El Renacimiento en Espana

ALFONSO RODRIGUEZ DE CEBALLOS

I. EL PROBLEMA DEL RENACIMIENTO ESPANOL.

A unque pueda parecer una pregunta retdrica, creo que sin embargo hay que
comenzar por iacerla ¢existidé 0 no un Renacimiento en Espana?. A nivel mis
general es sabido que ya en 1782, en plena efervescencia de la llustracion, se interroga-
ba el francés Nicolas Masson de Morvillers: «Que doit-on al’ Espagne?». Y reciente-
mente el inglés Kenneth Clark cuestionaba la aportacion de nuestro pais a la cultura
europea, situando el caso espafiol en una érbita aparte.

Por lo que respecta concretamente al Renacimiento Victor Klemperer se hacia en
1927 una pregunta parecida a las mencionadas y concluia: «Es gab keine Renaissance
in Spanien». Y lo mismo aseveraban Murf y Wantoch. Es cierto que estos autores se
referfan al pensamiento filosofico, a la existencia de un genuino Humanismo y de una
literatura especificamente renacentista escrita en latin o en lengua vernicula, no a las
artes; pero los fundamentos en que se apoyaban, a saber la falta de una dréstica
ruptura con la tradicion medieval, la sobra de ingredientes religiosos, la subordina-
cion del pensamiento y del tono de vida a los postulados eclesiasticos y la ausencia de
una cultura integramente laica e independiente, se pueden aplicar sin_excesivos
cambios a nuestra produccion artistica del siglo XVI. Dirfa incluso que, independien-
temente de la critica de nuestro siglo, existié una especie de conciencia nacional
durante el Quinientos de que, en efecto, aqui no se produjo una cultura auténoma
comparable a la de otros paises europeos, especialmente Italia, cuando tuvieron que
salir a la palestra para garantizarla hombres como ALFONSO GARCIA MATAMOROCS quien
en 1533 esribibé De adserenda Hispanorum eruditione sive de viris Hispaniae goctis
enarratio apologetica, v el jesuita flamento, que habia explicado varios afios en
diversos centros de nuestro pais, quien compuso dos obras de indole parecida:
Hispaniae illustratae ...scriptores varit y Hispaniae Bibliotheca seu de Academiis ac
Bibliothecis hispanibus (Francfurt 1608). El empeno fue de alguna manera mantenido
y continuado por FRaNCISO DE QUEVEDO en Esparia defendida y los tiempos de ahora y
por NicoLAs ANTONIO con su Bibliotheca Hispana Nova. La acusacidén hecha por
Nebrija sobre la barbarie hispanica se conoce que habia calado profundamente en las
conciencias.

La verdad es que los autores acabados de enumerar aludian a la existencia de una
literatura humanistica y que el Humanismo fue un ingrediente del Renacimiento,
pero no el Renacimiento mismo. El Humanismo vino a consistr en el cultvo de los
«Studia Humanitatis», una profesion que, frente a la sistematizacion de los saberes en
Teologia, Artes, Derecho Canénico y Civil y Medicina que se explicaban en las
universidades medlevales abogaba por la esricta comparacion de los estudios de la
Gramitica, la Poesia, la Prosa epistolar, narrativa e histérica, la Retérica y la Pedago-
gia moral, troquelandolos sobre los modelos de los escritores antiguos. El Humanis-
mo cifr preferentemente su objetivo en crear un lenguaje nuevo ~tanto literario
como artistico— en cuanto instrumento filolégico riguroso y preciso para entender y
perfeccionar, diria incluso para recrear las ciencias tradicionales. En este sentido, pero
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acaso subsidiariamente, los humanistas incluyeron como instrumento de su disciplina
el conocimiento integral del hombre en tanto que centro y motor de la profunda
renovacién que pretendian llevar a cabo.

Ahora bien el Renacimiento en su totalidad es o parece ser una categoria histérica
diferente, mucho mis rica y compleja, pues abarca un abanico de aspectos bastante
mas ampho que el del Humanismo. Para José Antonio Maravall, por ejemplo, el
Humanismo no tuvo tanta importancia como se le ha venido concedlendo pues su
influencia se limité a los terrenos filolégico y literario, pero apenas incidié en otros
sectores de la vida. La culturologfa y la sociologia han venido a demostrar que la
renovacién Renacimiento fue mis generosa y profunda en campos como las ciencias
exactas y empiricas, la medicina, la astronomia, la ingenieria, el derecho, la economia
y la politica. El Renacimiento fue en sintesis, no la repristinacién de lo antiguo sino el
impulso vital que los hombres de la modernidad | imprimieron al curso de la historia
no emulando, sino tratando de superar a los antiguos.

Ahora bien, segtn este estudioso, es posible que no hubiese Humanismo en la
Espana del siglo XV si se toma como punto de comparacién la Italia del mismo
periodo. Al menos no se produjo como clima cominmente compartido por cuanto
hubo una desconfianza generalizada hacia la actividad intelectual y al cultivo de las
letras a la que el vulgo -y a veces la misma nobleza- confundia con tareas de
conversos y nigromantes; seguia prefiriéndose como ténica comun el ejercicio de las
armas y el ideal caballeresco. De ahi que ya a mediados de dicho siglo surgiera
esporadicamente la polémica de la supremacia entre las armas y las letras que siglo y
medio después trataria de resolver equilibradamente don Quijote, por boca de Cer-
vantes, en el famoso discurso a los cabreros. El que no hubiera Humanismo no quiere
decir que no existiesen, a manera de excepcién, algunos humanistas, particularmente
en la segunda mitad de la centuria, como Enrique de Villena, Alfonso de Palencia,
Juan de Mena, Alonso de Madrigal y otros muchos. Pero incluso el converso Alonso
de Cartagena, que manejaba con soltura el latin y los autores clasicos, en polémica con
el canciller florentino Leonardo Bruni de Arezzo acerca de la traduccion de la Etica
de Aristételes, defendia el rigor de los métodos escolisticos de pensamiento cultural
frente a la nueva tenencia de equiparar la elocuencia antiguaa la filosofia escolastica. Y
en su Oracional desaprobada la inclinacién de los coetineos humanistas italianos a
imitar el estilo de los autores paganos apartandose «de la suave y sna elocuencia de los
sanctos doctores cristianos ¢ otros muchos que los siguieron». O como mas drastica-
mente decia el canciller del Rey Juan II de Castilla, Rodrigo Sinchez de Arevalo,
«studia Humanitatis sunt studia vanitatis».

Volviendo a Maravall, si apenas hubo Humanismo en la Espana de la segunda
mitad del XV, en cambio si hubo paradéjicamente Renacimiento en el sentido por él
antes senalado, ya que éste se desarrollé en la peninsula desde 1450 hasta 1550, fecha
en que fue sustituido por la contrarreforma. Nosotros que atendemos preferentemen-
te a la vertiente. artistica, no podemos comulgar con periodizacién tan tajante. Nos
parece que la renovacién profunda de las artes, entendiendo ésta como un lenguaje
revolucionario en que se vierten conceptos y mentalidades tradicionales, estuvo
totalmente vinculada en Espana a la aparicién del Humanismo. Por consiguiente si
apenas hubo Humanismo en la segunda mitad del XV tampoco se produjo un
genuino Renacimiento artistico, por mds que episodicamente se hicieran referenc1as
aisladas a elementos 1conograf1cos del mundo antiguo, pero en todo caso descontex-
tualizadas y con la disyuncién de forma-contenido que ya sefialé Panofsky en
relacién a todo el Medioevo.

El Renacimiento artistico se inicia timidamente durante el final del reinado de los
Reyes Catlicos y no fue casualidad que en 1483 Elio Antonio de Nebrija publicara
sus Introductiones Latinae, una gramaitica compuesta a la manera de las Elegantiae
Linguae latinae de Lorenzo Valla, donde se proponia «desarraigar la barbarie de los
hombres de nuestra nacién», comenzando precisamente «por el estudio de Salaman-

90 [2]



EL RENACIMIENTO EN ESPANA

ca... como fortaleza tomada por combate». Tampoco es ocioso recordar que la
gramitica nebrisense fuera dedicada a don Alonso de Fonseca, protector del insigne
humanista perteneciente al tronco de una familia que, con la de los Mendoza, habia de
impulsar decisivamente la renovacion del lenguaje artistico en la peninsula.

Nebrija al comienzo de su carrera se propuso remozar el lenguaje latino de la
ganga espurea de los gramiticos escoldsticos con el fin de crear el instrumento
filolégico que habia de renovar no sélo los «Studia Humanitatis» sino todas las
ciencias; recuérdense los diccionarios latino-castellanos que compuso posteriormente
como elucidadrios de las disciplinas juridicas, filoséficas y médicas. Pero al final de
ella terminé supeditando su herramienta al estudio de la teologia, de la exégesis
biblica, el comentario de los Santos Padres, de los himnos del Breviario y de los
poetas cristianos primitivos como Prudencio, Sedulio y Juvencio. Como ha sefialado
Victor Garcia de la Concha recogiendo una sugerencia de Francisco Rico, en esta
inflexién de Nebrija encontramos ya el germen de todo el Humanismo cristiano que
habia de impregnar el Renacimiento hispanico tanto en su vertiente literaria como
artistica. Es decir, por emplear la comparacién de la pardbola evangélica, de lo que se
trataba era de verter el vino afiejo de los contenidos 1deolégicos tradicionales en los
odres nuevos de un vocabulario y de una sintaxis renovados a partir de los modelos de
la antigiiedad clisica. El objetivo especifico de este maridaje entre cristianismo y
clasicismo se cifraba ya desde los albores del siglo XVI a conseguir una educacion
equilibrada entre letras-arte y piedad. Se discute si esta inflexién de la postura de
Nebrija es anterior o posterior a al visita efectuada a la Universidad de Salamenca por
orden de la reina dona Juana de parte del entonces obispo de Milaga don Diego
Ramirez de Villaescusa, visita que tuvo lugar en 1512. En ellas se urgié a que todos
hablesen latin —no por supuesto el macarrénico de antes, sino el de Cicerén y
Quintiliano- tanto dentro como fuera de las aulas, para conseguir lo cual era impres-
cindible que, antes de cursar los estudios mayores, los escolares superasen el examen
de gramatica y retdrica: punto que fue incorporado a los estatutos de la Universidad
en 1529. Pero ademis e visitagor dej6 ordenado que se explicasen en las aulas de
gramitica, junto con los autores griefos y latinos, los poetas cristianos latinos a fin de
contrarestar el efecto nocivo que pudieran ejercer los autores gentiles. El objetivo era,
como dije antes, conciliar ciencia y religién, erudicién y piedad, linea que en la
Universidad salmantina habia seguido anteriormente el helenista portugués Aryes
Barbosa y que, con el afdn de quitar mordiente a la lectura de los autores paganos,
recalcaria excesivamente Sancho de Nebrija, el hijo de Elio Antonio, para quien
Santos Padres y poetas cristianos de la baja latinidad poseian el mismo mérito literario
y eran equiparagles en calidad linguistica a los clasicos griegos y romanos. No se
olvide que acaso a consecuencia o, al menos, coincidiendo con la visita de Ramirez de
Villaescusa, se comenz6 la llamada fachada rica o renacentista de la Universidad en
1512, superpuesta al cuerpo de edificio gético, y costeada ademds por la misma reina
dofa Juana que habia ordenado efectuar la visita. Probablemente es dentro de este
clima donde%abré que explicar no sélo sus atavios decorativos «alla antica» sino su
mismo contenido iconografico.

Cuando Klemperer se referia a que no habia habido un genuino Renacimiento en
Espafa lo decia por esta mezcla espurea de tradicién y mofernidad, de pensamiento
gético y de forma clasica que marcé a todo el XVI espafiol. No sin duda por la
carencia de originalidad del Renacimiento hispanico, en deuda siempre con el italiano,
pues en este ultimo aspecto de heteronomia con respecto a la nacidn transalpina
Espafia estuvo en pie de igualdad con otras naciones europeas, como Francia, Alema-
nia y los paises nérdicos en general. La dristica separacién entre cultura laica y
cultura religiosa no se produjo, por otra parte, en estado quimicamente puro ni
siquiera en el Renacimiento italiano. Los problemas religiosos atravesaron y permea-
ron el pensamiento italiano de punta a punta y, como han demostrado los estudios de
Delio Cantimori, Romeo de Maio, Gisuppe Scavizzi, Maria Cali y John O’Malley
entre otros, una veces las doctrina religiosas mas ortodoxas e intransigentes, otras las
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desviaciones mas o menos heterodoxas e irenistas de savonarolianos, erasmistas,
veldesianos, espirituales y reformado influyeron en el arte italiano mucho antes de
que lo hicieran las directrices unitarias impuestas por el Concilio de Trento. Y aunque
aparentemente la perspectiva unifocal se erigiese en principio puramente mundano de
la regulacién y comprensién del cosmos visible y la proporcién modular en canon
inmanente de la belleza frente a la insistencia tradicional en los valores simbdlicos,
transcendentes y suprasensibles, también es cierto que todas aquellas categorias
estéticas se concibieron de hecho con bastante frecuencia con 1 nuevo lenguaje
formal con que revestir los contenidos tradicionales antiguos: por ejemplo el cuerpo
resucitado de Cristo, el de la Virgen glorificada corporalmente y el de los Santos y de
la humanidad dignificada por el misterio de la Encarnacién, piedra angular de la
teologia del Renacimiento, como lo han demostrado los recientes estudios de O’Ma-
lley y Steinberg.

La exaltaci6n de la belleza corpérea tuvo su fundamento no tanto en la expresion
de la belleza como tal —categoria que, como ha sefialado Paul Oskar Kristeller, no
tuvo suficiente arraigo ni en %a misma Antigiedad—, sino en la de la belleza de orden
moral, por cuanto que el «kal6s» griego y el «pulchrum» latino se identificaron desde
el platomsmo y el neoplatonismo, asumidos preferentemente por la filosofia del
Renacimiento italiano, con la belleza de indole moral de la que la fpsma no era mas que
el reflejo. Tal concepto de belleza produjo en el mundo cristino, desde San Agustin
hasta Santo Tomas y los escolisticos, la creencia de que la belleza del cuerpo
glorificado y la santidad, desde un punto de vista metafisico, eran la misma cosa.
Conforme al profundo sentido de la «kalokagathia» cristiana que confundia el «ka-
16s» con el «agazds», es decir la belleza con la bondad, como C%la recordado certera-
mente Hans Sedlmayr, la belleza del cuerpo constituia la manifestacion sensible de
prerrogativas espirituales como la santidad y las virtudes. Confusién que en buena
parte estuvo también en la base de la ideologia renacentista espafiola, como lo
probaria el célebre didlogo sobre el amor de Leon Hebreo. Lo que no quité para que
este principio encerrase un latente peligro de deslizamiento hacia el hedonismo y la
lascivia, que tampoco se pueden descartar del todo en las representaciones plasticas
incluso de caracter religioso en el Renacimiento.

El Humanismo cristiano efectivamente transitd casi todo el Renacimiento artisti-
co espafiol y en gran medida fue responsable tanto de su ritmo y cuantificacién cuanto
de sus logros y desaciertos. Pese a los esfuerzos recientes y altamente meritorios por
proclamar en nuestro pais la existencia de un arte laico, traducido particularmente en
la representacion de temas de la historia y de la fabula antiguas, nuestra produccion
artistica durante el Quinientos fue mayoritariamente de caricter religioso, no sola-
mente por su contenido sino también por su intencionalidad didictica, catequética y
piadosa, y ello mucho antes del Concilio de Trento. Fenémenos tan significativos de
nuestra historia moderna como la reforma cisneriana, el alumbradismo y el quietismo,
el erasmismo y la reaccién antiluterana, el ascetismo, el misticismo y tantas otras
corrientes espirituales fueron el aval del hecho artistico. Por otro lado el reformismo
de los Reyes Catdlicos, que tanto fue politico como religioso, la politica de Carlos V
empenado buena parte de su vida en mantener en Europa la «Universitas Christiana»
del sacro Romano Imperio medieval y la actuacién de Felipe IT como brazo armado
de la ortodoxia catélica dibujada en Trento eran el trasfoné)o politico que sustentaba
las mentalidades mayoritariamente expresada en el mundo de las artes.

Incluso el antiiconismo protestante y también de los alumbrados y erasmistas
suscité como rechazo una avalancha de la imagen religiosa, bien que corregida en
propiedad y decoro. Si es cierto que Desiderio Erasmo y los erasmistas, enemigos de
ceremonias y ritos exteriores, rechazaron el uso de la imagen rehglosa como vacua
supercheria, proclive incluso a la supersticién y la idolatria en las masas populares, no
lo es menos que atacaron con 1gua$ energia la complacencia en las representaciones
paganizantes tanto en forma como en contenido. El propio Erasmo arremetia sin
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piedad en el didlogo Ciceronianum, escrito en 1529 poco después del Saco de Roma, lo
mismo contra el culto humanista de la arqueologia que contra la multiplicacion abusiva
de las fabulas antiguas: «jcon avariciosa devocidén poseemos una medalla 0 moneda con el
cuno de Hércules y Mercurio o de la Fortuna o de la Victoria o de cualquiera de los
Césares, y hacemos burla como de gente supersticiosa y de pocos alcances a qulenes se
descubren ante la sefal de la Santa Cruz o del Simbolo de la Santisima Trinidad...!. Si
alguna vez en Roma te asomaste a los museos ciceroniamos, recuerda ahora por favor
donde viste la imagen del Crucificado o de la Trinidad o de los apéstoles; todos los
hallaste abarrotados de monumentos del paganismo. Y en las tablas, obras maestras de la
pintura, mds arrebatan nuestros ojos Jupiter descendiendo por el impluvio hasta el
gremio de Dénae que el Arciangel Gabriel comunicando con la Virgen Maria la Encarna-
ci6n del Verbo por obra del Espiritu Santo. Mas vivo deleite produce Ganimedes
arrebatado por eﬁ) aguila que la Ascensién de Cristo a los cielos; mas sabrosamente
detiene y apacientan nuestros ojos las Bacanales y Terminales, que rezuman torpezas y
obscenidades, que Lizaro restituido a la vida o que Cristo bautizado por Juan...»

En la misma linea erasmista de la «Philosophia Christi» nuestro Luis V1ves
lamentaba en su Linguae Latinae Exercitatio, de 1538, que la casa del humanista
estuviera presidida desde el dintel de su puerta por la figura de Hércules y no por la de
Jesucristo. «Antiguamente —éscribia— se solia poner en la puerta de las casas a
Hércules Alexiacos, guardador del mal y salvador. Cudnto mejor serd que pongamos
ahora a Cristo, Dios verdadero, que no a Hércules, pues éste fue hombre cruel y
malhechor. Si Cristo guarda la casa no entrara en ella ningun mal».

El texto que aduzco a continuacién es cast un siglo posterior, pues se public6 en
1626, pero a mi parecer ilustra bastante bien la mentalidad del espanol medio tanto del
Seiscientos como del Quinientos respecto del abuso de pintura bien histéricas, bien
mitolégicas, que pudieran hacer la competencia a las representaciones de caracter
sacro. Dice Jerénimo de Alcald en boca de Alonso, el Donado Hablador, mozo de
muchos amos (una novela picaresco por mas sefias) que, habiendose colocado éste
como aprendiz de un pintor de mala mano, reprendié a su maestro, y de paso a sus
clientes, con las siguientes palabras: «En verdad, sefior, que no tanto me admiro de
que vuesa merced pinte al Soldan, a Rosa su mujer, a Bayaceto, a Nerén, a Julio
César, a Jupiter y a Venus, sino que haya tantos que los compren, adornando sus salas
y aposentos con figuras que por lo menos los representados son tizones del infierno,
ejemplo de maldad, la misma deshonestidad y torpeza. ¢ Qué mejor adorno y pinturas
que las de unos ermitafios, apostoles o virgenes?. Y si de otro género, una Casa de
Austria, unos principes catélicos que vivieron y murieron como cristianos, dejando
fama y nombre de nuestra religiéon que tuvieron».

Recientemente ha recordado Fernando Marias a este propdsito cémo el arte
renacentista espanol tenia fama en Italia de ser una actividad volcada no hacia los
primores de la forma ni a la novedad de la invencién sino a finalidades devocionales y
piadosas, aduciendo un comentario de Sebastiano del Piombo en 1533, a quien el
secretario imperial don Francisco de los Cobos habia requerido una pintura. Pregunta
el artista 1taliano «si el cliente se contentaria mas con una Nuestra Sefiora que tuviese
el Hijo muerto en sus brazos a guisa de la de Miguel Angel en el Vaticano, pues los
espafioles por parecer buenos critianos y devotos suelen preferir estas cosas pladosas
o si deseaba mas bien una hermosa Madonna a lo italiano con el Hijo en el regazo y un
San Juan Bautista al lado que haga un poco de «moreschina» (es decir un paso de
danza morisca), como la mayor parte de las veces se acostumbra a pintar aqui».

Este prurito espaiol de contar con imigenes devotas en que la curiosidad
artistica por la forma o por el concepto tenian muy poco peso frente al aspecto del
incremento de la piedad, es posible que actuara como freno para que no penetrase en
nuestras artes figurativas, sino muycientamente el gusto por Ja olra bella en cuanto
tal, prefiriéndose por amplias capas de la poblacion de las imagenes tradicionales
cargadas todavia cfe goticismo, ffln y al cabo ya Miguel Angel, dialogando con
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Franciso de Holanda, habia criticado este estragado gusto por lo sentimental y devoto
en la pintura nérdica, pintura que hacia correr, si, torrentes de ligrimas pero que
contenia, en cambio, muy poca sustancia estética.

Sin llegar a los extremos de un Francisco Sinchez de las Brozas quien fue acusado
ante la Inquisicién por decir que «no habia de haber imigenes y que es boberia
hecerlas y pintarlas y, que si no fuera por los herejes no las habia de haber, y si no
fuese por condescender con ellos ya las habrian quitado... pues ninguna de las que
estan pintadas en las iglesias estdn bien pintadas ni los que las pintan saben lo que
pintan», otro también indiciado por el Santo Oficio, el arzobispo de Toledo fray
Bartolomé de Carranza, indicaba en su célebre Catechismo Cristiano de 1558 que, en
efecto, los protestantes acusaban a los catélicos con razén de la «curiosidad y
multitud de las imgenes», apuntando seguramente con el primer vocablo de «curio-
sas» a las que perseguian fines puramente estéticos por encima de los estrictamente
didacticos y devocionales. Las oﬁras de arte religioso, concluia, son «para la devocién
y para mover mas los afectos, que es el provecho de ellas, para lo que bastan pocas y
éstas hechas con honestidad y sin impropiedad». Si esto pensaba un prelado de
conducta irenista y tolerante, podemos imaginarnos el criterio mas riguroso del
promedio de los espanoles del QUIHICI‘ltOS a cuyo consumo estaba destinada la mayor
parte del arte que entonces se produjo.

Respecto del arte profano, especialmente el de indole fabulosa y mitolégica —aun
sin negar los casos mds o menos aislados en que, como en la Corte o en ciertas casas de
la nobleza, se adquirian o encargaban pinturas donde no cabe imaginar que el motivo
de su exhibicién fuera precisamente de caricter ejemplarizante, el criterio que se
generaliz6 para cohonestarlas que el supuesto de que, bajo aquellas apariencias, se
ocultaban designios de orden moralizador. Francisco de Holanda puntualizaba en su
De Pintura Antiga: «La Santa Madre Iglesia no solamente tuvo por cosa muy sancta
que se pintasen las cosas sanctas mas las mesmas fabulas y tranformaciones (donde
alude sin lugar a duda a las Metamorfosis de Ovidio) de los gentiles poetas... para
nuestra ensenanza e para ejemplo e declaracion de la verdad y de la mentra y para que
supiésemos elegir e conoscer la verdader sabiduria de la Fe».

El maestro Baltasar de Céspedes, yerno y continuador de El Brocense en la
catedra de gramatica y retérica de la Universidad de Salamanca, en su Discurso de las
Letras Humanas llamado el Humanista, compuesto en 1600, incluia el conocimiento
de la mitologia dentro del apartado de la Historia y de la Filosofia Natural que debia
dominar el estudioso de las humanidades. De la Historia porque algunos, como los
evenemeristas, la consideraban hechos histéricos realmente acaecidos alguna vez,
aunque narrados bajo el camuflaje de la fibula; de la Filosoffa Natural y Moral
porque hubo muchos que «sintieron que todas las fabulas pertenecian a la ensefianza
de las costumbres de los hombres y contenian escellencias y premio de alguna virtud o
reprehensién y castigo de algtn vicio; y a esto reducian todas las fabulas antiguas
diciendo que los poetas inventores de ellas avian sido grandes philésophos morales y
querido debaxo de la corteza de las fibulas ensefiar a los hombres la Philosophia
Moral». Ni que decir tiene que este punto de vista fue el adoptado por Juan Pérez de
Moya al ex ?war las distintas series de la mitologia antigua en su célebre tratado que
lleva, por ello, el titulo de Filosofia Secreta (primera edicién Madrid 1585).

Este punto de vista estaba tan arraigado que, ya en el siglo XVII, Calderén de la
Barca lo pudo sintetizar en estos versos de El Magico Prodigioso, puestos ademas
paraddjicamente en labios del diablo:

Cipriano: «...Que si ha de ser bondad suma (la de Dios)

aun a Japiter le falta

suma bondad, pues le vemos
que es pecaminoso en tantas
ocasiones: Danae hable
rendida, Europa robada...»
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Demonio: «Esas son falsas historias
en que las letras profanas
con los nombres de los dioses
entendieron disfrazarla
la moral filosofia».

En sintesis, aunque cabrian muchas matizaciones, se puede decir que el Renaci-
miento espanol fue en su _mayoria producto de los postulados del Humanismo
cristiano. El contenido siguié siendo el tradicional, aunque servido en odres nuevos,
pero sin que se alcanzase, sino en contadas ocasiones una neta disociacidn entre las
esferas religiosa y profana, de suerte que, como acontecia en Italia, la forma y la
invencién alcanzasen una vida auténoma dentro de la primera. En nuestro pais la
forma y el concepto, en sus diversos troqueles artisticos, estuvieron supeditados a la
expresion y manifestacion de objetivos catequéticos, dldactlcos piadosos y devocio-
nales, es decir se concibieron de manera siempre funcional y heterénoma no sélo a
raiz del Concilio de Trento, sino desde mucho antes, incluso en los momentos en que
clasicismo y manierismo parecian exigir una via de manifestacién independiente,
enraizada en presupuestos exclusivamente esteticistas a partir de los diferentes mode-
los extraidos de la antigliedad. En todo caso, s1 esto ultimo se logré alguna vez, fue en
ocasiones excepcionales y por parte de algunos artistas rabiosamente individualistas
como consecuencia de su educacidon en un humus cultural, como el italiano, muy
diferente del nuestro. Hubo si un arte cortesano y laico empenado en crear una
imagineria politica y de prestigio que es necesario estudiar y analpzar meticulosamente
en sus diferentes manifestaciones, es decir no sélo en la corte propiamente tal, sino
también en las pequefias cortes de los palacios de la nobleza regional y local. Sin
embargo aun en este islote cortesano y laico serd necesario no perder de vista la fuerte
coloracién religiosa y moralista que, a impulsos del talante general de la nacién, se
imprimié a sus especificas manifestaciones artisticas.

II. SISTEMATIZACION Y TERMINOLOGIA DEL RENACIMIENTO
ESPANOL.

La sistematizacién del complejo siglo X VI espanol y, por consiguiente, la acufia-
cién de una terminologia adecuada a cada periodo, plantean problemas casi insolubles
o, por lo menos, no conducen a soluciones que puedan satisfacer a todos los estudio-
sos de una manera convincente. En primer lugar porque toda sistematizacion en
periodos, por muy cortos que éstos sean, entrafia una cuestion epistemologica de
tondo. Las clasificaciones son, por una parte, necesarias para la construccién de una
ciencia, pues ésta se basa no en el conocimiento de los fenémenos singulares sino en el
de las categorias universales pero éstas son a su vez producto de una induccién por
medio de la cual, examinando las caracteristicas que se repiten en un nimero determi-
nado de casos 1nd1v1duales, se llega a la formulaci6n de una ley universal a que quedan
sometidos la totalidad de los fenomenos afines. Aparentemente sélo sobre las nocio-
nes generales, entre las cuales se encuentra la de «estilo», que aseguren la coherencia y
la relacién entre los casos aislados, se puede establecer una ciencia del arte o, por lo
menos, una metodologia del arte. Pero la sistematizacidén es una condicién del
conocimiento, no el conocimiento mismo, puesto que el conocimiento actuado en
cada caso singular vuelve a deshacer y romper las clasificaciones generales. Si la
induccién es una herramienta de trabajo problematica en las ciencias exactas, su uso es
mucho mas controvertido atn en las ciencias que llamamos humanas y, por ello ha de
emplearse con muchisima cautela. Si, por ejemplo, el concepto de estilo o la divisién
en periodos a la que aquél va normalmente asociado, se demuestra un instrumento ttil
para entender el desenvolvimiento en nuestro pais del Renacimiento, podrd ser
aceptado. Pero la experiencia nos demuestra la cantidad de variaciones, oscilaciones y
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correcciones que han experimentado las clasificaciones en estilos y periodos, y los
equivocos a que han estado sometidos los vocablos y términos con que los diversos
estilos y periodos del Renacimiento espafiol han sido denominados por unos u otros
estudiosos, sobre todo a medida y en la proporcidon con que las monografias sobre
edificios, obras y artistas se han multiplicado en estos Ultimos ahos en una avalancha
que deja continuamente en suspenso cualquier sistematizacién preestablecida.

Por otra parte, aunque existen analogias palpables entre arquitectura, escultura,
pintura y artes decorativas, dentro de la acepcién comin de renacentistas, todavia no
son en si cantidades univocamente mensurables, por lo que resulta muy arriesgado
trasvasar clasificaciones y generalizaciones de unas a las otras. La sistematizacién en
estilos y periodos a lo largo del Quinientos se ha verificado primariamente en el
campo de la arquitectura y atendiendo a criterios constructivos: por ejemplo se ha
hablado y se sigue hablando de un «estilo Cisneros», de un «estilo Plateresco», etc.
Pero ¢como aplicar sino andlogamente y con una falta “absoluta de rigor en los matices
estas categorias a la escultura y a al pintura?. De ahi que ya desde ahora yo personal-
mente, y creo que otros muchos colegas, nos sintamos bastante escépticos respecto de
la cuestion de la sistematizacién y de la terminologia del Rencimiento hispano, no
solamente porque estamos convencidos que no vamos a resolver casi nada sobre este
asunto, sino porque nos parece que el solo hecho de plantearlo es a estas alturas poco
menos que un despropdsito.

Desde Antonio Ponz y Juan Agustin Cein Bermidez se denomind «estilo
Plateresco» al que abarca aproximadamente las dos primeras décadas del siglo XVI,
estilo que otros autores han extendido de una manera maximalista tanto a la dltima
década del XV como a los anos que siguieron a 1520 hasta la total restauracion de la
arquitectura greco-romana en la década de 1560 con la construccién del Monastero de
El Escorial; de esta opini6n fue José Caveda, seguido luego por muchos otros. Por
ejemplo José Camoén Aznar distinguia, en la monografia dedicada especificamente a
este tema, tres fases dentro del «estilo Plateresco»: un Plateresco primitivo desde 1490
hasta 1510; un alto Plateresco entre 1520 y 1540 y un Plateresco tardio desde 1540
hasta 1560. En un excelente trabajo de John Bury se han dilucidado los origenes de
este término que utilizé por primera vez Diego Ortiz de Zuniga en 1677 para
describir las fantasias decorativas del Ayuntamiento de Sevilla y de la capllla de los
Reyes en la catedral de la misma ciudad, pero que debié acunarse como término de
uso comun ya en el primer tercio del Seiscientos para sefalar el radical contraste entre
la arquitectura cuajada paroxisticamente de ornamentos a la antigua y las desnudas
superficies de las construcciones de Juan de Herrera y de sus epigonos

Ortiz de Zaniga parece que asociaba el empleo de tan exuberante revestimiento
decorativo con el empleo de la pilastra de orden compuesto, orden no codificado por
Vitrubio quien, ademés, abominaba del «grutesco»; en todo caso el cronista sevillano
consideraba tales atavios ornamentales como una licenciosa permisividad totalmente
opuesta 0, a lo menos, desvinculada de la comprension de las reglas de la arquitectura
que, a su parecer, constituian la verdadera esencia y especifidad de ella. Diego de
Sagredo y Juan de Arfe y Villafafie abundaron, contemporaneamente a la aparicion en
la peninsula de esta moda decorativa o de su generalizada propagaci6n, en la misma
apreciacion, por cuanto el uso de la plétora ornamental quedaba, segiin ellos, a la libre
eleccién del artista o del cliente, pero siempre como cosa no substantiva sino anadida
a las molduras fundamentales de los 6rdenes canénicos.

Sabemos que al «grutesco a candelieri» y otros motivos extravagantes como
bichas, caratulas, bucrdneos y balaustres, se unieron durante la altima década el siglo
XV y primera del XVI, otras adjetivaciones decorativas procedentes de los dmbitos
gbtico y mudéjar, sobre todo en el denominado por Bertaux y Tormo «estilo
Cisneros», estilo que en puridad no se produjo mis que en el area restrictiva de Alcald
de Henares y en torno al primer nticleo de la Universidad fundada por el cardenal de
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aquel nombre. A no ser que queramos ampliar y extender tal denominacién a toda la
decoracién de frisos y paneles realizados a yeso por miltiples lugares de Espana.

Ahora bien todo ello no pasé de una moda ornamental que poco tenia que ver
con la arquitectura renacentista mds genuina, la de cufio toscano-romano, pues ésta
fundamentaba su radical originalidad con respecto al Gético y al Mudéjar en la
configuracion de un nuevo espacio, de una nueva planimetria y de una nueva volume-
tria de la caja de muros cuyas raices estaban respectivamente en la perspectiva, en la
simetria y en la modularidad de los érdenes. Por ello toda la arquitectura anterior al
conocimiento y utilizacidon mis o menos precisa de una estrutura distinta a la de las
configuraciones anteriores no deberia denominarse coherentemente renacentista, sino
a lo mas una «moda plateresca» en que la persistencia de las estructuras goticas se
ponia al dia mediante unas cuantas salpicaduras del vocabulario renaciente. Los
artifices de entonces ignoraron o precindieron de las otras partes de la nueva gramati-
ca constructiva: no sabian declinar ni conjugar, no dominaban la sintaxis ni al mécrica
del nuevo lenguaje, contentindose con lo mas epidérmico, el uso del vocabulario. Les
sucedia como a algunos humanista de finales del siglo XV quienes a su jerga roman-
ceada anadian unas cuantas palabra cultas del latin con el fin de estar a la moda. Tal el
caso de Juan de Lucena quien tenia por lema: «Fablemos latino; qui lo entiende o
entienda», esforzandose por enmascarar ¢l castellano con la absorcién de un léxico
extrano.

Por estas razones algunos autores recientes han intentado sustituir el venerable
término de Plateresco por el de «Protorenacimiento»; otros por el de «Prerenacimien-
to» por lo menos en tanto que el tapiz decorativo «a lo romano» solo recubriera unas
estructuras que nada tenian que ver con el genuino Renacimiento toscano-romano;
otros finalmente han preferido aplicar a esta fase primitiva el sobrenombre de «Post-
gética». En lo que si parecen estar de acuerdo cas1 todos los especialistas es en dos
puntos: primero en que el prurito ornamental no fue de raiz mudéjar o de influencia
orientalizante, como aseguré por primera vez don José Caveda y, por ende, des-
conocido en otros paises europeos tuera de Espana y Portugal; segundo en que, como
consecuencia de lo anterior, efPlateresco fue una surte de «estilo nacional» o versién
castiza del Renacimiento italiano. Los mismos sintomas que en nuestro pais los
encontramos en el primer Renacimiento francés, donde la licenciosa médscara orna-
mental fue asumida en cuanto tal por Philibert de 'Orme. Ademas en la propia ltalia,
en zonas periféricas mas cercanas a la Europa gética, como la Lombardia, se dié con
preferencia a los codigos lingiisticos completos del Renacimiento utilizados en Roma
y Toscana, un interés exclusivo por lo puramente aditivo y ornamental, como el uso
profuso e indiscriminado del «Grutesco», uso que fue recogido con cierta simpatia
por el tratadista milanés Giovanni Paolo Lomazzo. Ahora bien este talante lombardo
es precisamente el que se transmitié a paises como Espana, Francia y Alemania donde
la tradicién gética tardia no sélo mantenia intactas las viejas estructuras constructivas
sino también el propio interés por la profusién ornamental, de tal suerte que bastd
cambiar el vocabulario decorativo sin apenas variar la gramaitica constructiva, que lo
hubiera hecho coherente, para obtener un producto a la moda. Es curioso, sin
embargo, que hayan sido acaso mds que los mismos espanoles los hispanistas ex-
tranjeros, como Arthur Byne, Mildred Stapley y Bernard Bevan, quienes hayan visto
en el Plateresco un estilo espanol netamente nacional. Incluso John D. Hoag en su
reciente monograffa sobre Rodrigo Gil de Hontanén parece lamentar que con él
desapareciera de Espafia el Renacimiento castizo que sucumbié ante la avasalladora
fuerza del clasicismo vitrubiano de El Escorial.

Otra cuestién es la de si el Grutesco, que se encuentra en la base del llamado
«estilo Plateresco», es una mdscara puramente decoratlva O enclerra un mensaje
icdnico-ideolégico. Ya los que contrataron en fecha’tan temprana como 1511 el
retablo de San Eloy de Valencia con Damian Forment y Fernando Yanez sospechaban
que los grutescos eran cosa que olia a gentilidad y paganismo y, por tanto, indecoro-
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sos en un retablo cristiano. La verdad es que la vinculacién de los grutescos con el
culto dionisiaco fue una afirmacién tardiaqhecha por el arquitecto arquedlogo Pirro
Ligorio en la década de los cincuenta. El cardenal Gabriel Palleotti, que consideraba a
las pinturas y tallas de grutescos del género mostruoso, las desterrd de las iglesias y
lugares eclesidsticos como ridiculas e irreverentes a raiz del Concilio de Trento. Pero
la decoraci6n de grutescos suele ir acompanada de medallones, relieves y figuras tanto
en los edificios y retablos como en los fondos arquitectonicos de las pinturas;
medallones, relieves y figuras que poseen un claro sentido iconogrifico. Los Il?xombres
y las mujeres famosos de la antigliedad, las escenas de la historia clisica y las fabulas
mitoldgicas se combinan en ellos dentro de un programa de caracter ejemplarizante y
moralizador, donde con frecuencia se hace patente el que antes denominé Humanis-
mo cristiano.

Pues bien estos mensajes aparecen ya en el arte mis temprano del siglo XVI
espafiol, por lo que cabe preguntarse si en virtud de este hecho no se podria hablar de
un legitimo Renacimiento, por cuanto ya en estas primitivas manifestaciones, por més
que rudimentarias e mcompletas, se hace presente el Humanismo con su carga
ideolégica nueva. Lo que sucede es que si la iconografia no es propiamente un estilo,
sino el contenido al que sirve una concreccién estilistica y fzrmalmente nueva, se
puede cuestionar si esas meras citas eruditas de la Antigiiedad y del repnstlnado
Humanismo son suficientes para afirmar la presencia del Renacimiento si, en la
arquitectura, no van acompanadas de una cabal comprensién de sus reglas, y en las
artes figurativas de un riguroso conocimiento de la perspectiva, de la proporcion, de
la euritmia, de la anatomia y, en una palabra, de los canones de la belleza clasica.

A partir del 1520 hasta 1560 se produce en la arquitectura un lento pero continuo
y progresivo conocimiento y dominio de las estructuras constructivas propiamente
renacentistas a medida que se produce el texto canénico de Marco Vitrubio y se
vierten al castellano comentarios al mismo como el de Sebastiano Serlio. Tales
conocimiento y dominio fueron compartidos preferentemente por maestros que
estuvieron en Italia, como Machuca y Siloe, o por otros que sin la experiencia directa
italiana realizador una aproximacién intelectual y erudita a la arquitectura vitrubiana
bien por cuenta propia, bien impulsados por los monarcas y una élite de la nobelza y
del clero con aspiraciones de mecenazgo moderno. Pero no por eso se renunci6 al uso
de la decoracién castiza anterior, aunque ésta se atenuase mas en cantidad y extensidn
que en plasticidad y relieve y fuese empleada no para enmascarar las estructuras
tectnicas cuanto para subrayar sus puntos de encuentro o de tensién miés significati-
vos. Hay que destacar en este momento que muchos arquitectos y maestros de obra se
emplearon de esta manera porque, a nuestro entender, no eran arquitectos puros sino
que provenian de campos no especificamente relacionado con la construccién como la
escultura —caso de Siloe-y de la pintura —caso de Machuca-. A este periodo, que no se
produce de manera univoca ni con el mismo ritmo e intensidad en las diferentes
regiones de la peninsula, se le ha denomiando recientemente por Kubler, Bury y otros
«Renacimiento ornamentado». Fernando Chueca propuso el término de «estilo Prin-
cipe Felipe» para etiquetar a un pufiado reducido de edificios en torno a los Sitios
Reales porque hacia 1540 se VCI‘IFCO un cambio, impulsado por el Principe regente
don Feﬁl ien mucho mds que su padre el Emperador hizo sentir su peso y
autorldag enqlas artes en busca ge un lenguaje mas ecuménico que el estrictamente
nacional —por lo menos en cuanto que incorpord a la arquitectura espanola cortesana
soluciones no sélo italianas sino también francesas y flamencas— y reorganizé y
sistematizd un organismo adecuado a tal empeio, la Junta de Obras y Bosques.

De todas maneras los términos mds polémicos en relacion tanto con la arquitec-
tura como con las artes figurativas son los de Clasicismo y Manierismo por(}o que
tiene de dificilmente aplicables al ambito concreto del Renacimiento hispano. Pienso
que todavia no se han uesto definiciones exactas ni convincentes de ambos
conceptos, ni siquiera refP (fos al arte italiano de donde, por derivacién analdgica, se
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puedan acomodar al caso espafiol. Y todavia es mucho mis endeble y controvertida su
periodizacion. El Clasicismo seria una etapa del arte italiano del Renacimiento que se
extenderia desde finales del Quattrocento con Bramante y Leonardo hasta comienzos
del Cinquecento con Rafael y el primer Miguel Angel y que se caracterizaria vaga-
mente por el perfecto equilibrio entre fondo y forma, contenido y representacion,
diccién y expresion. En todo caso el Clasicismo estaria liquidado por lo menos para el
Saco de Roma en 1527 en la Italia central y meridional, dejando aparte el caso de
Venecia donde no veria su ocaso hasta el tinal de la centuria. Para la arquitectura
espanola ¢es licito hablar de clasicismo aun refiriéndose a obras tan excepcionales
como el Palacio de Carlos V y la Catedral de Granada?. Pienso que no, ni siquiera en
el caso del primero de estos edificios, donde el planteamiento tan radicalmente
utépico de conciliar el cuadrado de la caja de muros con el circulo del patio avocé a
una serie de contradicciones realemente insolubles. Recientemente se ha resevado el
término de Clasicismo para etiquetar la arquitectura del Monasterio de El Escorial y
la que de él se deriv6 (otro problema seria el de discutir si este Clasicismo se prolongd
mis alld del siglo XVI), donde se pusieron de manifiesto en toda su radical pureza los
axiomas del Vitrubianismo y donj’e resplandecieron la grandeza y el vigor de Ortiz de
Zuniga hechaba de menos en el Plateresco. En esta radicalizacidn, manifestada princi-
palmente en el uso del orden toscano y del desarraigo de toda decoracién supérflua,
incidi6 la procedencia del dmbito ingenieril, técnico y matemitico de los arquitectos
Juan Bautista de Toledo y Juan de Herrera.

Es dificil encontrar un Clasicismo paralelo en las artes figurativas, acaso con la
excepcion de Bartolomé Ordonez y de pocos mas, pues en ellas el deslizamiento hacia
posiciones de inestabilidad fue casi inmediato dEspués de la desaparicién de los
grandes maestros de comienzos del XVI. La tentac1on, sin embargo, de calificar a
todas estas posiciones de «manieristas» ha sido y sigue siendo permanente en nuestra
historiografia reciente desde que los criticos alemanes inventaron este término como
equivalente de un estilo unitario, compacto y sin fisuras, opuesto al Clasicismo y que
sirviese de puente de transicién al Barroco. Esta ha sido la opinién divulgada entre
nosotros por Hauser, sin que los fuertes correctivos puestos por Gombrich, Craaig,
Shearman y otros hayan servido a muchos de nuestros historiadores para matizar,
cuando no cambiar de postura. La complejidad de corrientes ideoldgicas, religiosas,
sociales, econémicas y politicas que actuaron como transfondo cultural al Manieris-
mo han servido para llegar a la conclusién de que no hubo un Gnico Manierismo con
mayuscula, sino muchos y fraccionados manierismos con minuscula que convivieron
con una vena soterrada de Clasicismo, el cual nunca llegé a desaparecer del todo de la
escena italiana ni de la de otros paises. Por utilizar una metafora musical, los distintos
manierismos fueron como las variaciones contrapuntisticas con que se pespunted la
melodia de fondo del siglo XVI, melodia que cual un «basso continuo» permeé todo
el Renacimiento y no fue otra que el Clasicismo.

Hubo, pues, un primer manierismo o manierismo primitivo hacia la segunda
década dels1glo XVI cuando Pontormo y Rosso en Florencia y los epigonos de Rafael
en Roma reaccionaron frente a los modelos y esquemas del Clasicismo inmediata-
mente precedente, cristalizando un gusto nuevo de impulsos muy personales. Se
destruy6 deliberadamente el equilibrio compositivo, espacial, coloristico y tonal y la
forma de distorsiond, la bizarria se impuso y las actitudes aludian a un mundo de
contenida y casi fria emocién que a veces, no siempre, dejaba traslucir una cierta
angustia.

Alrededor de la cuarta década surgié la «alta Maniera», el manierismo maduro,
modalidad de desarrollo, en virtud de la accién conjunta de Tos artistas florentinos y
romanos, un lenguaje un tanto académico y formalizado mediante el cual se buscé un
compromiso con los modelos de los grandes maestros del Clasicimo, limandose el
extremoso personalismo de la primera etapa. La «gracia» o una eleganaa artificiosa
domind a sus figuras. La expresion de Es emociones se animod, aunque todavia
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prevaleciera el estilismo frente a la emotividad, Bronzino, Salviati, Vasari, del Conte,
Parmegianino, fueron algunos de sus exponentes mds conocidos. Pero esta segunda
«maniera» no supo plasmar una expresion religiosa directa y convincente: los temas
cristianos fueron efigiados en una atmésfera de alambicada abstraccién simbélica y en
un contexto formal refinadamente esteticista, sélo apreciable por espectadores cultos
capaces de interpretar los mensajes religiosos implicitos.

Desde mediados del siglo se desenvolvieron simultaneamente en Italia otros
experimentos paralelos al auge de la «<maniera». A menudo los artistas se expresaban
seglin una u otra modalidad en conformidad con el publico a que iban dirigidas sus
obras o segin el gusto de los clientes que las encargaban. La novedad de esta tercera
variante provino de las exigencias religiosas anteriores o paralelas a la celebracién del
Concilio de Trento, es decir de los movimientos internos de reforma de la Ig1651a
catdlica promovidos por los representantes mas cualificados del clero. La oposicién al
anterior manierismo de corte refinado se manifestd se cifré en un reordenamiento més
claro e incisivo del vocabulario anterior, de manera que se hiciera inteligible a todo el
mundo, pero conservando parte de su abstracta sintaxis. La raiz del movimiento,
como ha sefalado S. J. Freedberg, se encuentra en el Juicio Final y en las pinturas de la
Capilla Paulina hechas por Miguel Angel. Desde entones se hizo cada vez mis
apremiante la necesidad (5) ilustrar los programas religiosos de manera mis patente y
comprensible, pero sin renunciar a la esencia del arte mismo. A esta modalidad se la
ha denominado quizd exageradamente «Contramaniera» y en ella se encuadraron
muchos epigonos de Buonarroti, como Volterra, Muziano, Marcello Venusti, etc. Por
su parte un grupo de pintores coetineos florentmos como Santi di Tito, Cigoli,
Pasignano, verificaron paralelamente experimentos todavia més avanzados por esta
senda, en el sentido de buscar una transcripcién mas verosimil de la realidad, una
mayor claridad compositiva, un colorismo menos disonante y una pintura mds
efectivamente devota. Fue lo que por distintos autores ha sido llamado el «manieris-
mo reformado».

Finalmente, como ultima consecuencia de estas transformaciones vy, sobre todo
como producto de la interpretacién mais rigorista y dogmatica del célebre decreto
sobre las imagenes sagradas del Concilio de Trento en 1564, siguid el sector que
Federico Zeri bautiza como «Antimaniera». A diferencia de la «Contramaniera», esta
tltima modalidad implic6 una abierta rebelidn contra todo compromiso con cualquirr
tipo de manierismo, contra sus principios de autonomia estética y de lenguaje inde-
pendiente. Se buscé ahincadamente un arte no sélo que fuera de lectura ficil e
inteligible, sino un «estilo» exclusivo de iglesia que gustase a las masas populares e
indoctas aun a riesgo de caer en hofieria y empalagoso pietismo. Representantes de
este arte momificado e intemporal fueron Scipione Pulzone, que tanto éxito obtuvo
en Espana, G. Muziano, antes seguidor de Miguel Angel, el jesuita Giuseppe Valeria-
no y tantos otros...

Pues bien en nuestro pais se ha solido hablar de Manierismo de manera bastante
frivola, por lo menos en cuanto a las artes figurativas se refiere. Al enfrentarse con una
obra que se desvia de los supuestos cinones del Clasicismo, inmediatamente se la
etiqueta de manierista o sencillamente se utiliza este apelativo para denominar a todo
el arte que se prOdUJO aproximadamente en la segunda mitad del Quinientos. Los
«manierismos» auténticos fueron los antes sumariamente descritos. Algunos artistas
espafioles, mis bien escasos, pudieron participar en su gestacién o en su difusién, pero
solo a condicién de que fueran consciente de los problemas estéticos, rehglosos o en
cualquier otro indole que aquellos movimientos entranaban. Lo cual pudo acaecer a
través de diversos caminos: o porque los artistas se formaron en Italia en contacto
discipular con los maestros y con el ambiente en que surgieron tales corrientes; o

orque, sin haber estado en Italia, algunos artistas pemnsu?ares mas interesados por
fos aspectos tedricos y culturales que por los puramente artesanales y técnicos, fueran
capaces de dar forma a los temas v1tais que acuciaban a su generacidn; o finalmente
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porque las obras de arte que ejecutaron los artistas hubieran sido tuteladas por
clientes especialmente dotados, en virtud de su preparacién intelectual o de su
peculiar sensibilidad, para exigir de aquéllos unas determinadas formas expresiva y
unos programas 1conograf1cos a tono con las circunstancias.

Paralelamente a los «manierismos» de primera mano se produjero los que J.
Bialostocki ha llamado «manierismos verniculos» o manierismos reflejos y condicio-
nados; es decir todos aquellos fenémenos artisticos en los que la forma o el contenido
tienen algunas caracteristicas manieristas, pero la calidad es inferior, de cardcter mis
bien artesanal, y la intencionalidad desconocida o diferente de la de las obras genuina-
mente manieristas. Estos «pseudomanierismo», que no pasan la mayor parte de las
veces de ser solecismos o frases incompletas dentro de un discurso falto de integridad
y coherencia, se introdujeron en Espana mediante diversos mecanismos, de los cuales
los dos mds importantes fueron la imitacién de modelos manieristas no totalmente
identificados ni entendidos como tales, o la copia de estampas y grabados italianos y
flamencos de amplia circulacién. De aquéllos y de éstos cada maestro menor asimild
aquello que mis le llamaba la atencién o creia o mas progresivo sin acaso comprender
su ultimo alcance.

Determinar ahora quienes fueron los artistas de nuestro pais que interpretaron de
forma auténtica o desvirtuada unos u otros movimientos, clasicistas y manieristas de
todo signo, queda fuera del ambito de esta intervenci6n. A resolver en lo posible estas
y otras cuestiones esperamos que ayudaran las contribuciones de las diversas mesas de
este Coloquio sobre el Renacimiento espanol.
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