos. A esta segunda modalidad puede adscribirse el Arco de Jamete y muchas portadas
de la escuela granadina de Siloee. De todas maneras, por uno u ofro camino se elimina
todo rastro de goticismo. Después de esta fase transitiva, Principe Felipe, no queda ya mds
que alcanzar el pleno conocimiento de la escuela romana y entrar en el clasicismo vitru-
biano de pleno: alto renacimiento, romanismo, tridentinismo o como se le quiera llamar.

Las causas que condicionan el estilo Principe Felipe son varias: el centro de gravedad
del arte nuevo habia pasado en ltalia de Florencia y Mildn a Roma, merced al impulso dado
por Julio Il (1503-1513) a las obras de San Pedro; merced al influjo de Bramante (en su
segunda manera romana), de Rafael y de Peruzzi. La personalidad heroica y grandilocuente

183




de Miguel Angel empezaba a imponerse y muy particularmente entre los artistas espafioles
que por azar o por afinidad temperamental trabajaron en el circulo suyo. Jacobo Floren-
tino, el Indaco Viejo, fué discipulo del maestro de la Sixtina. También lo fueron Berruguete,
Machuca y el intemperante Torriggiano, que anduvo por Espafia. Todos estos maestros
influyeron decisivamente en el curso de la segunda fase de nuestro renacimiento y sus idea-
les hallaron tierra propicia en Andalucia, entonces la regién mds floreciente de Espafia, mds
deseosa de novedades, la Unica que tenia catedrales por hacer.

En el afio 1526 se publicé la primera edicién de las “Medidas del Romano”, de Diego
Sagredo. Asi puede decirse, con Menéndez y Pelayo, que Sagredo trajo de ltalia la disciplina
de Vitrubio, casi por los mismos afios en que Boscdn y Garcilaso trasladaban a nuestro suelo
las flores poéticas del Tiber y del Arno. A la vez, afiadiriamos nosotros, que en la colina
de la Alhambra Machuca abria los cimientos de la fdbrica mds humanista de nuestro
renacimiento.

Todo conducia inexcusablemente hacia la romanidad. Precisamente entre 1540 y 1560,
fechas que coinciden aproximadamente con el periodo del gobierno del Principe, es cuando
este nuevo espiritu romanista se hace patente en nuestra arquitectura; es cuando la obra
de Siloee en Granada adquiere su plena granazén. Por ello podemos encajar el estilo Prin-
cipe Felipe en estos veinte afios centrales de nuestro gran siglo.

Todavia en esta época vemos superfluidades, pero ya no son aquellas tipicas de
nuestro primer plateresco, ya no es el lenguaje decorativo plano el que impera cubriendo
casi pictéricamente las superficies. Son superfluidades de mds bulto, modulando escultdri-
camente la corporeidad arquitecténica, con mds atencién para la musculatura y el relieve.
Son accidentes corpéreos los que a veces confunden y embarazan las grandes lineas arquitec-
ténicas, como las guirnaldas y medallones que cuelgan de las columnas, las cartelas, estipi-
tes, cartones y tabernaculillos que accidentan las superficies. No podia saltarse de repente a
la pura austeridad vitrubiana, ni perderse ese regusto por el detalle menudo, que en manos
de los entalladores producia tan encantadoras maravillas. Si al estilo plateresco le pode-
mos llamar el de la decoracién indiferenciada, al estilo Principe Felipe podemos deno-
minarle el estilo accidentado o accidental, en contraposicién al estilo plenamente cldsico o
esencial. No obstante esta accidentalidad, la arquitectura durante este periodo transitivo
adquiere una mayor seguridad conceptual y un mayor clasicismo en sus lineas generales y
en sus detalles. El estilo Principe Felipe se caracteriza por el uso cada vez mds frecuente e
inteligente de las columnas cldsicas. Desaparecen por completo las columnas recubiertas de
grutescos y quedan éstos, a lo mds, para las pilastras. Las columnas monstruosas o balaus-
tres, tipicas del arte lombardo, se relegan a pequefios elementos sin importancia, taberndcu-
los o dticos, nunca a los miembros dominantes. Es la época de las columnas estriadas; toda-
via causan cierta desazén los fustes lisos (usados tradicionalmente en patios), y por eso vemos
con frecuencia columnas zunchadas, anilladas o con colgantes. Es el momento en que apa-
recen y se prodigan las estipites. Al mismo tiempo comienzan a surgir, siquiera sea a veces
timidamente y en pequefias dimensiones, las estructuras cldsicas, desalojando casi completa-
mente las géticas que el plateresco se contentaba simplemente con vestir. Los canteros ensa-
yan las bévedas baidas y las esféricas sobre pechinas, casi siempre encasetonadas y con
figuras, cabezas o representaciones diversas en cada caseton. Cada vez tienen mds impor-
tancia las grandes figuras de bulto redondo.

184




r P~ eyl i "“7,*.‘.1 4
Figs. 155 y 156. — FACHADA PLATERESCA DEL CONVENTO PRIORAL DE UCLES (CUENCA) Y DETALLE DE LA MISMA.
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Fig. 157. — ABSIDE DE LA IGLESIA DE SANTA MARIA

DE CHINCHILLA.
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OTRAS OBRAS EN LA CATEDRAL DE CUENCA. — Al lado mismo del Arco de Jamete
tenemos la capilla de los Mufioz, por demds interesante. Si el arco de Jamete es una obra
serena y grandiosa dentro del estilo, la capilla Mufioz es una fantasia extrafia, inquieta y tor-
mentosa, hija de un temperamento desorbitado y quimérico; una de las obras mds accidenta-
das del estilo, delirio de una mente cdustica y aborrascada. ;Veremos en ella al Jamete herido
y melancélico, perseguido por la Inquisicién? Entonces la capilla Mufioz seria la “Quinta del
Sordo” del escultor. Las columnas que sostienen el entablamento exterior se apoyan en unos
pedestales en cuyo cuerpo excavado gimen unos atlantes agobiados por el peso. En las
basas hay pequefios y espantables monstruos en el lugar de las garras géticas. Las colum-
nas estdn como partidas y en su centro hay unas cardtulas angustiadas que parecen las cabe-
zas de un ser preso en el fuste, cuyos brazos desnudos sujetaran a la altura del abdomen las
cuentas de un rosario: dramdtica humanizacién de la columna. El comulgatorio, con una
bellisima reja abombada y con semicipula, estd flanqueado por unas caridtides en actitud
danzante, cuya alegre feminidad contrasta con lo demds. Sobre el comulgatorio hay una
edicula con la figura de la Virgen y, a ambos lados, San Jerénimo y San Juan, ascéticos,
secos como sarmientos; admirables esculturas. El interior estd dividido en dos tramos con
bovedas baidas encasetonadas y con unas pseudopechinas ocupadas por atlantes que pare-
cen escaparse enloquecidos (figs. 147, 152 y 153).

De la capilla Mufioz damos un salto grande y marcha atrds hasta la puerta de la sala
capitular, serena composicién plateresca muy apegada a la escuela de Covarrubias. La
puerta adintelada con cartén, el rebanco del dtico con medallones y los grutescos con alu-
siones a la muerte, determinan su parentesco con la puerta adintelada de la capilla de los
Albornoces y justifican su atribucién a un mismo autor: Antonio Flérez. Los grutescos, deli-
cadisimos, recubren indiferentemente esta elegante puerta. La escultura del timpano — Ado-
racién de los Pastores — es muy hermosa, y lo mismo las puertas de nogal tallado (fig. 150).
En el interior del convento de San Pablo hay una portada de aspecto primitivo e ingenuo, con
una vaga semejanza a las de Antonio Flérez. Lleva el escudo del canénigo fundador, Juan del
Pozo. Como todas las obras renacientes de la catedral, ésta se hizo bajo el pontificado de
don Diego Ramirez de Fuenleal, uno de los prelados mds insignes de Cuenca, de la raza
de los Mendozas y Fonsecas. Era natural de Villaescusa de Haro, donde se halla (adosada a
la parroquia) la capilla funeraria de los Ramirez de Fuenleal, gética decadente, con un
curioso y riquisimo retablo de singular traza donde apuntan bdrbaramente formas del pro-
torrenacimiento. Hizo también don Diego los imponderables artesonados de la sala capitular
(con perfil de artesa y testeros ochavados), y el de la Capilla Honda, curioso por las gigan-
tescas estrellas pinjantes profusamente talladas. Son dos verdaderas obras maestras, como
sélo podian darse en la sin rival carpinteria espafiola.

De traza delicada es la bella puerta de la capilla de Santa Elena, en la girola, con
esbeltas columnas corintias que llevan unas cartelas colgantes de gentiles cintas.

Ciérrase, y muy lindamente por cierto, la espléndida serie renacentista de la catedral
de Cuenca con la capilla del arcipreste Barba. Su composicién es perfecta, ordenada con
estricto sentido arquitecténico, con conocimiento acabado de miembros y molduracién: de
un clasicismo delicado y amable. La dedicd a San Julidn el arcipreste don Antonio Barba
el afio 1568 y no puede ser sino obra de Andrés de Vandelvira (dejada sin atribucién hasta
hoy). Nos consta que en 1560 se cita a Andrés de Vandelvira como maestro de las obras
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de la catedral con un salario de 12.250 maravedises. Segin convenio hecho con él, no tenia
obligacién de residir en Cuenca e incluso, segiin parece, recibia su paga por el trabajo del
camino cuando habia de trasladarse alli. Hasta 1567 se le siguen haciendo abonos y luego
no se le vuelve a citar. Coincide también su maestria con las fechas de construccién de esta
portada, que aun sin esta comprobacién salta a la vista ser suya. Un rasgo tipico que hemos
observado en las obras de Vandelvira y que no hemos hallado por el momento en ningén
otro, es que los bastones que llenan las estrias de las columnas en su tercio inferior, en vez
de terminar a un mismo nivel, suben unos mds que otros, produciendo un ligerisimo denti-
culado. A mds de esto, la manera de tratar las jambas del arco, con mdltiples recuadros mol-
dados y espejos es inequivocamente suya. Vandelvira debié mirar con complacencia el gran
arco de Jamete y aun tomar inspiracién (escotaduras de la corona del entablamento, figu-
ras de las enjutas). Pero abandoné en esta pdgina purista los accidentes de la arquitectura
Principe Felipe en favor de la mayor sobriedad: era ya un cldsico. Este pequefio arco triunfal
se cierra por una reja de Hernando de Arenas (fig. 154).

CONVENTO DE UCLES. — Andrés de Vandelvira, el gran maestro de Jaén, inicié su
carrera conocida precisamente en esta provincia de Cuenca y en un monumento insigne
por su historia y sus piedras: el convento prioral de Uclés, cabeza que fué de la orden de
Santiago. Las obras modernas comenzaron en Uclés el afio 1529, segin reza una inscripcién
conmemorativa de la primera piedra en uno de los contrafueries del dbside, y fué este dbside
y el lienzo contiguo del convento lo primero que se hizo y lo Gnico plateresco al exterior.
De un pleito promovido contra el prior don Pedro Garcia de Almaguer por el juez don
Tomds de Ribera, se destila la noticia de que aquel afio (1530) trabajaba como cantero en
Uclés Andrés de Vandelvira. Comenzaria alli como entallador y cantero su fecunda vida
bajo las 6rdenes de algin maestro toledano. El dbside se planteé con grandeza y majestad,
salientes contrafuertes con tabernaculillos y grandes lienzos apanelados; pasado su primer
cuerpo siguié la obra en estilo herreriano y el basamento perdié su sentido. La fachada del
convento fiene sus lienzos desnudos cortados por las horizontales de impostas y cornisas.
Toda la ornamentaciéon se concentra en las floridas ventanas, repartidas con desorden y
dibujadas sin un plan general, como dejadas al capricho de los entalladores. Su dibujo y su
ornamentacién son platerescos de la primera época; pertenecen al ciclo de Sigiienza y hos-
pital de Santa Cruz de Toledo. Mds adelante, Gaspar de Vega, de orden de Felipe Il, reedi-
ficé la iglesia de planta (figs. 155 y 156).

SANTA MARIA DE CHINCHILLA. — Los maestros platerescos empezaron por entonces
a comprender la solemne presencia arquitecténica de las cabeceras de las iglesias, y lo que
se inicié sin cumplimiento en Uclés se llevé a mejor fin en el dbside de Santa Maria de Chin-
chilla, no terminado con la fastuosidad que se empezd, sino con mds lisura, pero si coronado
por una balaustrada con apéstoles y candeleros, muy apropiada. La degradacién de los con-
trafuertes se hace mediante cartones y ménsulas, a la manera de Siloee. La decoracién de
grutescos parece labrada por tallistas formados en la escuela de Siloee. En Chinchilla estuvo
trabajando un afio (de 1539 a 1540) el inquieto Jamete y de su cincel saldrian algunas de las
sabias y pletéricas fantasias ornamentales que en simétrica melodia descienden por las tes-
tas de los contrafuertes. Por su dibujo florentino parecen de fecha algo anterior los ediculos
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ciegos coronados por veneras con bustos. Es notable el interior siloesco de esta Capilla
Mayor, con cipula ovalada y bdveda concoide (fig. 157).

PORTADAS DE ALARCON Y HUETE. — Se sefala otra intervencién de Jamete, hacia
el afio 1555, en la portada de la iglesia de Santa Maria de Alarcén, formada segtn un patrén
que se impone a mitad de siglo a impulso principalmente de Siloee y de la gran resonan-
cia que tuvo su Puerta del Perddn, de la catedral de Granada. Solucién que ya inicié timida-
mente el maestro en el primer cuerpo de la torre y portada de la iglesia de Santa Maria del
Campo, en Burgos, y en la puerta del Colegio de Fonseca, en Compostela. Obedeciendo a
la moda del momento, las portadas se decoran por érdenes cldsicos cada vez mds impor-
tantes, las columnas gemelas dan lugar a una repeticién tripartita que recuerda los arcos
de triunfo romanos. En el lienzo central, mds ancho, se abre el hueco de medio punto de la
puerta y los intercolumnios menores se subdividen en dos nichos. La portada de Alarcén
es un excelente ejemplo de este género de composiciones. El cuerpo alto o dtico parece
indiscutiblemente traza de Jamete, pues estd casi calcado del dtico de la doble puerta de
entrada al claustro en el Arco de Jamete. El ediculo central carga sobre el entablamento
inferior en un refuerzo de ménsulas, segin una soluciéon muy castellana que prodiga
Rodrigo Gil.

Otra fachada también con divisién tripartita es la portada del Cristo de Santa Maria
de Castején, en Huete, edificada hacia el afio 1576 por el arcediano de Alarcon don Mar-
cos de Parada. Esta puerta, no es sino una repeticion mds cldsica de la puerta norte de
la iglesia del Salvador, en Ubeda. Quién sabe si una de las Gltimas creaciones del gran
Andrés Vandelvira, o por lo menos realizada con trazas suyas. De todas maneras, es obra
de su escuela. Es una portada donde juega un papel primerisimo la abundante escultu-
ra, de tal calidad que a Orueta le desperté remembranzas berruguetescas, no sabemos si,
mds que nada, por parangén de excelencia.




