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TEMA XI: O RENACEMENTO EN ESPAÑA: O ESCORIAL E O GRECO

No Concilio de Trento, celebrado entre 1545 e 1563 decidíronse numerosos cambios e melloras que aumentaron o poder da Igrexa. A Igrexa de Roma puxo en marcha a Contrarreforma para combater os desvíos protestantes e recuperar o seu prestixio entre os fieis. Os sacerdotes debían volver a selo e abandonar a vida de príncipes fastosos que levaban daquela. A Igrexa debería preocuparse mais dos pobres e instruír ao pobo. E foi neste terreo, no ensino, onde os xesuítas, a nova orde espalladora dos presupostos de Trento, obterían os maiores logros. Moitos xesuítas foron confesores nas cortes reais e souberon guiar desde eses postos as decisións e resolucións dos poderosos.

O dirixente mais piadoso entre os católicos europeos era o rei de España Filipe II. A vida na súa corte era envarada e solemne. Todo estaba regulado por estrictas normas que prescribían quen debía axeonllarse ante o rei, e mesmo quen podía ter posto o sombreiro na súa presenza; en que orde se serviría a comida na mesa e como se situaban os nobres ao asistir a misa.

XI.1. Penetración do Renacemento en España

Os presupostos renacentistas atopan dificultades para introducirse no noso país porque é un estilo culto, soamente coñecido e incorporado por unha pequena elite cultural, polo que o gótico chamado isabelino tivo unha gran presencia no século XV e primeira metade do XVI. No último tercio de sáculo XVI ao abeiro da contrarreforma convivirán nos dominios de Filipe II as correntes do Renacemento Clásico có Manierismo.
As primeiras novidades chegadas de Italia son sobre todo de tipo ornamental  dando lugar ao chamado estilo prateresco, pola semellanza entre a pedra labrada e o traballo dos ourives: a decoración variada e profusa con elementos como grotescos, medallóns, balaústres, candeeiros ... invaden as fachadas dos edificios. É na cidade de Salamanca onde se atopan mais exemplos deste primeiro renacemento español, pero tamén se pode considerar influída polas novas tendencias a fachada do Hospital Real que os Reis Católicos promoven a finais do XV en Compostela. Nesta fachada, obra de artistas foráneos posiblemente franceses, recorda na súa estructura o arco de trunfo, aínda que mantén o abucinamento medieval, e enche todos os espazos de decoración con elementos do novo vocabulario artístico.
Nunha segunda etapa de evolución xa son visibles os signos renacentistas nas estructuras arquitectónicas. En Santiago de Compostela constrúense edificios patrocinados polos bispos Fonseca para os que traballan os artistas de mais sona do momento aplicando presupostos renacentistas. Unha das obras nas que se pode apreciar o cambio estructural é na fachada do tesouro da catedral compostelá, que forma parte das obras do novo claustro. Nesta fachada, obra de Rodrigo Gil de Hontañón pódese percibir un deseño semellante ao dos palacios renacentistas: superposición de corpos horizontais separados por cornixas, que se mestura con outras influenzas, seguramente das culturas precolombinas, na torre escalonada. Tamén responde a esta segunda etapa renacentista mais purista a fachada do edificio da antiga universidade, hoxe biblioteca xeral universitaria.
XI.2. A época de Filipe II
No último tercio do século XVI a difusión dos tratados de Serlio e Vignola e os libros de Alberti permiten un mellor coñecemento da linguaxe renacentista. Este será o estilo empregado en España para espallar as novas ideas contrarreformistas, sendo sobre todo a obra de Vignola e o Manierismo a que teña maior influencia nas obras arquitectónicas. É sobre todo nos elementos arquitectónicos como volutas e formas xeométricas onde os tratados servirán de referencia. Os elementos e as estructuras renacentistas vanse empregar de forma máis libre rompendo a sintaxe clásica.
O grande mecenas deste tempo é o rei que pon en marcha a edificación dun gran complexo arquitectónico nas inmediacións de Madrid no que traballarán importantes arquitectos e tamén pintores e escultores que se encargarán da súa decoración.

XI.2.1. O ESCORIAL
O lugar onde se constrúe está situado no centro xeográfico da Península, nas estribacións Sur da serra de Guadarrama, a uns 40km de Madrid. Está feito en granito, material abundante na zona. As obras comezan no 1563 e rematan no 1583.

É un grande complexo arquitectónico que nunha planta rectangular, de 207m por 162m,  alberga un convento, unha igrexa, un palacio, unha escola, un panteón real e ao mesmo tempo érguese como símbolo da victoria acadada en San Quintín polas tropas españolas, que tivo lugar o 10 de agosto de 1557, día de san Lourenzo.
Dous son os arquitectos que sucesivamente van dirixir as obras: Juan Bautista de Toledo e Juan de Herrera, os dous son arquitectos españois que coñecen de preto a arte italiana e con importantes coñecementos teóricos. O primeiro é o que deseña o conxunto seguindo as indicacións do rei e dos seus asesores, entre os que destaca o xesuíta Villalpando. J.B de Toledo traballara en Roma nas obras de San Pedro baixo a dirección de Miguel Anxo e despois foi chamado por Carlos V a Nápoles onde traballou trece anos. Tiña coñecementos de grego, matemáticas e filosofía e posuía unha importante biblioteca da que formaban parte publicacións dos tratados de Vitruvio e Serlio, que pasaría á súa morte ao seu sucesor na dirección das obras. Juan de Herrera tiña unha formación humanística e científica. Estudara filosofía, matemáticas e arquitectura, viaxara por Europa e tiña acompañado a Carlos V en Yuste.

Os dous son arquitectos españois que adquiriron unha formación en Italia e que van introducir o estilo monumental do renacemento italiano. Non hai que esquecer que os artistas son unicamente o brazo executor das ideas do rei. As detalladas indicacións reais sobre a construcción e mesmo a decoración interior ponse de manifesto na correspondencia que existiu entre o prior do mosteiro e os artistas e decoradores có rei. Foi o desexo expreso do rei o que promoveu as diferentes funcións que tiña que englobar a construcción; posiblemente inspirado nos escritos sobre o templo de Salomón que circulaban na época.
O Escorial segue na súa forma externa a planta dos alcázares, rectangular ou cadrada con torres nos ángulos e patios interiores. A comunicación directa entre os apousentos privados do rei e o presbiterio da igrexa están inspirados no palacio de Yuste. A distribución de patios interiores aos que se abren as distintas estancias é semellante á dos hospitais italianos. O emprego de lousa nos tellados é introducido polo rei a imitación das construccións dos Países Baixos.
A distribución interior da planta deseñase en retícula cunha división en tres áreas principais: no centro a igrexa e o atrio, cuxa ábsida comunica ao Leste có palacio privado do rei. No sur o convento co seu claustro grande e catro pequenos, no Norte o palacio administrativo, colexio e seminario. Todo o conxunto está rexido tanto na planta como no alzado  polas proporcións da sección áurea, que pon de manifesto as súas pretensións estéticas.
A construcción comezase polo Sur para que a comunidade xerónima poda trasladarse o mais pronto posible alí. Tamén é prioritario o remate das estancias privadas do rei. J.B Toledo morre no 1567 e asume a dirección das obras Herrera, daquela estaba case rematada a zona conventual e a Herrera débese o templete-fonte do claustro grande. A igrexa xa comeza coa súa dirección. Despois de numerosas modificacións nos planos, nas que mesmo se pide a opinión da Academia de Florencia e de arquitectos italianos, o rei non ve cousas aproveitables nas propostas que chegan de Italia e Herrera volve aos planos orixinais de Toledo: cruz grega inscrita nun rectángulo e cúpula no cruceiro. O modelo que se segue é o da igrexa de San Pedro de Roma, as modificacións van encamiñadas unicamente a conseguir o máximo de austeridade, harmonía, uniformidade e ausencia de ornamento na arquitectura.

Herrera reforza os principios manieristas, sobre todo na fachada principal no que destaca a portada rematada nunha peineta para facer presente no exterior a fachada da igrexa que quedaba oculta tras ela: unha simulación propia do manierismo. Así da serenidade harmoniosa da construcción de Toledo pásase ao manierismo de Herrera que xoga có concepto de inestabilidade, mesmo nas pirámides e bolas  empregadas como remate da construcción, e esaxera o sentido de austeridade recorrendo soamente a elementos da propia arquitectura ou esquemas xeométricos para obter efectos tenues de claroscuro no paramento.
As obras do Escorial van constituír unha importante escola de formación para os mestres arquitectos españois e a referencia a este conxunto arquitectónico dominará a práctica constructiva no noso país durante o último tercio do século XVI e primeiro tercio do século XVII, dando lugar ao chamado estilo escurialense ou herreriano. O colexio do Cardeal construído en Monforte de Lemos, pode servir de exemplo da influencia da construcción real.
XI.2.2. O GRECO (1541-1614)
É o alcume polo que se coñece a Domenikos Theotocopoulos, pintor nacido en Creta, que aprende o oficio na súa terra natal dentro de canons bizantinos. Como todo autor de aquel tempo que ten a posibilidade de facelo, viaxa a Italia para coñecer de primeira man o que alí se fai. Vive e traballa en diferentes lugares de Italia, admira a pintura dos venecianos da que incorpora o cromatismo e o uso da luz. Tamén vive e traballa en Roma incorporando as premisas manieristas á súa arte. No 1577 decide vir a España buscando o mecenado de Filipe II, que precisará pintores que decoren o Escorial. O rei tiña sona de entendido en arte e era, como seu pai, grande coleccionista. En Italia hai moita competencia e  resulta difícil para un autor estranxeiro conseguir vivir da pintura e prosperar nesta arte. O Greco pensa que ten posibilidades de ser contratado polo rei.
Pasa un tempo en Madrid pero non é doado entrar no círculo escurialense e instálase en Toledo, onde ten coñecidos para os que trae cartas de presentación desde Italia. Será a cidade provinciana de Toledo, chea de conventos e fidalgos, de enraizada e extrema relixiosidade o público para o que vai destinada a obra do pintor. Retratos e obras relixiosas son a temática que se lle encarga e o Greco debe adaptar o seu estilo manierista, empregado para representacións laicas, á expresión relixiosa.
XI.2.2.1. O expolio
Obra encargada polo cabido da catedral de Toledo en 1577, seguramente grazas as cartas de presentación que traía de Italia. Estaba destinada a presidir a sancristía. E un óleo sobre táboa de 278cm da alto por 173cm de ancho no que se representa un tema iconográfico que non era frecuente aquí pero si bastante reproducido en Oriente. Mostra o comezo da paixón de Cristo cando vai ser despoxado das vestiduras. O Greco incorpora o tema figuras que non están recollidas nas escrituras durante este episodio, as tres Marías, o que lle vai ocasionar problemas co cabido que orixinan un dos numerosos preitos que o pintor afrontará a o longo da súa traxectoria. Ao final resolvese o conflicto rebaixando o prezo do cadro.
A atención do espectador é atrapada polo intenso color carmesí da túnica de Cristo que lle outorga forma amendoada á figura e fai pensar nos encadres medievais. A serenidade do rostro de Cristo contrasta co conxunto de rostros crispados das figuras que o rodean. As figuras enchen o cadro cubrindo todos os espazos, horror vacui característico de moitas obras do autor. Son os escorzos do primeiro plano os que xeran á espacialidade do cadro. As cores e os xogos de matiz así como o emprego das luces mostran a influencia veneciana na súa obra. O canon longo das figuras é propio do Manierismo, pero irase esaxerando nas obras do Greco.
Hai outras dúas versións de tamaño mais reducido en coleccións privadas e tamén moitas copias da época que nos falan do éxito da obra.

XI.2.2.2. O martirio de San Mauricio e a lexión tebana
É un óleo sobre lenzo de catro metros e medio de alto por tres de ancho no que o Greco emprega todos os recursos manieristas ao servizo do tema. O destinatario da obra é o rei que convocara un concurso en 1580 con ese tema para colocalo no Escorial, porque neses anos morrer ao pintor Juan Fernández de Navarrete o mudo un dos pintores favoritos do rei. O Greco pensa que se o rei entende de pintura apreciará os elementos vangardistas usados polos italianos que vai empregar na súa composición e poderá conseguir mais encargos del.

O pintor non resalta o tema do martirio, senón o momento previo, e coloca aos lexionarios tebanos no primeiro plano, relegando o suplicio a un ángulo e nunha posición secundaria e desvinculándose da iconografía habitual. Organiza unha composición dinámica con dous noveis, un celeste e un terreal que rompen o equilibrio. Enche todo de figuras eliminando un posible escenario. Usa libremente o canon proporcional e o contraste das cores rompe coas harmonías habituais. 
O rei considera que esta obra non responde aos ideais devocionais trentinos e,  sendo o seu destino a igrexa, o estilo do Greco non era adecuado. As posibilidades do Greco para traballar no Escorial estráganse. Seguramente o rei valora os recursos vangardistas da obra, na que destaca o razoamento e a estética, mais que o tema, por iso a colocara na sala capitular, pero o estilo manierista, moi aprezado nas representacións laicas non lle pareceu adecuado para transmitir as mensaxes relixiosas contrarreformistas. 
É unha obra para admirar esteticamente e non para fomentar a devoción. Sen embargo o antinaturalismo das figuras, as liberdades técnicas e a esaxeración compositiva, servirán para resaltar a relixiosidade extrema das súas obras toledanas.

XI.2.2.3. O enterro do Señor de Orgaz
É unha obra de 1586 e peza fundamental na pintura do século XVI. Foi encargada polo párroco de Santo Tomé de Toledo e mide case cinco metros de alto por tres e medio de ancho. Representa o enterro de Gonzalo Ruíz de Toledo, notario maior de Castela e Señor da vila de Orgaz, morto no 1312, que dispuxera ser soterrado nesta igrexa e fixera para elo un importante legado no seu testamento. Pasa o tempo e os habitantes do pobo toledano inician un longo preito coa Igrexa, ata que no 1564 conséguese cumprir a vontade do defunto. Este cadro quere deixar constancia dese legado.
Organiza a composición do lenzo en dous niveis ben delimitados. No inferior, o terreal, o corpo do defunto é acompañado por monxes das ordes que recibiron a súa protección, así como por diversos personaxes da sociedade toledana da época, figurando o propio pintor no cortello fúnebre. Na parte superior, o Señor de Orgaz entra na Gloria recibido por Cristo e a Virxe e personaxes do Antigo e Novo testamento.

As figuras da parte inferior mostran maior achegamento a realidade e predomina un ambiente sombrío no que destacan soamente as vestimentas de San Estevo e San Agustín representados con vestimentas douradas. Detrás deles, é retratada a sociedade toledana da época do Greco. O rapaz do primeiro plano e a figura que representa ao pintor miran cara o espectador facéndoo partícipe da cerimonia. A cabeza do Señor de Orgaz constitúe o centro óptico da obra, enlazando por medio dunha vertical o ceo coa terra. Tamén miradas e xestos contribúen a relacionar os dous rexistros. Na parte superior o cromatismo é mais intenso e diverso,  o canon mais longo, e os personaxes son os que marcan a profundidade. Os xogos cromáticos e a riqueza plástica converten o cadro nun deslumbrante espectáculo, pero tamén constitúe un friso da sociedade toledana deste tempo.

O Greco era un pintor que valoraba o seu traballo e o diferenciaba do labor artesanal, mentras na España da época os pintores seguían considerados artesáns e o seu status social estaba lonxe do dos italianos. Isto fai que se vexa involucrado en numerosos preitos por o pago das obras, porque el pretendía que lle pagasen segundo unha taxación de expertos unha vez concluída, e non segundo o prezo dos materiais e pouco mais. No caso de esta obra chegou o preito ao Vaticano. Os pintores que taxaron o cadro valorárono en 1600 ducados, os comitentes só estaban dispostos a pagarlle 1200 e o pintor elevou unha queixa ao Papa; conseguindo un pequeno incremento no pago sen chegar aos 1600 ducados da taxa.
XI.2.2.4. A adoración dos pastores

É unha obra dos últimos anos do autor na que se pode ver unha evolución das características habituais do pintor, na que o canon das figuras faise excesivamente longo  e as pinceladas, mais fluídas, actúan de maneira abstracta sobre a tea. Consegue co seu estilo infundir unha exacerbada espiritualidade a estes temas relixiosos, achegándose na sua interpretación á extremosidade dos místicos.
Nesta obra converte ao Neno no foco lumínico, logrando contraluces que distorsionan as formas e agrios contrastes de cores que rompen as harmonías. As esaxeradamente longas figuras parecen flotar nun escenario espiritual.

Segundo consta nos documentos, esta pintura conservada hoxe no Prado, formaría parte dun retablo que serviría como pago para que o pintor puidera ter sepultura na igrexa de Santo Domingo.
Durante moitos anos os tratadistas e eruditos españois non prestaron atención a obra deste artista que consideraban extravagante. Será no século XIX, a través do interese que esperta a súa obra en críticos e pintores estranxeiros, cando se comece a recuperar e a valorar a este autor.
Algunhas opinións dos expertos
(os textos están extraídos de edicións en castelán)

Fr. Juan de San Jerónimo: Memorias del monasterio de San Lorenzo del Escorial

(en “Fuentes y documentos para la Hª del Arte. Renacimiento y Barroco en España”)

Mandou [Filipe II] buscar sitio conveniente para a grandez que no seu real peito tiña concibido poñendo niso homes sabios, filósofos e arquitectos e canteiros experimentados na arte de edificar para examinar o dito sitio a sanidade, a abundancia de augas e aires e as partes naturais do sitio conforme á doutrina de Vitruvio.

Nese tempo Juan Baptista de toledo mestre maior e Gregorio Robles aparellador de albanelería cordelaron e estacaron o dito sitio do mosteiro na presenza do rei (...)

S. SEBASTIÁN e outros: Hª del arte hispánico. El Renacimiento
É de sobra sabido o importante que é a orientación para conferir carácter sagrado a un espazo, e tal aspecto non  parece faltar no Escorial, xa que se orientou en relación cós astros e comezouse baixo os bos augurios, quedando unido ao ritmo vital do seu mecenas Filipe II.O muro meridional foi desviado cara poniente, de acordo coa posta de sol do día 10 de agosto, festividade de San Lourenzo, xa que na tarde daquel día do ano 1577 o mencionado rei español gañou a batalla de San Quintín, en cuxo recordo ergueuse o Escorial.

Na mentalidade da época era importante que o edificio harmonizara na planta e na orientación coa orde celeste; por iso había que construílo cando os astros foran favorables, co que se garantiría a súa perdurabilidade.
E. GOMBRICH: Hª del Arte

Non resulta difícil observar que O Greco aprendeu moito do procedemento antirregulamentario de desequilibrar a composición, usado por Tintoretto, así como tamén adoptou o manierismo de alongar as figuras de Parmigianino. Pero tamén advertimos que O Greco empregou este procedemento para unha nova finalidade. Vivía en España, onde a relixión posuía un fervor místico que dificilmente se atoparía noutro lugar; nesta atmosfera, a arte artificiosa do manierismo perdeu moito do seu carácter como arte para coleccionistas.

 (...)  en Toledo non era doado que o distraeran ou molestaran os críticos esixíndolle un debuxo correcto e natural (...) isto pode explicar porque a arte de O Greco  mesmo supera á de Tintoretto no seu ousado desdén cara as formas e cores naturais e as súas místicas e axitadas visións.

F. MARÍAS e A. BUSTAMANTE: Las ideas artísticas del Greco

Parece indubidable que ao Greco hai que consideralo como un fillo mais do Renacemento, moito máis próxímo a Venecia e Roma que a Creta ou España, tanto desde o punto de vista estrictamente artístico como, en xeral, desde un punto de vista mais totalizador como o cultural. O Greco é moito mais italiano que grego ou español tanto na súa arte como na súa cultura e na súa estética, como o ben o demostran as súas anotacións teóricas.
As súas anotacións falan de presupostos ideolóxicos que o distancian completamente do interese por realizar unha pintura devota ou piadosa. O Greco considera a pintura como unha ciencia, có que entronca ca tradición do mais puro humanismo laico e se desvincula do concepto de pintura como creación de obras que inciten á oración (...) os seus escorzos, os alongamentos, as distorsións, as deformacións (...) en resumo as súas “extravagancias”, ten xustificación no desexo e finalidade estéticos (...) o seu cambio corresponde coa evolución da súa propia arte (...) a súa pintura relixiosa é moito máis intelectiva, como obra dun artista que quere ser filósofo, que intuitiva e emotiva.
