TEMA 21

RENACIMIENTO Y MANIERISMO EN ESPAÑA
El viaje a Italia. Artistas italianos en España.- El Plateresco.-

El proceso de asimilación del nuevo lenguaje.- Clasicismo, arquitectura y monarquía.-

Pervivencias góticas y Renacimiento en las catedrales del s.XVI.-

La imagen emocional y devota: El Greco

El arte en la corte de Felipe II: El Escorial

1.
EL VIAJE A ITALIA. Artistas italianos en España.

La asimilación del nuevo lenguaje italiano en Europa se produjo a través de diferentes vías: 

1. Viaje de los artistas a Italia
· Ya durante el s.XV, los viajes de los artistas del Norte a Italia habían sido frecuentes. El viaje de Jean Fouquet a Roma entre 1444-1447, ejerció gran influencia para la asimilación de las nuevas formas de representación perspectiva. Otros artistas, como Pedro Berruguete (1450/55-1504), tras su estancia en Italia, asimilaron los nuevos modos de representación renacentistas pero sin abandonar por completo las fórmulas flamencas. En años posteriores, el viaje de los artistas a Italia (Bartolomé Ordóñez, Diego de Silóe, Alonso Berruguete, Osona el Viejo, Hernando Yáñez y Hernando de Llanos, Pedro Machuca) fue la práctica habitual, lo cual les permitió conocer directamente algunas de las realizaciones artísticas más renovadoras del momento e importarlas a España. Ahora bien, el viaje a Italia no fue siempre una estancia de formación. Algunos artistas permanecieron allí trabajando durante muchos años. El caso más notable es el de Luis de Vargas, cuya labor fundamentalmente discurrió en Italia, influido por el arte de Rafael.
2.
Presencia de artistas italianos. Dicha presencia jugó un papel mucho más decisivo y eficaz, contribuyendo, debido a la disparidad de sus procedencias, a aumentar la complejidad de formas y repertorios renacentistas.

· En España, Domenico Fancelli (escultor) introdujo las formas renacentistas en Castilla y Andalucía. Igualmente en la arquitectura y escultura de Murcia y Andalucía, la actividad de los hermanos Jacobo y Francisco Florentino o Torni fue decisiva.

· La actividad itinerante de Pietro Torrigiano fue la causa de que en diferentes países europeos las formas del Renacimiento fueran introducidas por un mismo escultor. Pietro, formado junto a Miguel Angel, después de una estancia en Francia y Flandes se estableció en Inglaterra en 1511. Su obra en Inglaterra es fundamental para comprender la penetración del Renacimiento en Europa.

· En la pintura, Juan de Borgoña, es el segundo extranjero que llega a España introduciendo las formas renacentistas en la pintura y creando una maniera que fue ampliamente imitada. Asimismo, la presencia en Valencia de Paolo de San Leocadio, fue decisiva, el cual, importó un estilo renacentista propio del Quinientos.

3.
Asimismo, las importaciones de obras tuvieron mucho que ver en la introducción de tipologías y formas renacentistas italianas. Desde finales del s.XV los encargos de obras italianas fueron abundantes debido a un gusto por la nueva cultura artística del Renacimiento y a un afán de diferenciación y prestigio. Aunque los encargos fueron de índole diversa, los sepulcros van a ser la tipología más frecuentemente importada y la de mayor repercusión. 

· También se produjeron importaciones de obras escultóricas sueltas, algunas atribuidas a Miguel Angel o relacionadas con él, y otras de probable procedencia genovesa. Entre éstas destaca el Crucifijo de Benvenuto Cellini (1562), regalado a Felipe II en 1576, que se halla en El Escorial.

· Mucho más reducidas fueron las importaciones de pinturas italianas de calidad, aunque en la colección de Isabel la Católica figuraban obras de Boticelli y de Perugino. Las que llegaron posteriormente se debieron en parte a los afanes coleccionistas del emperador Carlos y de su hermana María de Hungría, entusiastas de Tiziano, afición que fue continuada por Felipe II, quien la extendió a otros venecianos, como Tintoretto y Veronés. Gracias a ello, las colecciones reales contaron con importantes pinturas de esta escuela, lo cual influyó en el posterior foco escurialense al poder beneficiarse de su contemplación y estudio.

4.
De manera simultánea a la llegada de las importaciones italianas y a la labor de artistas italianos en la península, se produce la afluencia de numerosos artistas norteuropeos, flamencos y franceses, que, huyendo de las guerras de religión, buscan el amparo de la prosperidad española. Por lo general, estos artistas conocen un Renacimiento de segunda mano que se vierte en un lenguaje formal, mezcla de rasgos góticos e italianizantes, muy adecuado para ser asimilado por el ambiente artístico español, tradicionalmente goticista. En este sentido, resulta incuestionable el papel jugado por Felipe Bigarny o de Borgoña (escultor).
2.
EL PLATERESCO

El término Plateresco fue utilizado por primera vez por Ortiz de Zúñiga para definir exclusivamente una modalidad decorativa independiente de la tectónica y composición arquitectónica del edificio. Fue un siglo después cuando el término se utilizó como sinónimo de un estilo de la arquitectura española, cuyo desarrollo tiene lugar dentro de unos límites cronológicos precisos (finales s.XV hasta 1560). Sin embargo, otros autores afirman que no se puede sostener la denominación de Plateresco para denominar la arquitectura española desde finales del s.XV hasta 1560, pues existe una primera etapa, que llega aproximadamente hasta 1530, en la que la decoración italianizante se superpone a estructuras góticas, que es claramente distinta de la plenamente renacentista que se inicia a partir de entonces.

De esta forma, el Plateresco se ha considerado como un estilo hispánico propio, combinación de formas renacentistas, góticas y musulmanas diferenciado frente a lo italiano. Sin embargo, ha de tenerse en cuenta de que el Plateresco no es un fenómeno netamente hispánico, dado que tiene un desarrollo similar en Alemania, Inglaterra, Francia e incluso en ciertos centros italianos en los que la arquitectura se hallaba al margen de la teoría y de los principios normativos del Clasicismo. Tampoco cabe considerar el Plateresco como un estilo. La Portada del Hospital de Santa Cruz de Toledo y la Fachada de la Universidad de Salamanca presentan rasgos comunes, fundamentalmente en el origen italiano de ciertos aspectos decorativos, pero no existe ningún elemento que permita establecer una unidad de estilo. Por tanto, resulta imposible considerar el Plateresco como estilo propiamente dicho, pero sí una manera de concebir la arquitectura en que el ornamento añadido a las formas italianas llega a ser su signo distintivo.

En suma, en el Plateresco se funden componentes góticos e italianos y unos y otros aparecen resueltos frecuentemente desde supuestos compositivos distintos, góticos o renacentistas. De esta forma, el Plateresco constituye un fenómeno de indefinición e indeterminación estilística.

Los elementos que pudieron influir en su formación fueron, además de las obras importadas o realizadas por artistas italianos, fuentes impresas (grabados, libros con frontispicios renacentistas, tratados, apuntes y dibujos, etc.) que circularían por los diferentes talleres. De ahí, que las nuevas formas renacentistas se introdujeran inicialmente casi exclusivamente en el aspecto decorativo sin afectar a lo estructural ni a la idea arquitectónica del edificio. Asimismo, la falta de una formación teórica de los maestros de obras, muy alejada de la del arquitecto vitruviano, dio lugar a una combinación ambigua entre lo ornamental renacentista y lo estructural de tradición gótica. Esto explica que los nuevos edificios fueran erigidos con las soluciones del sistema constructivo gótico y que lo renacentista solamente tuviera una proyección decorativa. En España, el grutesco, por su facilidad de imitación y por su conocimiento y difusión a través de modelos impresos, se convirtió en el fundamento del supuesto renacentismo de numerosas obras.

· La Fachada de la Universidad de Salamanca es una adaptación de las portadas-estandarte de la época de los Reyes Católicos que presenta un rico programa iconográfico casi escondido en la profusa decoración de grutescos, temas florales, medallones y escudos. También aparecen figuras de la mitología como Hércules y Venus que acompañan a la efigie de los Reyes Católicos en el medallón en un programa humanista plenamente acorde con la institución de la que es imagen.

· En la Portada del Convento de San Esteban de Salamanca, si la decoración es italianizante, el arco de acceso es de tradición gótica. Lo cual pone de manifiesto el desarrollo de unas formas en las que se ha perdido el sistema de la arquitectura o, lo que es lo mismo, que ha desaparecido el concepto e idea de estilo constituyendo, un fenómeno de indefinición e indeterminación estilísticas. Pues más que un estilo basado en una sintaxis es una combinación de frases, de palabras de diversos lenguajes, como hallamos en la Casa de las Conchas, en la fachada de la Casa Maldonado de Salamanca, en la Portada de Santa Paula de Sevilla o la Portada del Palacio de Peñaranda de Duero (Burgos).

El mismo fenómeno hallamos en lo que se ha denominado "Estilo Cisneros”, en el que se han incluido obras como la Sala Capitular de la Catedral de Toledo o el Paraninfo de la Universidad de Alcalá de Henares, donde se funden elementos árabes y mudéjares con formas renacentistas. También esto se ha interpretado como una respuesta hispánica frente al Renacimiento italiano. Pero, en realidad, no se trata de un estilo, sino de un ejemplo más de la mencionada indefinición estilística similar a lo que ocurre con el Plateresco. 
Aunque en este período plateresco las aportaciones tipológicas son escasas, hay que destacar la arquitectura hospitalaria impulsada por la realeza y también por la familia Mendoza. Tres son las obras a destacar, dos hospitales reales, el de Santiago de Compostela y el de Granada, y el hospital fundado en Toledo por Pedro González de Mendoza.

De ellos, quizá el más notable es el de Santiago de Compostela, iniciado en 1501 y concluido diez años después. En él, Enrique Egas utiliza la planta cruciforme característica de este tipo de edificaciones, en tanto que en sus alzados se continúa con la tradición gótica.

3.
EL PROCESO DE ASIMILACIÓN DE UN NUEVO LENGUAJE
En España desde finales del s.XV hasta muy avanzado el siguiente, coexistían un lenguaje arquitectónico renacentista (edificio realizado a “lo romano”) con un sistema constructivo gótico (edificio realizado a lo “moderno”).

Las formas a través de las cuales se produjo inicialmente la implantación del Renacimiento fueron: presencia artistas italianos que aportan soluciones y modelos dispares; el viaje de aprendizaje a Italia de artistas locales; la importación de obras labradas en Italia por diferentes talleres y la difusión, especialmente de motivos decorativos, a través de dibujos, grabados y libros impresos. Estas formas de transmisión explican por sí mismas la complejidad de soluciones que hallamos en las primeras obras del Renacimiento.

Tradicionalmente, se viene admitiendo el año 1488 como la fecha en que hace su aparición la arquitectura renacentista. Este año, el Cardenal Don Pedro González de Mendoza visitó las obras de su Colegio de Santa Cruz de Valladolid y quedó profundamente decepcionado mandando interrumpir los trabajos. Probablemente, aconsejado por su sobrino el conde de Tendilla, que acababa de volver de Italia, se decidió reanudarlos en el nuevo lenguaje como forma de diferenciación frente a las formas arquitectónicas góticas con que se construía el Colegio de San Gregorio. Este cambio de orientación se ha puesto en relación con Lorenzo Vázquez que comenzaría a trabajar en 1489 o 1490 como decorador más que arquitecto de la portada principal del edificio (decorada con abundante decoración de grutescos), formada por un arco de medio punto entre dos contrafuertes que enmarcan un almohadillado “a lo romano”. Así, se introdujeron elementos renacentistas italianizantes en la estructura gótica que afectaron únicamente a lo decorativo y a la imagen exterior del edificio.

Debido a que los programas iniciales de la arquitectura del Renacimiento fueron promovidos por la nobleza, las primeras realizaciones renacentistas fueron Palacios. En este sentido, la familia de los Mendoza desempeñó un notable papel en el desarrollo de esta arquitectura trasplantada que tuvo su máxima expresión en el Palacio de Medinaceli en Cogolludo, primer ejemplo renacentista, que debió realizarse entre 1492 y 1495, derivado de la tipología de palacio renacentista italiano. De planta rectangular centrada por un patio, la fachada, absolutamente almohadillada, está formada por dos cuerpos. Dicha disposición, sirviendo de telón escenográfico del fondo de una plaza, acentúa el efecto de un objeto transportado que presenta el palacio. En lo decorativo, al eje central plenamente renacentista con la puerta y la laurea superior cerrando el escudo ducal se opone la ornamentación de ventanas y cornisas aún de ascendencia gótica. Esta introducción de los temas heráldicos aplicados en las portadas acreditan una nueva concepción del palacio como objeto representativo en el marco de la ciudad.

Otro de los edificios, cuya construcción tuvo lugar en fecha algo posterior (1506/7), que revela igualmente la introducción de las formas del Renacimiento, es el Palacio de Don Antonio de Mendoza en Guadalajara, atribuido a Lorenzo Vázquez. El patio, núcleo principal del edificio, tiene planta cuadrada, dos pisos y cinco vanos adintelados en cada panda. Un aspecto importante lo constituye la disposición sobre los capiteles de zapatas de madera, solución italiana aunque de escaso arraigo en Italia, propia de una arquitectura en madera para contrarrestar el posible combamiento del dintel, que tuvo una extraordinaria difusión en España y que el arquitecto aplicó aquí no como elemento ornamental sino como elemento de composición y de modulación de proporciones en retícula. En la portada, formada por un arco de medio punto flanqueado por pilastras, se concentran los motivos decorativos (militares, escudos y otros) y representativos del edificio.

Diferente es el caso del Palacio de Calahorra, realizado entre 1509-12. Proyectado inicialmente por Lorenzo Vázquez (trazado general de la obra y planta baja patio), el Palacio fue finalizado por un arquitecto italiano. Presenta una estructura formada por un cascarón defensivo en su exterior y un “cortile” a lo italiano en su interior. El patio, tiene planta cuadrada con 5 arcos en cada panda y dos plantas. En él, los componentes arquitectónicos ofrecen un resalte figurativo mediante el bicromatismo del color de la piedra y el enlucido blanco de los paramentos, muy italiano. Los elementos decorativos de la portada y las ventanas presentan temas clásicos. En suma, un palacio en su concepción y en su decoración “a lo italiano”, esto es, donde el mito y el modelo de la Antigüedad, tienen una formulación más radical.

En estas obras se utilizaron unos modelos decorativos inspirados en el repertorio del Codex Escurialensis cuyo empleo en edificios dispares se ha intentado explicar partiendo del supuesto de la intervención de Lorenzo Vázquez en todos ellos.
4.
CLASICISMO, ARQUITECTURA Y MONARQUIA.

La indefinición estilística y las contradicciones entre estructura y decoración de la arquitectura de las primeras décadas del s.XVI comenzó a desaparecer en los años veinte debido a diferentes factores. La publicación en 1526 de las Medidas del Romano, de Diego de Sagredo, aunque no jugó un papel determinante en este proceso, constituye una referencia significativa de una actitud cada vez más generalizada, orientada a implantar en la arquitectura un sentido del orden basado en un conocimiento de la teoría renacentista, de los monumentos de la Antigüedad y de las realizaciones clasicistas italianas. Pero quien jugó un papel decisivo en esta transformación, al igual que hemos visto en Francia, fue una nueva generación de arquitectos formados en Italia como Pedro Machuca, Diego de Silóe, Rodrigo Gil de Hontañon o la labor de otros que como Alonso Covarrubias experimentaron por esos años una profunda transformación. Con ellos la arquitectura se plantea en términos vitrubianos, desde un planteamiento teórico moderno y una concepción clásica del proyecto surgido como una creación integrada en la nueva cultura y no como una traducción y combinación invertebrada de modelos italianos.

Sin embargo, la obra de estos arquitectos dista mucho de caracterizarse por un clasicismo uniforme y regular. No sólo la arquitectura de cada uno de ellos es distinta, sino que un mismo arquitecto, como Rodrigo Gil de Hontañón (1500-1577) proyectó con un criterio clásico la Fachada de la Universidad de Alcalá de Henares, mientras construía en gótico la Catedral Nueva de Salamanca y la Catedral de Segovia. En este sentido, debe notarse que las formas más clasicistas fueron las que aparecen en obras reales, como el PaIacio de Carlos V de Granada, de Pedro de Machuca, o el Alcázar de Toledo, de Covarrubias.

Alonso de Covarrubias (1488-1570). Su dilatada vida permite apreciar en su obra un cambio de estilo y una evolución. 

· Sus primeras obras como algunos sepulcros de la Catedral de Toledo o ciertas labores en la Catedral de Sigüenza se encuadran dentro de la estética gótica. Asimismo, en el Hospital de Santa Cruz de Toledo, pese a la presencia de algunos elementos clásicos y grutescos, triunfa el sentido estético gótico. Sólo el Patio escapa a esta calificación y ello debido a su posterior cronología.
· A partir de 1534, con el nombramiento de maestro mayor de la Catedral toledana, Covarrubias emprendió sus investigaciones sobre los órdenes y los principios compositivos renacentistas, utilizando los libros de Vitrubio, Alberti y Serlio. Así, se va a producir una depuración en su lenguaje arquitectónico que va a dar como resultado unas estructuras definidas por un sabio y eficaz empleo de los elementos y de los órdenes. La ornamentación cuando está presente va a presentar unos caracteres muy lejanos a los que ofrecían los repertorios decorativos de los comienzos de su carrera artística. Sus edificios toledanos muestran los avances logrados como denotan la Portada del Convento de San Clemente, la Portada de la Capilla de San Juan y la Puerta de los Leones de la Catedral.
· A partir de 1540 Covarrubias se incorpora a las empresas reales. En 1541 realiza el Hospital de San Juan Bautista, donde avanza en la utilización de parámetros renacentistas. Edificio rectangular con 2 patios separados por la caja de escaleras y el cuerpo de la iglesia, donde es constatable la superposición del dórico y el jónico. El esquema, aunque inicialmente recuerde el tipo de hospital cruciforme introducido en España por Enrique Egas, es la consecuencia de relacionar dicho tipo con las concepciones surgidas en Italia. En la portada destaca la utilización del paramento almohadillado.

· Sus obras posteriores de carácter regio como la Puerta Nueva de Bisagra y la remodelación del Alcázar en Toledo presentan una monumentalidad clasicista utilizada como lenguaje oficial o símbolo de poder. El Alcázar: se trata de un palacio, con apariencia de fortaleza, de planta rectangular, con torres en los ángulos, reforzando así el sentido de verticalidad, implantado en una ciudad de trazado árabe a la que se impone como un objeto o "monumento símbolo" del poder. El elemento destacado de la fachada principal es su portada tripartita. En su composición, además de emplearse los órdenes jónico y compuesto se recurrió al almohadillado y los grutescos del arco de ingreso, el escudo imperial y los heraldos del piso alto. El Patio del Palacio destaca por su clasicismo y elegante sencillez y por el sentido rítmico y pausado de sus 4 galerías porticadas.

Carlos V, en comparación con el dilatado número de realizaciones de la arquitectura de su tiempo, no desarrolló amplios programas. Fueron pocos pero concebidos con una estrategia puntual, precisa y profundamente meditada. Sus programas se proyectaron en dos ciudades emblemáticas: Toledo, antigua capital del reino visigodo, y Granada donde se culmina el proceso de la Reconquista y ciudad a la que los Reyes Católicos habían conferido una especial categoría representativa. Tanto Toledo como Granada presentaban un complejo trazado medieval. Las intervenciones en ellas de Carlos V no se orientaron a transformarlas desde un punto de vista urbanístico, sino a cambiar significativamente su fisonomía para convertirlas en imágenes representativas de la Monarquía.

· En Toledo construyó el Alcázar, proyectado por Covarrubias.

· El Palacio de Carlos V en la Alhambra de Granada, proyectado por Machuca en un lenguaje clásico, es un edificio impuesto junto al palacio árabe con una clara intención política: afirmación de la figura de Carlos V como nuevo César cristiano, como símbolo de triunfo y estabilidad de su poder. Iniciado en 1527, de planta cuadrada en el que se inscribe un patio circular, sereno y diáfano gracias a la simplificación y esquematización de los órdenes dórico y jónico, y sobre todo a la eliminación del corintio, culmina la tendencia hacia el perfeccionamiento geométrico propio del pleno Renacimiento, sin precedentes en la arquitectura española que se ha querido poner en relación con Rafael y Bramante. Las fachadas, distribuidas en dos cuerpos, presentan gran riqueza decorativa. En el piso bajo, se emplean sillares almohadillados que recuerdan la monumentalidad del Palacio de Té de Giulio Romano. El piso alto presenta pilastras de orden jónico. Inscritas en las fachadas aparecen sendas portadas monumentales ejecutadas en mármol, destacadas de la línea de muros, que sirven de soporte a un programa escultórico tendente a ensalzar las hazañas del emperador. El Palacio de Carlos V en la Alhambra, pone de manifiesto el hecho de que el Clasicismo ya no era un lenguaje exclusivamente italiano o importado de Italia.

· En relación con el lenguaje clásico de los programas de la monarquía se halla la Catedral de Granada realizada por Diego de Silóe (1495-1561). Silóe, que había llegado a Burgos en 1519, después de su estancia en Italia, antes de su marcha a Granada, realizó la Escalera Dorada en el crucero de la catedral de Burgos para salvar el desnivel con la Puerta de la Coronería. La escalera constituye uno de los ejemplos más coherentes de aplicación del lenguaje clásico anticipador a la Escalera de la Biblioteca Laurenciana proyectada por Miguel Angel y procede directamente de la trazada por Bramante para el Belvedere. Su decoración de refinado ornato con grutescos, ajustada y precisa a la estructura de la escalera, se debe a que Silóe, a diferencia de otros arquitectos de su tiempo, además de arquitecto fue escultor.

La presencia de Silóe en Granada (1526) fue definitiva para el desarrollo de la arquitectura andaluza. Carlos V, decidió cambiar el plan y construir una catedral “a lo romano” que le sirviera de panteón sustituyendo el anterior plan de Egas que seguía el plan de la Catedral de Toledo. Este cambio ha de ponerse en relación con la idea del emperador, que no llegaría a verse cumplida, de utilizar la capilla mayor como panteón. Silóe ideó un gran templo con cinco naves escalonadas en altura, crucero no destacado en planta y dos torres a ambos lados de los pies. La estructura del edificio, con su cabecera en forma de rotonda cubierta con una cúpula monumental, responde a una tipología, utilizada por la arquitectura funeraria del Renacimiento, y que Silóe volverá a utilizar en otra iglesia proyectada también con carácter funerario: el Salvador de Ubeda (Jaén), de una nave con capillas y cabecera circular cubierta con cúpula.

En su proyecto, Silóe tuvo que conjugar dos aspectos aparentemente irreconciliables. Por un lado, al tratarse de una catedral el edificio presentaba unas determinadas exigencias de elevación. Por otro, al ser un edificio proyectado con un lenguaje clásico, tenía que plantearse desde los principios de proporción de los órdenes. El problema se planteó lógicamente en los soportes que Silóe resolvió superponiendo en los pilares un trozo de entablamento y encima un pilar menor que elevan considerablemente su altura, a la manera que iniciara Brunelleschi en San Lorenzo. Evidentemente, se trata de un subterfugio para conjugar las exigencias de una tipología con la normatividad de un lenguaje. Pero lo cierto es que la catedral de Granada constituye el punto de arranque renacentista de una serie de catedrales españolas y americanas, como la de México, Guadalajara y Puebla y las peruanas de Cuzco y Lima.

5.
PERVIVENCIAS GÓTICAS Y RENACIMIENTO EN LAS CATEDRALES DEL S.XVI

Durante el s.XVI se construyeron numerosas catedrales en las que se aprecia una dualidad formal al estar unas construidas con el sistema gótico y otras con el clásico. Y, aunque la arquitectura renacentista fue desplazando a las formas góticas, fueron numerosos los edificios que se construyeron con este sistema.

No obstante, catedrales como las de Astorga, Plasencia, Salamanca y Segovia no fueron una continuidad y repetición del sistema preexistente. Rodrigo Gil de Hontañón (1500-1577), en las catedrales de Salamanca y Segovia aplicó el sistema gótico probablemente por una imposición de los cabildos, un sector de la Iglesia de marcado carácter conservador. Sin embargo, el lenguaje que utilizó, salvo en soluciones constructivas de tipo técnico, no es una repetición del gótico. Es gótico, pero es distinto del gótico anterior. Ello se aprecia en los pilares sin la franja decorativa alusiva a los capiteles, una subversión: una negación a la tiranía de los órdenes al prescindir de su empleo aunque fuera al modo gótico, de un gótico moderno desornamentado. Así, esta arquitectura se libera de la decoración italianizante para proyectar un nuevo sentido del orden propio de la arquitectura gótica.

Es el mismo sentido que tiene la intervención de Juan de Vallejo en la catedral de Burgos. Entre 1541 y 1568 Juan de Vallejo construyó el cimborrio de la catedral de Burgos. La tipología es gótica pero está poblado de una decoración en la que abundan elementos renacentistas.

Un elemento común de las catedrales góticas y renacentistas fue su sistema de iluminación. En las catedrales de Segovia, Salamanca y Granada se aplicaron importantes programas de vidrieras realizados fundamentalmente por artistas flamencos que, además de su función iconográfica, introdujeron un sistema de iluminación tradicional. Aunque la forma de los ventanales y su emplazamiento es distinto del anterior gótico, la vidriera introdujo una espacialidad coloreada y cambiante, propia de unas tradiciones religiosas arraigadas, que conferían una valoración simbólica al oro, el brillo y el color.

La Catedral de Málaga, realizada igual que la Catedral de Granada por Siloé, constituye una proyección, concluida tardíamente, del sistema de soportes ensayado en Granada que, también se aprecia en la catedral de Jaén realizada por Andrés de Vandelvira (1509-1575). 

Con este arquitecto español de probable ascendencia flamenca, que desarrolló una importante labor en Andalucía, el lenguaje clásico se impone en la arquitectura. La Catedral de Jaén iniciada en el s.XV con una concepción gótica, Vandelvira le otorgó carácter renacentista no tanto en planta, tres naves coronadas por un ábside plano, sino en la modulación del alzado. En alzado, la catedral de Jaén destaca por la igualdad de altura de naves y la utilización de pilares como soporte con medias columnas corintias adosadas en sus cuatro lados. Con todo, donde el arte de Vandelvira aparece más depurado, con formulaciones plenamente clásicas, es en la sala capitular y en la sacristía.
Asimismo, la Sacristía de la Catedral de Sevilla es un ejemplo de la incorporación de la arquitectura renacentista a edificios preexistentes. Las dos sacristías aparecen como proyectos de grandes edificios a escala reducida en los que se desarrolló una arquitectura clásica ideal de contenidos mucho más audaces.

La Sala Capitular de la Catedral de Sevilla, de planta elíptica cubierta con cúpula, es una de las obras más representativas de la arquitectura manierista europea.

6.
LA IMAGEN EMOCIONAL Y DEVOTA: EL GRECO (1541-1614)
Fue el pintor más importante en la España del s.XVI. En su obra sintetizó las polémicas artísticas de su tiempo y planteó con nuevo vigor el problema de la imagen religiosa. Su personalidad artística ha de situarse en relación con la evolución de la pintura manierista, concretamente de la veneciana, y con el problema de la imagen religiosa de la Contrarreforma, que nos aproxima al porqué de los temas religiosos. El Manierismo explica las características formales de su pintura: estilización, luces artificiales, los modelos de otros maestros e incluso la repetición por parte del pintor de figuras creadas por él en distintas obras a lo largo de su vida, la influencia del color y la luz de la pintura veneciana, etc.

Domenikos Theotocópulos nació en Creta, y allí aprendió a pintar al temple de huevo, según los métodos tradicionales bizantinos. Hacia 1560 se trasladó a Venecia donde realizó su formación. Aunque se ha supuesto que fue discípulo de Tiziano su pintura apunta mucho más a la factura suelta y libre de Tintoretto y a su concepto de la composición y de la representación religiosa.

· Las obras que conocemos de su estancia en Venecia muestran a un pintor adscrito a la expresividad de la maniera véneta. La expulsión de los mercaderes del templo o La Anunciación (Prado), pintada hacia 1567-70, muestra una preocupación inicial por las escenografías arquitectónicas de Palladio que pronto, a su llegada a España, sustituirá por fondos imprecisos de celajes. Lo cierto es que en estas primeras obras El Greco era un pintor inclinado por el color frente al dibujo como fundamento de la pintura, aspecto que a medida que su pintura evoluciona con el paso del tiempo irá acentuándose hasta llegar a la factura espontánea y liberada de todo dibujo previo de sus obras finales.

· Tras una estancia en Madrid El Greco pasó a Toledo, donde se le encargó en 1577 las pinturas del Retablo de la iglesia de Santo Domingo el Antiguo. La Asunción muestra a un pintor muy dependiente de los modelos venecianos, concretamente de Tiziano, mientras que La Trinidad (Prado) con Cristo muerto recuerda, en la forma de componer, soluciones derivadas de Miguel Angel.

· Por entonces El Greco recibió el encargo de pintar para la Sacristía de la catedral de Toledo El Expolio. La pintura, centrada por la túnica roja de Cristo, presenta un abigarrado grupo de figuras, cortadas por el marco de la pintura sobre un fondo de celaje abstracto e impreciso. La representación de las Marías a la izquierda de la composición le planteó un problema al pintor en el momento de cobrar la obra debido a que no figuraban en el relato evangélico. Esta exigencia de que todo lo representado esté acorde con su fin, es propia del espíritu contrarreformista. 

· Por entonces comenzó la relación del pintor con Felipe Il al recibir el encargo de pintar el San Mauricio y la legión tebana (El Escorial), realizado hacia 1580-82, para uno de los altares de la basílica y que sería rechazado por el monarca. El rechazo pudiera deberse a motivos relacionados con el problema de la imagen religiosa o también de índole formal. Lo cierto es que la maniera expresiva de El Greco, no se ajustaba a las intenciones del soberano. En esta pintura aparece un proceso de estilización de las figuras y de ruptura con las proporciones del Clasicismo, que irá aumentando con el tiempo. El Greco en esta obra prescinde de la hagiografía tradicional, presentando muy en segundo plano el martirio, mientras en el primero aparece el santo en conversación con los soldados, intentando cristianizarlos.
· El Greco fue uno de los artistas cuya pintura se identificó con la espiritualidad religiosa española de finales del siglo XVI. Las figuras de sus pinturas religiosas se van haciendo cada vez más estilizadas y desmaterializadas, se vuelven manchas de color sin apenas dibujo, alejándose del naturalismo; la luz de sus cuadros se aparta del claroscuro para adquirir aspectos irreales y su gama cromática incluye tonos de gran efecto, duros y sin matizaciones, con preferencia por los azules fríos y claros, los amarillos estridentes, los verdes penetrantes, y unos malva que apenas se dan en la Naturaleza. Todo ello aplicado con pincelada tenue, larga y sobrepuesta, para formar una trama vibrante. Con análoga independencia trababa los fondos de sus composiciones, entre las que abundan las vistas de Toledo o los celajes tormentosos. El Bautismo de Cristo (Prado), pintado en 1596-1600, es un ejemplo de esta espiritualización a la que contribuye el efecto desintegrador de la materia pictórica. En La Virgen de la Caridad, La Anunciación o El Nacimiento, la expresividad del color logra anular los efectos de la forma. En las pinturas realizadas para el Hospital de la Caridad de Illescas que fueron contratadas en 1603, El Greco presenta novedades de luces y perspectivas con gran acumulación de fuerza expresiva.

· Los temas religiosos desarrollados por El Greco fueron numerosos y algunos de ellos objeto de repetición en diferentes ocasiones: Apostolados, santos, como San Andres y San Francisco (Madrid, Museo del Prado), San Martín y el pobre (Washington, National Gallery), temas marianos y representaciones de Cristo, generalmente con la cruz a cuestas, conforman una iconografía devocional surgida de una intensa e ininterrumpida demanda.

· Pero junto a esta pintura religiosa se halla la personalidad humanista de El Greco. Sus retratos, representados de medio cuerpo con las formas del retrato desarrolladas por Tintoretto, fieles a la realidad, forman una galería de efigies de hombres de su tiempo. El Caballero de la mano en el pecho (Prado), el Retrato de Jorge Manuel Theotocopuli, o el Retrato de Jeónimo de Ceballos (Prado) constituyen ejemplos de la capacidad de retratista de El Greco desde una maniera veneta. Pero ninguno tan inquietante y expresivo como el Retrato del Cardenal Niño de Guevara digno precedente del retrato que hará Velázquez del Papa Inocencio X.

· Las condiciones de retratista de El Greco, su capacidad para afrontar el problema de la imagen religiosa y el ambiente humanista de que se rodeó el pintor se sintetizan en otra de sus obras maestras: El entierro del señor de Orgaz (Toledo, Santo Tomé), realizado en 1586-88. La composición está concebida en dos zonas, la terrestre y la celestial: en la parte inferior, en la que se desarrolla un friso de retratos mientras San Esteban y San Agustín depositan el cuerpo del señor de Orgaz; la zona superior o rompimiento de gloria, donde el Todopoderoso recibe el alma de don Gonzalo, sirviéndole de intercesores la Virgen y el Bautista. La técnica terminada de la parte baja contrasta con los violentos celajes y escorzados ángeles representados de una manera fugaz y expresiva de la parte de arriba.
7.
EL ARTE EN LA CORTE DE FELIPE II: EL ESCORIAL

La falta de asentamiento de la corte en tiempos de Carlos V no lograron configurar un arte de corte diferenciado y estable. No fue hasta Felipe II cuando se inicia un proceso en el que el arte, como expresión del poder, alcanza una configuración definitiva. La arquitectura de Felipe II abandonó progresivamente todo residuo goticista y decorativo, consiguiendo la implantación de manera definitiva del clasicismo en nuestro país.

La estabilidad de la corte y la formación de Felipe II, versado en arquitectura y su interés por controlar las obras reales con unos criterios selectivos rigurosos y precisos, constituyen toda una serie de circunstancias favorables para la elaboración de un nuevo arte de corte. Una arquitectura que comportó no sólo nuevos planteamientos tipológicos y formales sino una profunda transformación de la profesión. En este sentido, las empresas artísticas de Felipe II aparecen caracterizadas por una escrupulosa selección de un clasicismo áulico, imponente y distanciado.

La empresa artística que centró todo el esfuerzo de Felipe II para crear un arte de corte fue la construcción del Monasterio de El Escorial, considerado el monumento paradigmático de la Contrarreforma. Felipe II construyó un edificio dedicado a diversas funciones en donde concentra todos los componentes ideológicos de la Monarquía: motivos funerarios, residencia regia, lugar de representación y de administración y al mismo tiempo, centro religioso, un lugar de estudio acorde con las disposiciones del Concilio de Trento. Durante siglos había sido costumbre de los reyes españoles residir en monasterios. El mismo Carlos V se había retirado al final de su vida al Monasterio de Yuste. Lo que Felipe II mandó construir fue un edificio de nueva planta en el que su residencia no fuera un espacio habilitado dentro de un monasterio, sino una parte del mismo. Las obras comenzaron en 1563 a cargo de Juan Bautista de Toledo, arquitecto que había trabajado como colaborador de Miguel Angel en la construcción de la Basílica de San Pedro. En 1567, a la muerte de Juan Bautista, se hizo cargo de las obras Juan de Herrera (1530-1597), arquitecto, buen conocedor de la cultura italiana y matemático, preocupado por las relaciones matemáticas y las formas geométricas puras y el hombre indicado para llevar a la práctica las ideas de Felipe II. Herrera no varió la planta de su antecesor, pero sí la relación de volúmenes y seguramente fue quien le dio el carácter de austeridad clasicista que caracteriza todo el edificio.

El edificio tiene planta rectangular, con torres en los ángulos y diversos patios en el interior dispuestos simétricamente. Desde la fachada principal, sobre cuyo acceso al interior se halla la Biblioteca, se pasa al Patio de los Reyes y de éste a la basílica, situada en el centro de la trama rectangular. Templo y Biblioteca, aparentemente enfrentados, mantienen desde un punto de vista ideológico una íntima relación como expresión de una concordatio entre el saber religioso y el saber profano. Y es en torno a estos dos núcleos como se articula el edificio.

La iglesia es de planta cuadrada, bramantesca, con coro alto y presbiterio elevado. En la capilla mayor se concentra el significado áulico-religioso del monasterio. Debajo del altar mayor, presidido por el retablo clasicista y el templete del sagrario, se halla el panteón real, uno de los componentes decisivos que movieron al soberano a la construcción del Monasterio. Y a ambos lados se hallan los grupos funerarios de Carlos V y Felipe Il con sus familias. En el edificio que prolonga la cabecera del templo, se dispuso la residencia de Felipe II, recinto sencillo y austero, sólo ennoblecido por la gran calidad de las obras de arte, tapices, cuadros y muebles reunidos en vida del fundador.

Junto a la iglesia, el llamado Patio de los Evangelistas, obra de Juan Bautista de Toledo, de doble galería, con arquería dórica abajo y jónica en el piso superior, es donde se alcanza la máxima perfección en su monumentalidad geométrica, de extrema claridad y gran vigor purista. El patio está centrado por un templete de planta octogonal con cúpula, que es una de las mejores obras de Juan de Herrera; en él se sitúan cuatro hornacinas que cobijan las estatuas de los Evangelistas.

Uno de los aspectos más destacables del Monasterio de El Escorial es el sentido de unidad, orden y monumentalidad que domina todo el edificio, que aparece como un organismo independiente, encerrado en sí mismo, distanciado del espectador. De este modo, el Monasterio se convertirá en una lección y un modelo permanente de la arquitectura española que a partir de entonces inicia un proceso de selección clasicista estricto y que se proyectó en otras obras de Juan de Herrera como la Catedral de Valladolid.

En resumen: predominio de la horizontalidad, las únicas líneas verticales son las 4 torres de los ángulos y las torres y cúpula de la Iglesia. Ausencia prácticamente total de decoración, sensación de monumentalidad, simplicidad, desnudez y sobriedad, dictadas por el Concilio de Trento. La decoración concentrada en la fachada queda reducida a la combinación de elementos constructivos.

La ESCULTURA en la época de Felipe II. El reinado de Felipe II se va a caracterizar desde el punto de vista artístico por la imposición de un manierismo clasicista equilibrado y heroico en lo que se refiere a la figura humana, sobrio y austero en lo que atañe a lo decorativo, que se va a extender por la Península. Un gran sector de este arte está influido por Miguel Angel, que fue introducido en España por Gaspar Becerra.
La Iglesia, triunfante sobre la Reforma tras el Concilio de Trento, hará uso del manierismo clasicista como arte de propaganda de su fe e impulsará la construcción de grandes retablos de completos programas contrarreformistas. 

La escuela cortesana, centrada en El Escorial, se va a desarrollar según sus propios cauces. Los escultores de corte, los Leoni y sus colaboradores, van a realizar un arte oficial en el que se plasman los elevados ideales de la corona. La madera, se sustituye por el bronce y el mármol.

· Pompeyo Leoni (1533-1608). Acabó por afincarse en España para ocuparse directamente de los encargos de El Escorial. El Retablo de la iglesia del monasterio, trazado por Herrera, está compuesto de tres cuerpos formados por columnas de órdenes superpuestos, y se remata con un ático decreciente culminado por un frontón. Las esculturas del retablo representan a los Evangelistas, Padres de la Iglesia, San Andrés, Santiago, San Pedro y San Pablo. Llama la atención la austeridad y sobriedad de la traza, exenta totalmente de decoración. La repercusión de este retablo, cuya traza fue difundida por grabados fue muy grande en toda la península. Se crea así el retablo escurialense o purista.
Sin embargo, su obra más importante son los grupos funerarios de Carlos V y Felipe II, con sus respectivos familiares, situados a ambos lados del altar mayor de la basílica del Monasterio de El Escorial. Se componen de una arquitectura marmórea formada por un orden dórico a juego con el primer cuerpo del retablo, bajo el cual se emplazan los grupos regios y un remate con los escudos imperial y real, respectivamente, entre columnas jónicas. Pompeyo comienza por el grupo imperial, ocupándose a continuación del de Felipe II, que concluye en 1600. Las figuras respiran dignidad e idealización, sin abandonar por ello el parecido. Son además llamativas por la precisión de sus detalles, digna de un orfebre. Los mausoleos de El Escorial representan la exaltación de la casa de Austria en función de su catolicismo.
· En piedra trabajó el toledano Juan Bautista Monegro. Realizó el San Lorenzo de la puerta del monasterio, donde se manifiesta el influjo de Pompeyo Leoni; los Reyes de Judá de la fachada de la basílica y los Evangelistas en el patio del mismo nombre, perfectamente armónicos con la monumental arquitectura en que se sitúan.
La PINTURA en torno a El Escorial

La magna obra arquitectónica del monasterio de El Escorial requería una abundante decoración pictórica preferentemente al fresco. Como España apenas podía ofrecer artistas en esta faceta, Felipe II llama a pintores italianos, primero venecianos, y al fallar éstos, tuvo que aceptar una serie de pintores manieristas.

La pintura destinada al monasterio, fuese al fresco o al óleo, ocupa básicamente la iglesia y el claustro. En la iglesia hay que señalar unos 43 retablos, con otras tantas parejas de santos; las composiciones del retablo mayor, obra de Federico Zuccaro y Peregrino Tibaldi, y las bóvedas del coro y el presbiterio, con la Coronación de la Virgen y la Gloria, de Luca Cambiaso. El claustro bajo se decora con temas al fresco del Nuevo Testamento, de correcta y escueta composición, de Tibaldi y Cambiaso. En la Biblioteca se desarrolla el conjunto más atractivo, con alegorías de las Ciencias y de las Letras, grutescos decorativos y otros temas ornamentales, resueltos por Tibaldi y Granello.

De todo ello resultó un conjunto irregular, aunque importante por sus derivaciones.
Los retratistas de Corte.

Uno de los aspectos fundamentales del clasicismo áulico, imponente y distanciado realizado por Felipe II fue el desarrollo del retrato cortesano. Tiziano había pintado al emperador Carlos V y a Felipe II. Y otro pintor, el flamenco Antonio Moro (1517-76), fue también retratista de Felipe II, influyendo decisivamente en retratistas españoles como Sánchez Coello. Antonio Moro, precursor de las grandes creaciones de Velázquez, crea el nuevo tipo de retrato flamenco, todo un género en sí mismo, donde el protagonista ocupa toda la superficie del cuadro. Hombre de gran observación, refleja en los retratos el carácter y alma del retratado.

El retrato regio bajo Felipe II se caracteriza por una severa imposición del dibujo sobre los demás componentes de la pintura, fondos oscuros, minucioso realismo, tanto en lo psicológico como en la transcripción de joyas, armas o cualquier detalle de la indumentaria, que proporciona una referencia clara del nivel social del personaje.

· La pintura de Sánchez Coello (1531-1588) está dedicada preferentemente al retrato. Su estilo se formó con Antonio Moro y, aunque no posea sus dotes psicológicas, sus retratos reflejan la condición real de sus personajes. Aparte de los retratos que realiza a Felipe II destaca el retrato del Príncipe don Carlos, de gesto contenido, en el que aún no hay huellas del desequilibrio mental del personaje. Buen dibujante, consigue verdaderas calidades en las indumentarias y objetos de adorno. Espléndidos son los retratos de Isabel Clara Eugenia y su hermana Micaela, niñas, el de Isabel Clara Eugenia con la enana Magdalena Ruiz, en el que se anticipa a Velázquez en la representación de los enanos.

· Juan Pantoja de la Cruz (1553-1608) cabalga entre el reinado de Felipe II y el de su hijo Felipe III. Sus retratos están en la línea de los de Sánchez Coello, pero le preocupa más la indumentaria que el retratado. Destacan los de Isabel Clara Eugenia, y Felipe III.
La pintura española y la asimilación del sistema de representación renacentista. “Maniera flamenca” e influencia italiana.

· Juan de Borgoña, nacido hacia 1470, es el segundo extranjero que llega a España, introduciendo las formas renacentistas en la pintura y creando una maniera que fue ampliamente imitada. Estuvo en Florencia, donde se formaría en el taller de Ghirlandaio. Su obra alterna el estilo renacentista con el flamenco (especialmente en la forma de los rostros y la iluminación de las figuras), combinando el dominio de los juegos de la perspectiva y de las escenografías arquitectónicas renacentistas y de luz con los hispánicos paños de oro. Utiliza también elementos arquitectónicos toledanos, como sus patios, artesonados mudéjares y el arco escarzano apoyado sobre zapatas. Sus figuras son elegantes, serenas, casi idealizadas y todo ello con una técnica apurada y fina. Sus paisajes son de origen peruginesco.

En la Catedral de Toledo pinta el Retablo de la Epifanía, síntesis de los hispánico y lo italiano y, entre 1509 y 1511 realiza su obra más importante: los frescos de la Sala Capitular de la Catedral de Toledo, con motivos decorativos a lo romano, guirnaldas, temas vegetales y representaciones de la vida de la Virgen, el Calvario y el Juicio Final.

· Alejo Fernández (1475-1545), posiblemente de origen alemán, su estilo también combina lo flamenco con lo italiano. En su primer período en Córdoba, Alejo se muestra más escenógrafo que pintor de figuras como lo demuestra su Tríptico de la Cena. Tanto en la tabla central como en las laterales, consigue bellas perspectivas al modo de las descritas por Uccello y Piero della Francesca en sus escritos. Sus obras La Adoración de los Reyes, pintada en 1508, o La Flagelación le muestran como un conocedor de modelos clásicos a través de fuentes impresas. Su sentido de la modernidad radica en la preocupación espacial, tratada a través de una rigurosa perspectiva lineal, donde el juego de volúmenes trae el recuerdo de Mantegna y Bramante. Al trasladarse a Sevilla, parece perder el interés por los escenarios y se centra más en la figura humana como se puede apreciar en la conocida Virgen de los Navegantes (Sevilla).
· Osona el Viejo nació en Valencia y parece lógico que viajara a Flandes y al norte de Italia, como se desprende de su primera obra conservada, el Calvario, en la que aúna el amplio paisaje de raigambre flamenca y el ambiente de Padua y Ferrara en el sentido escultórico de sus figuras, evocadoras de Mantegna. Junto con su hijo Rodrigo de Osona el Joven realizado el Retablo de San Dionisio, donde evidencian su interés por la perspectiva urbanística y por el paisaje. De Rodrigo de Osona el Joven es la magnífica Epifanía de la Galería Nacional de Londres, donde queda patente el paso de la tradición a la modernidad. El suceso tiene lugar en las ruinas de un palacio renacentista italiano rico en pilastras decoradas a candelieri, columnas de orden clásico, pequeña logia y galería de finas columnas, que dan paso al paisaje.
· El viaje a Italia permitió a los artistas españoles conocer directamente algunas de las realizaciones artísticas más renovadoras del momento e importarlas a España. Es el caso de los pintores Hernando Yáñez y Hernando de Llanos que, a su regreso de Italia en 1506, introdujeron en Valencia el estilo de Leonardo da Vinci. La pintura de estos artistas, a los que, con independencia de su posible estancia en Florencia, cabe suponer una estancia en Milán donde entrarían en contacto con las obras de Leonardo, aparece un depurado empleo de arquitecturas, monumentales y desornamentadas, como recurso perspectivo y escenográfico. Y también una forma de componer en la que predomina un rigor geométrico definidor de las soluciones del Renacimiento clásico. El Pentecostés del Retablo de la Catedral de Valencia, realizado por ambos entre 1506-1513 constituye uno de los ejemplos más representativos de este estilo, con una espacialidad lograda por las arquitecturas, grupos distribuidos con un orden geométrico por el escenario y una reproducción de modelos leonardescos interpretados con una tensión y una monumentalidad escultórica diferentes del maestro. Incluso la diafanidad de la luz y el espacio difieren de las penumbras y de atmósfera envolvente creadas por Leonardo. Asimismo, Yáñez y Llanos, tanto en sus obras en colaboración como las que posteriormente realizaron por separado, también acusaron la influencia del arte de componer de Rafael. 

Las composiciones de Hernando Yañez presentan grandiosas arquitecturas que se acercan a lo bramantesco. Sus personajes son elegantes y serenos. Llanos, por el contrario, es más nervioso, hace concesiones al detalle decorativo en las arquitecturas y sus personajes son más expresivos.

Obra importante de Yáñez es la Santa Catalina, enmarcada por solemne arquitectura, modelada por el sfumato leonardesco y no exenta de detalles hispánicos, como los estampados mudéjares de su indumentaria.

El segundo tercio del s.XVI
Al comenzar este período, el arte de Rafael, que hasta el momento sólo se había imitado esporádicamente, triunfa entre los pintores y muy especialmente entre los valencianos: Vicente Masip (1475-1550) y su hijo Juan de Juanes (1510-1579).

· La obra de Vicente Masip denota una relación con el arte de Yáñez y Llanos enriquecido con nuevas soluciones derivadas de la contemplación de grabados y obras procedentes de Italia. Su obra más importante es el Retablo de la Catedral de Segorbe, que se distingue por una monumentalidad poco frecuente en obras posteriores. Sobresale la escena de la Adoración de los Pastores. En el martirio de Santa Inés, cuadro circular de pequeño tamaño, pintado entre 1540 y 1550 el escenario arquitectónico adquiere gran importancia, revelando el conocimiento a través de grabados de las pinturas de Rafael en la Estancia de Heliodoro.

· Juan de Juanes con un estilo derivado de Rafael fue un gran creador de temas religiosos; sus Sagradas Familias y, sobre todo, las representaciones del Salvador con la Eucaristía, alcanzaron enorme difusión, gracias a su equilibrio, sosiego, dulzura compositiva y a los gestos de sus personajes. Técnicamente es menos preciso en el dibujo que su padre; prefiere el color luminoso y cierto sfumato que ablande las formas. Sus paisajes están llenos de ruinas clásicas: pirámides, obeliscos y el coliseo romano. Además es también pintor de Inmaculadas. La Santa Cena (Prado), está inspirada en la de Leonardo, pero carece de la riqueza psicológica del italiano.

· Aragón. Aragón abandona el estilo tradicional y se incorpora al mundo rafaelesco en la figura de Jerónimo Cosida. Su estilo es dulce y amable, íntimo y delicado. A la dulzura hay que añadir cierto aire romano en las actitudes y en los personajes, cualidades todas ellas que marcan el cambio fundamental de la pintura aragonesa. A su primera etapa pertenecen los dos retablos dedicados al Bautista, en los que se intuye un incipiente manierismo más de formas que de concepto. Obras suyas son los Desposorios de Santa Catalina y el Nacimiento.

· Alonso Berruguete (1490-1555), hijo de Pedro Berruguete, debió de marchar a Italia por el año 1504 y volvió en 1518. Más conocido como escultor que como pintor, en ambas facetas se descubre como un entusiasta de las formas miguelasgelescas, en las que no faltan las sugerencias de Rafael en las Loggias del Vaticano y en la bóveda de la Estancia de la Signatura. Aparte de su peculiar gama cromática, de tonos grises, rojos o azules poco armónicos, el amaneramiento de su estilo, sus convencionales modelos en actitudes crispadas y la iluminación con evocaciones leonardescas le ponen en relación con los manieristas florentinos muy especialmente con Rosso y Beccafumi, con lo cual, en cierto modo, se muestra precursor de El Greco.

En Italia se le encarga la terminación de la Coronación de la Virgen que dejó sin concluir Filippino Lippi. A su regreso a Castilla, se le encarga el Retablo de Santa Lucía, muestra de sus contactos con el manierismo florentino. Su obra más importante en Castilla fue el Retablo de San Benito, en cuyas escenas observamos un manierismo muy personal, con un gusto por lo expresivo, más que por lo bello, suavizado por el perfecto manejo del claroscuro y el sfumato, que emplea para modelar las figuras y los volúmenes.

· El rafaelismo se introdujo en Sevilla de manos del flamenco Pedro de Campaña (1503-1580). Su pintura es el resultado de un sustrato flamenco que incorpora al Renacimiento cierto interés por la naturaleza, alternando con las composiciones rafaelescas, las ruinas clásicas y los efectos de luz, detalles de la vida diaria y del paisaje que le hacen presagiar a los flamencos y holandeses del s.XVII. Un buen ejemplo de ello se halla en el Retablo de Santa Ana. Admirador de las composiciones de Rafael y de sugerencias miguelangelescas, enlaza sus figuras con gran elegancia como en el Retablo de la Purificación. En la tabla principal, la ordenación de algunos personajes parece inspirada en la estampa del mismo tema de Durero. La composición general emula al Rafael de los tapices y de la Escuela de Atenas; dispone a sus personajes en un monumental interior renacentista al que se accede por gradas, que favorecen por la colocación en ellas de figuras la relación entre los planos.

· Luis de Vargas (1502-1568). Formado con su padre, marchó joven a Italia, donde trabajó durante muchos años influido por el arte de Rafael. Sus primeras obras sevillanas son tardías. El Retablo del Nacimiento de 1555 y, sobre todo, el Retablo de La Generación temporal de Cristo, de 1561, cuyas características generales son el movimiento, las líneas compositivas diagonales, los escorzos o la luz. Precedentes barrocos son sus modelos de Vírgenes. Introdujo la técnica al fresco en Sevilla y destacó como retratista.

· Pedro Machuca. Se forma en Italia, donde no debió ser ajeno al surgimiento del manierismo. En 1520 vuelve a España, instalándose en Granada, donde trabaja como arquitecto del Palacio de Carlos V y como pintor en el Retablo de la Santa Cruz de la Catedral. El Prado conserva dos obras suyas importantes, representativas de distintas etapas. La Virgen del Sufragio, presenta un tema iconográfico italiano en el que la Virgen alivia con el néctar de sus pechos a las almas del purgatorio. Es una composición manierista con efectos de claroscuro todavía leonardescos y donde la inspiración miguelangelesca respecto al volumen es evidente. En el Descendimiento de la Cruz destacan los personajes sobre un fondo oscuro que subraya la tragedia del momento. El colorido y el nerviosismo que se observa en las figuras es claramente manierista.
· Luis de Morales (1509-1585), cuya actividad se desarrolló en Extremadura. De su etapa rafaelista se corresponde la Virgen del Jilguero. Más tarde representa la reacción española frente a los rafaelistas, inclinándose hacia un manierismo más expresivo, en el que se alargan las figuras y se espiritualizan las expresiones. Autor de retablos, realizó también numerosas obras individuales de devoción que adquirieron gran demanda como el Ecce Homo y la Piedad. En los temas de La Virgen y el Niño prescinde de los fondos de paisaje para que la mirada se centre en el grupo principal. Los fondos negros dan cierto misterio al cuadro. Su técnica minuciosa es de estirpe flamenca, especialmente en el tratamiento de los cabellos, con recuerdos de Gossaert.
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