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Leyenda:

AHO: Archivo Historico Orihuela.

ACO: Archivo Catedral Orihuela.

ACM: Archivo Catedral Murcia.

AGRM - AHPM: Archivo General de la Region de Murcia
AMMU: Archivo Municipal de Murcia.

AHL: Archivo Historico de Lorca.

MUBAM: Museo de Bellas Artes de Murcia.

UM: Universidad de Murcia.

Abreviaturas:

Vto: folio vuelto.

S.f: sin foliar.

Leg: legajo.

Not: notario.

Sig: signatura.

Fol: folio.

Coor: coordinador.

Cat. Exp: catalogo de exposicion.
Col: coleccion.

Ed: edicion.

(...): Perdido o ilegible.
[...]: Extracto.

Nota previa:

Las reconstrucciones de los retablos actualmente perdidos son meramente

aproximativas, realizadas con la intencion de ilustrar al lector la posible forma de las
obras a partir de la descripcion de los documentos y en ninglin momento constituyen

una fuente cientifica.
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Resumen

Tras un breve pero intenso periodo profesional en el Museo de Arte Sacro de
Orihuela nacié la idea de la realizaciébn de un catadlogo razonado de las piezas
renacentistas conservadas en dicha ciudad, las cuales hasta el momento no habian
gozado de un exhaustivo estudio. Profundizando en la materia, Orihuela no era mas que
la punta del iceberg del panorama pictérico imperante en la Murcia del siglo XVI. La
realidad artistica de este periodo en las zonas de influencia de la antigua Didcesis de
Cartagena -Murcia, Orihuela y Albacete- ha sido frecuentemente uno de los principales
problemas de la Historia del Arte a nivel local. Esto se debié a que gran parte de las
obras realizadas durante este periodo se perdieron con el paso de los afios y la llegada
de las nuevas corrientes artisticas. Los nuevos estudios que se estan llevando a cabo en
la actualidad tienen la intencién de elevar el conocimiento de dicha época y esclarecer
un complejo panorama en el que poder situar personalidades artisticas, influjos estéticos

y atribuciones precisas de las obras conservadas.

El Renacimiento pictorico de inspiracion italiana llegd a Murcia durante la
primera década del siglo XVI con la figura de Hernando de Llanos, antiguo colaborador
de Leonardo Da Vinci en la hoy desaparecida batalla de Anghiari del Palacio de la
Sefioria de Florencia. Este hecho marc6 un antes y un después en la pintura murciana ya
que la llegada de Llanos significé la entrada de un gran artista, defensor de un estilo de
vanguardia y con una gran consideracion social. Gracias a los documentos que se
conservan en los distintos archivos de la zona hoy en dia se sabe que Murcia, y en
menor medida Albacete y Orihuela, fueron ciudades que gozaron de una significativa
actividad artistica durante la primera parte de la centuria. Sus protagonistas eran los
pintores que instituyeron una escuela artistica inspirada en las concepciones de
Hernando a traves de la transmision de sus modelos: Andrés de Llanos, Gines de
Escobar, Juan de Vitoria y Ginés de la Lanza. Tras la muerte de Llanos, estos creadores
siguieron su estela con mayor o menor fortuna, continuando con una linea pictérica que
gozaba de cierto éxito y aceptacion pero ya completamente modificada en funcion de
las cualidades técnicas de cada pintor. En el tercer cuarto de siglo se aprecia una légica

renovacion estilistica capitaneada por una nueva generacion de artifices que llegaban
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desde otros territorios peninsulares ya completamente formados como maestros de la

pintura.

Un elemento comun, tanto de estos pintores como de los que llegaran a
continuacion, es que los talleres artisticos durante el siglo XVI se establecieron en
Murcia, desde donde servian al resto de ciudades vecinas como Orihuela y Albacete,
creando un sistema interregional formado por los territorios que configuraban la antigua
Didcesis de Cartagena. El periodo de crisis artistica, derivado de la muerte prematura de
los seguidores directos de Andrés de Llanos y la desafortunada desaparicion de Ginés de
la Lanza, que sacudira la region durante la segunda parte del siglo XVI, especialmente a
partir de la 1570, provocara un estancamiento generalizado de la pintura, hecho que
aprovecharon nuevos artistas como Artus Tizon y Jerénimo de Cordoba para llegar y

asentarse como pintores en la capital murciana.
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Objetivos e hipotesis previas
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Principales problematicas de la investigacion

En la préactica totalidad de la literatura académica de nuestro campo de estudio se
han documentado suficientemente las dificultades que entrafia el estudio de la pintura en
la Didcesis de Cartagena durante el siglo XVI. Esto se debe en gran medida a la
insuficiencia de datos documentales conservados, pero el escollo principal a la hora de
abordar una investigacion rigurosa es la desaparicién, por distintos motivos y en
diferentes momentos de la historia, de parte de las obras pictoricas de este periodo. Por
otro lado, la critica artistica ha generado una serie de resultados confusos e incluso
contradictorios entre si que han dado lugar a la creacion de personalidades artisticas
distorsionadas, asi como a una serie de simplificaciones tedricas, cuyo Unico sustento es
la opinidn subjetiva de sus artifices. La presente investigacion trata en la medida de lo
posible, de arrojar alguna luz sobre este panorama artistico, llevando a cabo una
reorganizacion de todos los datos ya publicados, junto con la ampliacién y revisién de
nuevas noticias, que permitan extraer nuevas conclusiones sobre el periodo historico en

cuestion.

Es importante tener en cuenta que, para la correcta interpretacion de las obras
pictoricas en los antiguos territorios dependientes de la Di6cesis de Cartagena durante el
siglo XVI, resulta fundamental realizar una revisién pormenorizada del estado de la
cuestion de la pintura a través de los distintos textos publicados desde finales del siglo
X1X, como se verd en los proximos capitulos. En ellos se encuentran los estudios
necesarios para la orientacion de las investigaciones relativas a los principales apoyos
artisticos, escuelas y personalidades que desarrollaron parte de su actividad en la
antigua diocesis durante esta centuria. En estos precedentes estudios sobre la materia,
Unicamente en los ultimos afios es posible encontrar las indicaciones y notas de archivo
de los documentos relativos a las labores pictoricas de los artistas. Que en el pasado esto
no fuera asi dificultd el andlisis cientifico de los escritos originales, impidiendo por
tanto transcripciones completas y el establecimiento de conclusiones de calado del
periodo en su conjunto y de los artistas en particular. La presente investigacion tiene la

intencién de solucionar tal problematica y aportar el mayor nimero de datos necesarios
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para avanzar definitivamente en unas biografias artisticas que todavia, a pesar de los

esfuerzos, muestran en algunos casos un perfil difuso.

Objetivos

El primer objetivo de esta tesis es establecer un corpus documental riguroso de
la pintura entre los afios 1514 y 1570, ya que el actualmente disponible no pasa de ser
una relacion de artistas documentados con escasos trabajos asociados a su labor, y a
veces sin identificacion estética. La depuracidn de atribuciones, en ocasiones demasiado
ligadas a consideraciones subjetivas, es una tarea pendiente y en este sentido la critica
no ha ayudado a profundizar en el estudio de, a modo de ejemplos, las figuras de Andrés
de Llanos o del Maestro de Albacete, una personalidad al estilo del Amico de Sandro de
Bernard Berenson. A lo largo de los afios se han agrupado bajo esa identidad una serie
de obras con caracteristicas comunes pero calidades técnicas diferentes, lo que viene a
evidenciar un taller comdn, pero no un mismo pintor. En definitiva, histéricamente se
han creado una serie de atribuciones en las que Unicamente se tenia en cuenta la
impresion de cada historiador, que a su vez se basaban en apreciaciones de estilo que no

siempre resultan acertadas a juzgar por los datos conservados.

Otro de los objetivos de la presente investigacion es la de revitalizar la figura de
Hernando de Llanos. Para un total entendimiento de la cronologia murciana de
Hernando resulta fundamental acudir a su etapa valenciana. Los nuevos contratos
descubiertos sobre sus trabajos en la capilla de los plateros en Valencia, en Xativa para
Francisco de Borja y su presencia de nuevo en la capital del Turia en 1517, permiten
intuir como la union de los dos Hernandos iria mas alla de los tableros de la catedral de
Valencia y formarian una verdadera colaboracion, muy probablemente en igualdad de
derechos y funciones, refutando la supuesta supremacia de Yafiez sobre Llanos que se
ha defendido en gran parte de los estudios sobre ambos pintores desde los tiempos de
Bertaux y Justi, como se vera en la fundamentacion teérica de la pintura. Con respecto
a Hernando, siguen recayendo sobre él una serie de interrogantes que es preciso
despejar, como su lugar de nacimiento y su formacién inicial, que le permitiria tener ese

gran manejo del 6leo que a posteriori le procuraria trabajar junto a Leonardo en la
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fallida decoracion de la batalla de Anghiari en la sala grande del Palacio de la Sefioria
de Florencia. Hernando de Llanos, a pesar de que parte de la bibliografia
contemporanea ha buscado valorizar su figura, es un artista al que ain no se conoce
plenamente. Su presencia en Murcia en los afos decisivos de la construccion y
policromado del retablo mayor de la catedral es sugerente, vista su capacidad para
realizar y disefiar retablos de gran formato. Por tanto, resulta necesario replantear una
cronologia de mayor precision del periodo de Hernando en Murcia para comprender su
funcion como posible director de pintura, en distintas obras de la catedral, y su posterior

continuacion una vez desaparecido este artifice.

El tercer objetivo de la presente tesis es el estudio de la figura de Andrés de
Llanos: la verdadera llave maestra para la interpretacion del arte pictérico en la primera
mitad de siglo en esta demarcacion religiosa. Este pintor, hermano y discipulo de
Hernando de Llanos, instalaria un estilo pictorico determinado con reminiscencias de
Leonardo, interpretado a través del mayor de los Llanos y simplificado por su inferior
calidad. Casi ignorado por la critica, sera el principal caballo de batalla de un estilo que
se agotarad lentamente hasta su desaparicion total en el tercer cuarto del siglo XVI. La
presencia de Andrés de Llanos resulta fundamental como nexo de unién entre Hernando
y la posterior generacion de maestros murcianos o afincados en Murcia, ya que servira
como transmisor de unos conceptos que pintores como Ginés de Escobar, Juan de
Vitoria y, mas tarde, Ginés de la Lanza y Ginés Ldpez, harian suyos. En este sentido, la
presente investigacion tiene como objetivo revisar y confirmar atribuciones del periodo
para tratar de discernir y crear un corpus pictdrico de este artista, comenzando por su
autoria en los retablos de la Vera Cruz de Caravaca y santa Catalina de Orihuela, asi
como su identificacion parcial como el Maestro de Albacete, aunque, no todas las tablas
asignadas a esta iconica figura son de la misma mano. Andrés de Llanos presenta un
perfil interesante, tanto por los trabajos que desarroll6 a lo largo de su vida como por su
importancia en el panorama pictdérico murciano de la primera mitad del siglo XVI, con
unas derivaciones posteriores que no se han examinado completamente. Con los datos
actuales, solo por el hecho de ser el continuador de la forma hernandesca en Murcia, ya

hubiera requerido esta figura un estudio mas profundo. Sin embargo, recientes
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publicaciones que descuidan la importancia histérica de este autor, y que todavia tratan
de refutar la atribucion de algunas de las pinturas adscritas a dicho Maestro, hacen

necesaria su revision.

El dltimo objetivo de la presente investigacion es tratar de definir el trabajo y la
organizacion dentro de un taller, asi como la sucesién en la hegemonia artistica de estos
artistas. Los datos conservados hacen pensar que Andrés de Llanos crearia un obrador
donde contaria habitualmente con colaboradores formados que, a pesar de realizar
trabajos secundarios, precisarian de una habilidad propia de pintores cuya educacion
artistica ya habia sido finalizada. Estos son los casos de los ya citados Ginés de Escobar
y Juan de Vitoria, a los cuales algunos historiadores han querido ver como
colaboradores ya en tiempos de Hernando de Llanos pero que se deben considerar
adscritos al taller de Andrés hasta los primeros afios de la década de 1550, cuando
comienzan a realizar encargos en solitario. Diferente es el caso de Jerénimo de la
Lanza. Este pintor trabajaria con Andrés de Llanos en las decoraciones del altar mayor y
el 6rgano de la catedral en aparente igualdad de condiciones -en un régimen similar al
de Yanez y Llanos en Valencia-, hasta su desaparicion documental en 1536, ignorandose
si por motivo de su defuncion o debido a una total dedicacion a las labores de la
catedral. La formacion del ultimo de los continuadores de esta linea pictérica, Ginés de
la Lanza, hijo de Jerénimo, se debe, muy probablemente, a Juan de Vitoria, por lo que
sus concepciones son mas periféricas e indirectas, dando lugar a la desaparicion de este
estilo pictérico. Para comprender completamente esta organizacién de trabajo es

importante concretar las relaciones artisticas entre pintores.

Qué se pretende aportar

En conclusidn, la finalidad de la presente tesis es profundizar en el conocimiento
de un periodo histérico hasta ahora solo tratado de manera superficial, aportando nuevos
datos que permitan afianzar o modificar de manera razonada atribuciones, autores, asi
como la existencia de una escuela de pintura precisa y sus influencias en los territorios

colindantes. Cémo se ha especificado, se tiene la intencion de realizar una revision a
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fondo que ordene y defina el panorama artistico de la pintura renacentista desde la
llegada de Hernando de Llanos, su importancia en las artes y el papel primordial que
jugaria Andrés de Llanos en la transmision de estos modelos. Por altimo, el modo de
trabajo y la sucesion de las formulas renacentistas entre los pintores hasta el tercer
cuarto del siglo XVI, con la llegada de un gusto de gustos manieristas. La pintura del
siglo XVI en los territorios de la antigua didcesis merece ser reconocida por su valor
histérico, y por tanto, se debe destacar el conocimiento de las biografias de sus
creadores, asi como la correcta presentacion de los pocos ejemplos que se han

conservado hasta nuestros dias de la rica actividad artistica de aquellos afios.
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Metodologia
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Premisa y metodologia de la investigacion

Una de las misiones principales del historiador del arte es la de transmitir a la

sociedad conocimiento que permita enriquecer la historia y el patrimonio comdn.
Establecer un legado historico permite poner en valor ciertos aspectos de la cultura local
que tienden a caer en el olvido como si nunca hubieran existido, y que en este caso en
particular representan uno de los momentos mas interesantes de la historia de la
Didcesis de Cartagena. Como se ha podido ver en el epigrafe anterior, junto con la
propuesta de nuevas teorias artisticas, el Unico medio posible para subsanar la carencia
de datos historicos es la consulta de los archivos. Se considera que en Murcia y
Orihuela la investigacion de estas fuentes primarias, fundamentales para la correcta
interpretacion de la Historia del Arte, esta ain por completarse ya que no se ha
trabajado de forma exhaustiva por diversas razones. La primera de ellas es la falta de un
trabajo académico que organice todos aquellos conocimientos y documentos publicados
a lo largo del siglo XX, casi todos de gran interés pero que al carecer del necesario
orden pueden resultar confusos y en ocasiones hasta desconocidos para los
historiadores. En segundo lugar en esta investigacion se tiene la intencion de localizar la
mayoria de estos documentos ya publicados adjuntando la transcripcion y la
interpretacion de los mismos. El trabajo complementario de archivo, junto con las
noticias ya establecidas por la historiografia a lo largo del siglo pasado, permiten crear
un panorama artistico completo de los principales pintores que desarrollaron su

actividad durante el siglo XV1 en el territorio de la Didcesis de Cartagena.

Como se ha anticipado, en la presente tesis doctoral se han analizado de forma
activa los distintos documentos, publicados e inéditos, y las teorias establecidas sobre la
pintura en el territorio de la antigua Didcesis de Cartagena, con el fin de agrupar y
ordenar todos los conocimientos sobre las manifestaciones pictoricas que se
desarrollaron en los términos territoriales eclesiasticos, bajo el influjo de la figura de
Hernando de Llanos y sus sucesores, necesarias para ahondar en la comprension de un
periodo histdrico cuya complejidad se debe en gran medida a la falta de elementos

conservados. En este sentido, para favorecer el correcto desarrollo de la investigacion,
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se ha optado por una metodologia de caracter cualitativo historico-analitica, basada en
la localizacion y recopilacion de fuentes documentales como elementos de examen y
comparativa en primer lugar, y en segundo, el andlisis exhaustivo de estas noticias
relativas al arte renacentista en la antigua diocesis. Por tanto, la utilizacion de la
metodologia propuesta para definir el proceso de investigacion y elaboracion de esta
tesis se ha fundamentado en el estudio critico de las fuentes y los recursos
bibliograficos, proporcionando datos e informaciones sobre el contexto cultural, asi
como la existencia y la localizacion de los documentos. Resulta fundamental indagar en
los principales nucleos de trabajo con la finalidad de dar a conocer los nombres de los
artifices y sus mecenas, los templos donde se estaban implantando las nuevas corrientes
estéticas que unificaban a los distintos autores por parentescos pictoricos y las
relaciones e influencias con otras poblaciones, asi como las diferencias estéticas al

respecto de otras regiones levantinas como Valencia.

Fases de la tesis

La fases de la investigacion se pueden definir en cuatro puntos principalmente:
el anélisis bibliogréfico, el estudio de archivos y de las obras pictoricas pertenecientes al
periodo en cuestion, los analisis preliminares de los resultados obtenidos y el

establecimiento de las conclusiones finales.

En el primer estrato se establecieron los limites temporales y los problemas a
solventar, como se puede observar en el apartado Objetivos, partiendo del analisis
bibliografico de los presupuestos iniciales, bajo del nombre de “elementos basicos”,
concepto en el que se engloban publicaciones, articulos, recursos web y diversas tesis
doctorales que trataban de modo indirecto las referencias a los artistas pictoricos del
siglo XVI hasta el afio 1570. Estos elementos se veran completamente desarrollados,
divididos en sub-apartados, en el capitulo dedicado llamado Fundamentacion tedrica de
la pintura. Paralelamente a esta primera aproximacion se seleccionaron los modelos y
técnicas de trabajo, asi como los tiempos de ejecucidn de las distintas fases del proceso

de investigacion y los viajes pertinentes.
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Tras esta primera fase, se desarrollaron en profundad los andlisis de los distintos
archivos locales -gracias en gran medida a las nuevas herramientas online-,
fundamentados en los documentos ya localizados y, a partir de ellos, se ahondd en busca
de nuevas informaciones. Se puede considerar que este método historico es el
procedimiento cientifico ideal para comprender la historia como una ciencia social. Es,
por tanto, la técnica de trabajo que se ha empleado en esta fase: la localizacién y
recopilacion de las fuentes documentales, primarias y secundarias, y su posterior
andlisis como proceso basico para el desarrollo cientifico de la investigacion. En este
sentido, durante la segunda fase de la tesis, los principales centros de consulta fueron
los siguientes: el Archivo Catedral Orihuela, el Archivo Histérico Orihuela y el Archivo
Municipal Orihuela, donde se localizan gran parte de los documentos relativos a la
catedral alicantina, los principales templos y monasterios, la concepcion de sus capillas
y donde se estipulaban los artistas presentes en la ciudad durante el siglo XVI. El
estudio de estos archivos resulta de gran interés porqué en Orihuela, como reflejo de las
actividades artisticas de la capital de la didcesis, se localizaban nombres como Joan de
Burgunya o Andrés de Llanos trabajando desde una época temprana, 1o que no es mas
gue una demostracion de la actividad pictérica del territorio de la antigua didcesis en su
conjunto. El hecho de comenzar la investigacion en la ciudad alicantina se debe a un
caracter practico, ya que su menor actividad, compartiendo los mismo nombres
artisticos, permite una aproximacion indicativa de la realidad artistica en general, previo
al desembarco en el Archivo Regional General de Murcia. En este punto, se procedio al
andlisis de gran parte de los protocolos notariales del principal archivo murciano a
través de los recursos online, que tanto el propio centro como la web Family Search
ponen a disposicion del usuario, permitiendo ademés de este modo revisar algunos de
los documentos notariales, que por su estado de conservacién, se encuentran
descatalogados. Sin embargo, en esta segunda fase de la investigacion habria que
lamentar la pérdida del primer libro de fabrica de la catedral de Murcia durante los
primeros afios del siglo XX, de donde extrajo interesantes datos Gonzélez Simancas, asi
como de otros documentos que hoy no se pueden consultar por el proceso de
adecuacion que se lleva a cabo en el Archivo de la catedral, lo que unido a las

circunstancias extraordinarias del afio 2020, obligé a prescindir de la visita a dicho
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centro, problema que se logro resolver con una colaboracion externa. Aun asi es de
destacar el buen camino emprendido principalmente por el Archivo Regional de Murcia,
Regmurcia, la Generalitat Valenciana (SAVEX) y el Archivo Diocesano de Orihuela con
la digitalizacion de sus fondos documentales originales, primer paso hacia el acceso

total del investigador.

Entre medias, y gracias a una beca Erasmus Plus, se profundiz6 en los
conocimientos sobre la figura de Ferrando Spagnolo en la Biblioteca-Archivo de la
Galeria de los Uffizi (Florencia), importante centro contenedor de un basto niumero de
volimenes sobre Leonardo, las primeras ediciones de las Vidas de Vasari y el Codice
Magliabecchiano y de los supuestos trabajos de Hernando de Llanos tanto en Florencia
como en Milan. El archivo (Gabinetto dei Disegni e delle Stampe) de la famosa galeria
italiana contiene ademas una serie de dibujos y grabados que resultan fundamentales
para la compresion de los métodos pictoricos empleados en diversas ocasiones por los
artistas del siglo XVI, y que se destacardn a lo largo de la tesis. También es de
evidenciar, sobre todo en el estudio de las colecciones artisticas de Orihuela y la
presencia del san Miguel Arcangel del Museo Diocesano de Orihuela, la Biblioteca -
Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. En este centro, tras la
correspondiente visita, se solicito y digitalizo parte de la documentacion sobre las obras
y los inventarios que se conservaban en el Colegio de Santo Domingo durante el siglo

XIX, tras las desamortizaciones.

Posteriormente se procedié a la recopilacion de documentos graficos de examen
de las pocas piezas renacentistas en materia pictorica conservadas en los antiguos
territorios de la didcesis. Si las dificultades para la consulta de documentos son un
obstaculo serio, no es menor el de la escasa obra conservada, que apenas alcanzaria para
fijar la estética propia de unos pocos maestros si se tienen en cuenta los ejemplos
actualmente custodiados en las provincias de Murcia, el sur de Alicante y Albacete.
Estos territorios del Sudeste han de estudiarse de modo unitario, porque fueron
principalmente los pintores establecidos en Murcia los que trabajaron en ellos durante el

siglo XVI, siempre dentro de los limites de la antigua Didcesis de Cartagena, con una
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estética claramente definida y unitaria pero con diferentes calidades pictéricas. En este
sentido se realizaron numerosas visitas al Museo de Arte Sacro de Orihuela, al Museo
de Bellas Artes de Murcia, al Museo de la catedral de Murcia, a la catedral de Albacete,
a la exposicion Signum en Caravaca de la Cruz; y se solicitaron reproducciones
fotogréficas, entablando a su vez contacto directo con algunos centros que por
diferentes problemaéticas no se pudieron visitar presencialmente, tales como las iglesias
parroquiales de Letur y Chinchilla, el Centro de Estudios Albacetenses “Don Juan

Manuel” y el Museo de Bellas Artes de Valencia.

Tras la finalizacion del segundo estadio de la investigacién, se procedio a la
interpretacion de los datos obtenidos de los recursos bibliograficos, de las fuentes
primarias y de los examenes a las piezas, para seleccionar aquellas informaciones de
mayor interés a la hora de aportar nuevos elementos de conocimiento historico y se
establecieron las primeras conclusiones preliminares. En este sentido se realizd un
analisis descriptivo histérico-artistico, acompafiado de comentarios técnicos y
fotografias de las principales obras de este periodo histérico conservadas junto con su
relacion, directa o indirecta, con los documentos de archivo para tratar de trazar un
panorama cronoldgico sobre los afios de actividad de cada uno de los artifices y su
contexto. En esta tercera fase, a partir del analisis parcial de los resultados, se inici6 el
proceso de elaboracion de las teorias y conclusiones propias. Con esto, la intencién no
es otra que la de arrojar luz sobre el estado de la pintura durante gran parte del siglo
XVI y sus principales figuras artisticas, asi como realizar un corpus documental
riguroso para tratar de solventar los problemas del actual, donde se localizan artistas con
escasos trabajos atribuibles y en ocasiones sin identidad estética. La depuracion de
atribuciones, quiza erréneas, y una nueva valoracion de las obras existentes es otro de

los propositos aqui planteados.

Una vez finalizado este proceso, se revisaron las premisas iniciales plasmadas en
el proyecto original de esta tesis y se plantearon sus resultados definitivos. El sistema de
notas al pie que se ha seleccionado para el texto son las referencias Estilo Chicago

adaptadas para la Historia del Arte, mientras que para el catadlogo se opté por una
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version méas simplificada. En esta Ultima fase, ambos directores y el tutor de la presente
tesis doctoral revisaron y supervisaron los textos y las teorias propuestas en los mismos,
implementado en gran medida con sus indicaciones la riqueza de las informaciones
propuestas y ayudando a su correcto desarrollo con indicaciones precisas y acertadas. El
afan se ha concentrado en revisar todo lo publicado, cotejando dichas noticias con los
documentos originales y afadiendo nuevos datos fruto de la consulta de archivos en
Murcia y Orihuela con la intencion de componer una nueva vision global de la

produccion pictérica en la antigua Didcesis de Cartagena.
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Contexto general de las artes durante el
siglo XVI en la Didcesis de Cartagena
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El contexto socio-politico en el que se inserta la produccion artistica del siglo XVI
en Espafia y en los antiguos territorios de la Didcesis de Cartagena, es uno de los mas
destacados de su historia por el gran auge econdémico y social que disfrutd. Un momento
en el que ademas se tratd de definir aquello que hoy en dia se entiende como el
elemento identificador del Arte Espafiol. Esta centuria en Espafa fue dinamica, vivaz y
cargada de eventos que modificaron el ambiente colectivo en profundidad. En este
sentido, una fecha clave en el desarrollo del concepto de pais unido es 1469, afio en el
que se produce la unién de Aragén y Castilla a través del matrimonio de Isabel de
Castilla y Fernando de Aragén. Pero no Unicamente las nupcias de los Reyes Catolicos
resultaron fundamentales para el posterior desarrollo de la cultura, este periodo histérico
tiene un largo alcance desde 1492, con el descubrimiento de América y sobre todo con
la conquista del Reino de Granada. Es en este instante cuando se comienza la bisqueda
de una identidad representativa del reino cuya solucién fue el uso de la figura de los
reyes y su corte, de la cual procedian los Fajardo y Chacdn, marqueses de los Vélez y
adelantados de Murcia. Son los afios de la Inquisicion -a partir de 1478-, de
expediciones militares -capitaneadas por Fernandez de Cérdoba-, y de la empresa
americana, elementos fundamentales para la expansion y consolidacion de la influencia
espafiola en multitud de territorios. Este hecho llevado a las artes se manifestd en un
primer momento con un gusto basado en la imperante influencia goético-flamenca
-generalizada con excepciones como el Reino de Valencia- hasta al menos 1516, cuando
Espafia sufrié un cambio importante con la muerte de Fernando el Catélico y el ascenso
al trono de Carlos V y su ambicién imperialista, cuya predileccion por las artes en los
primero afios continudé siendo puramente flamenca. Con el reinado de Felipe Il se
aprecia, a mediados y finales del siglo XVI, una complicacion del concepto identitario
Espafa, a la que se deben de sumar las nuevas directrices marcadas por el Concilio de
Trento, que no llegardn en su totalidad hasta el ultimo cuarto de la centuria. Este
monarca no s6lo gobernd la Peninsula Ibérica, también Flandes, Milan y era el heredero
de la corona de Néapoles. Por tanto, los influjos de las tierras dominadas se convertiran a
partir de la segunda mitad del siglo XVI en fundamentales dentro del contexto de la

cultura, repercutiendo directamente en la produccion artistica.
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En este marco general llegaron a Espafia las concepciones puras del
Renacimiento, iniciadas en el siglo XIV en Florencia cuando Petrarca y Boccaccio
comenzaron a basar sus estudios en el clasicismo, y que se transfiguraron en el arte con
protagonistas como el arquitecto Filippo Brunelleschi y sus obras en el Hospital de los
Inocentes y la cpula de Santa Maria de las Flores, Masaccio y la capilla Brancacci en
pintura y Donatello en el mundo de la escultura. El tercer cimiento sobre el que asentar
la llegada de las nuevas ideas artisticas seran los tratados. Entre ellos destaca por su
originalidad y simbolismo la publicacion y difusion del de Vitrubio, De architectura, y
lo que significd la nueva interpretacion de este elemento de sintesis, fundamental para
vincular la forma humana y arquitecténica. También Ledn Battista Alberti con su
racionalizacion de las artes o Giorgio Vasari con las Vidas contribuyeron enormemente
a la difusion de las nuevas concepciones. EI Renacimiento estético se fundamentaba en
los elementos de recuperacion cultural de los modelos clasicos, movimiento que
comienza a mediados del siglo XV y que despertd en Occidente un vivo entusiasmo por
el estudio de la antigliedad griega y latina. Pero no sélo desde Italia se promovieron las
artes. Un componente fundamental en la difusion de las concepciones estéticas fue
Alberto Durero y la multitud de tratados y libros de grabados que produjo, cuya
influencia resulta fundamental para un gran nimero de artistas de principios y mediados
del siglo XVI. El renacimiento, en definitiva, se baso en una profunda asimilacion de las

teorias del humanismo.

En este sentido otro elemento de gran valor para comprender a la alta sociedad
renacentista es el Cortesano de Castiglione, publicado en 1528. Este texto es uno de los
grandes ejes de referencia para entender los comportamientos sociales del poder en esta
centuria, y que seguird vigente hasta practicamente la Revolucion Francesa. El libro de
Baldassarre Castiglione fij6 las caracteristicas que debian tener todos aquellos
intelectuales que no realizaban trabajos manuales, por razon de corte, burguesia u
oficios, entre los que se contaban los poetas, literatos, arquitectos, y mas tarde se
consideraria también a los pintores y escultores. Estos Gltimos comienzan a aparecer en
este grupo de intelectuales cuando se empieza a legitimar su profesion, siempre
basandose en los esquemas del mundo clésico y a tenor de las nuevas aportaciones

creativas que manifestaban en el mundo de las artes. En Murcia, Pedro Fajardo y
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Chacén, primer marqués de los Veélez, se mostraré influenciado por este texto, como se
demuestra en la concepcion humanistica de parte de la decoracién del castillo de Vélez

Blanco?.

Estos hechos se pueden traducir como el concepto de Renacimiento que
responde a ciertas caracteristicas que varian segun la localizacion. EI gusto flamenco
imperante en la Espafa de los Reyes Catolicos, sobre todo en la zona de Castilla -donde
se encontraba Murcia-, se basaba en una representacion casi goética, estatica, con
predominio de fondos dorados de las obras, mientras que en Italia lo que interesaba era
la capacidad de las pinturas de crear un espacio estructurado en la perspectiva y los
modelos clasicos, como genialmente adaptardn los Hernandos en Valencia. El
Renacimiento Espafiol no se puede considerar un traslado, sino una asimilacion
paulatina de las formas italianas. Por lo tanto, no resultd Unicamente una ruptura con lo
anterior, sino que fue la culminacion evolutiva del gotico de inspiracion flamenca,
tomando ejemplos de ambos lados y cuya aplicacion, o no aplicacion, de estas
concepciones dependié enormemente del gusto de sus comitentes y del caracter
innovador de determinados estamentos de los reinos donde se producia. La difusion de
estos nuevos elementos procedentes de Italia, que se incorporaron lentamente, se
produce principalmente en zonas cuyas relaciones entre la Peninsula Ibérica y la Italica
eran habituales. EI Reino de Aragon tenia posesiones en lItalia y eso hace que se
establezcan relaciones comerciales tempranamente. Ademas, las zonas de Murcia y
Valencia mantenian contactos con Génova y el norte de Italia, lo que favorecio que las
primeras obras aparezcan ya a principios del siglo XV. También la presencia de artistas
italianos en Espafa favorecio la llegada de las nuevas corrientes artisticas, como en el
caso de Paolo da San Leocadio o Jacopo Torni, y no menos importante fue la formacion
de artistas espafioles en Italia como Pedro Berruguete, Pedro Ferndndez o los

Hernandos.

34



La pintura renacentista en la antigua Didcesis de Cartagena: 1514-1570.

En la antigua Didcesis de Cartagena el fin de la Reconquista y la consecuente
incorporacion del Reino de Granada a los territorios de Castilla favorecieron la llegada
de una nueva prosperidad que impulsé la creacion de novedosos proyectos artistico-
culturales, en gran medida destinados al aparato decorativo de la catedral. La unién con
la ciudad nazari resultard fundamental no sélo por la nueva estabilidad social que trajo
consigo, sino ademas por la cantidad de artistas que llegaran desde este territorio. En
este sentido, un texto fundamental para el estudio panoramico de las concepciones
artisticas del siglo XVI en los territorios de la antigua didcesis se debe al compendio
histérico de Belda Navarro y Hernandez Albadelejo. Ambos profesores condensaron la
historia artistica de la diocesis y sus protagonistas desde los tiempos de la Reconquista,
creando un escrito esencial para la futura investigacion?, una iniciativa que completo el
camino trazado por la exposicion Huellas: la catedral de Murcia en 2002, y que reunid
gran parte de las obras mas representativas de esta division religiosas. La actitud
reformista, o0 mejor dicho evolutiva, del cabildo sirvio para demostrar el buen momento
que afrontaba la didcesis, lo que traducido en las artes significd el espaldarazo
definitivo hacia nuevas soluciones representativas. Pero no sélo la catedral inici6 estas
importantes obras, también el Concejo promovid este proceso de reforma fortaleciendo
sus instituciones e iniciando una campafia embellecedora de la ciudad, como se
desprende de la interpretacién del encargo a Hernando de Llanos para la decoracion de

las puertas del Puente y de la Aduana.

Esta situacion se vera reforzada con el nombramiento en estos afios de una serie
de obispos con marcadas actitudes reformadoras, y fuertemente ligados a la Corona de
Castilla, como fueron Martin Fernandez de Angulo (1508-1510); Mateo Lang
(1513-1540), arzobispo de Salzburgo, cardenal de Sant’Angelo y persona cercana a
Carlos V; Juan Martinez Siliceo (1541-1546), preceptor de Felipe Il y arzobispo de
Toledo; y Esteban Almeyda (1546-1563), miembro de la casa real portuguesa y
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protector de los jesuitas, como se demostrara en la fundacion de San Esteban en
Murcia®. A estos personajes ilustres hay que sumar otras figuras como Rodrigo Gil de
Junteron, protonotario apostélico de Julio Il en Roma; Sebastian Clavijo, dean en la
catedral en un momento en el cual el obispo dirigia desde la distancia y persona de
contacto con la corte del papa Medici Clemente VII; y los canonigos Pedro Garcia de
Medina, Salvatierra o los hermanos Diego y Juan Valdés. Todas éstas eran figuras que
por su pasado habian estado en contacto con las nuevas corrientes humanisticas y
cortesanas y, por lo tanto, demostraban un alto conocimiento de la cultura renacentista y
sus concepciones. Ademas, entre los personajes ilustres habria que afiadir otros como el
canonigo Jerénimo Grasso, de procedencia genovesa y cuya familia mantenia contactos
comerciales con el norte de Italia. Estos hechos favorecieron la llegada de la cultura y,
por consiguiente, de obras de arte de inspiracion italiana tanto en la capital como, en

menor medida, en otras localidades de la Didcesis de Cartagena.

El arte de los primeros afios del siglo XVI en Murcia es una manifestacion, sobre
todo en arquitectura, en relacion con las concepciones italianas y por tanto de alta
calidad. Hasta aproximadamente la década de 1560 se iniciaron numerosos proyectos de
renovacion y desarrollo urbano que poco a poco actualizaron la estructura visual de la
didcesis siendo buenos ejemplos las ciudades de Murcia, Lorca, Albacete, Chinchilla,
Yecla, Jumilla, Caravaca y Orihuela. Este factor desemboc6 en una nueva necesidad de
decoraciones litdrgicas en sus iglesias, lo que tuvo como consecuencia una cierta
actividad pictorica desde 1514 en la catedral y a partir de 1530 en el resto de los

templos.
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La catedral de Murcia

En la catedral de Murcia, tras finalizar el cerramiento de los muros perimetrales y
las bovedas en altura, se acometieron las labores de decoracion de sus interiores, donde
destaco la utilizacion del clasicismo con el objetivo de otorgar a la seo la categoria que
se merecia segun las ambiciones de su cabildo>. En este sentido llaman la atencion la
serie de proyectos que se iniciaron bajo tal propdsito: la nueva torre y sacristia
-localizada en su parte baja-, la ante-sacristia, la puerta de las Cadenas, la ampliacion de
los pies del templo -con sus consecuentes nuevos espacios-, la nueva fachada y la
reforma del lado septentrional de la girola. Estas importantes empresas arquitectonicas
se completaron con una serie de manifestaciones escultdricas y pictoricas donde se debe
insertar la figura del principal pintor documentado en Murcia durante estos afios,
Hernando de Llanos. Este artista desarrollé los proyectos de pintura de la capilla del
Corpus y del altar mayor, mientras que sus descendientes formales se ocuparon de la
capilla de san Juan de la Claustra y de la finalizacion de los proyectos de mayor
envergadura iniciados por el maestro. Este nuevo panorama artistico situd por primera
vez a la didcesis como un interesante centro emanador de arte y de las nuevas
concepciones renacentistas, atrayendo en consecuencia a nuevos e importantes artistas
durante varias décadas. La llegada de estos creadores, especialmente en arquitectura, se
tradujo en una notable evolucién de las artes. Sin embargo en pintura la muerte del
citado Llanos no permitié su completo desarrollo, aunque si la creacion, por parte de su
hermano y heredero formal Andrés de Llanos, de un taller ubicado en la capital desde la
cual servia al resto de territorios de la Didcesis de Cartagena, como se desarrollara en
los proximos capitulos. En definitiva Murcia, y su catedral como centro de difusion, se
confirmaron como un importante espacio representativo de las nuevas formas, un
periodo de esplendor que no durd pero marcé un importante momento en la produccion
artistica murciana. Para el correcto estudio de las obras acaecidas en la catedral de

Murcia durante la primera parte del siglo XVI, ademas de los textos ya citados, a nivel
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documental se deben destacar las investigaciones de Gonzalez Simancas, Antonio de los

Reyes y Alfredo Vera Boti®.

La primera gran manifestacion que se puede considerar como plenamente inserta
en las corrientes renacentistas fue la puerta de las Cadenas. Para la realizacion de esta
temprana e incompleta obra renaciente primero se tuvo que modificar sustancialmente
la estructura del templo, prescindiendo de la antigua torre y sustituyendo importantes
capillas como la de los Aguera, descendientes del jurista Jacobo de las Leyes, que fue
trasladada a la zona de la girola. De autor desconocido, esta primera intervencion de
cierto peso en la principal iglesia de Murcia se fecha en torno a 1514, afio en el que se
documenta por primera vez a Hernando de Llanos a la ciudad. Su estructura ha sido a
veces relacionada con la labor del maestro Matheo, al que histéricamente se ha asociado
la traza del retablo mayor, y al cual se le supone una cierta participacion en el disefio
final de la sacristia de la célebre capilla de los Vélez -en torno a 1517-, en los trabajos
de San Juan de Albacete y en el desaparecido retablo de Chinchilla. La puerta presenta
un esgquema bipartito de fachada-retablo donde se conjuga la tradicién medieval y una
influencia decorativa traida directamente de las nuevas corrientes de inspiracion clasica.
Pese a la posterior reforma barroca del segundo piso, la fachada aparentemente mantuvo
su estructura original con afiadidos decorativos tales como los santos Leandro, Isidoro y

Fulgencio, la Virgen de la Leche y la Cruz en su parte alta’.

La segunda empresa en la que se embarcd el cabildo, siempre en relacion con las
nuevas concepciones artisticas, fue el monumental proyecto de la torre. Esta iniciativa,
casi faradnica, que emprendio el clero catedralicio con el nuevo campanile seguia las
directrices marcadas por el obispo Lang en su objetivo de mostrar la magnificencia del

reino en una construccion que debia convertirse en elemento distintivo y parte
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Figura 1. La portada de las Cadenas. Catedral de Murcia. Fuente:
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protagonista de lo que hoy en dia se podria definir como el skyline de la ciudad. La torre
venia a continuar el proyecto de reforma del lado norte del templo iniciado con la puerta
de las Cadenas. Se configura como un edificio anexo, externo al resto del cuerpo de la
catedral donde se recogen, en sus dos primeros cuerpos, las influencias italianas
adaptadas a una nueva funcion decorativa, apostando por una nueva monumentalidad
sin precedentes en la didcesis. Su primera traza se ha asociado generalmente al artista
que hacia las veces de maestro mayor de la fabrica, Francisco Florentin, quien habia
sustituido en el cargo a Juan de Ledns8. Este creador de procedencia italiana llegd a
Murcia desde uno de los principales centros artisticos de Castilla como era Granada -al
igual que sus sucesores- y realizaria Unicamente la primera traza, tras la cual lo sucedid
en el encargo Jacobo Florentin. Este segundo artista, cuyo nombre real se ha ligado a la
figura de Jacopo Torni o Jacopo I’Indaco, seria sucedido a su vez en estas labores por
Jerénimo Quijano, el gran maestro renacentista de la didcesis y al que se debe
integramente la realizacion del segundo cuerpo de la torre. Tras un abandono
momentaneo de los trabajos, los ultimos espacios se levantaron en fechas posteriores ya

inmersos en las concepciones del arte barroco y neoclasico.

El primero de estos artistas citados, Francisco Floretin, se incorporé a los trabajos
de la catedral en 1519, cinco afios después de la llegada segura de Llanos a Murcia y
momento de la conclusion parcial de la puerta de las Cadenas. Su muerte en 1522
produjo que tanto los trabajos de la torre como los de su sacristia interna fueran
continuados por Jacobo Florentin, artista que histéricamente se ha relacionado con el
creador citado por Vasari en sus Vidas como I’Indaco, de formacion florentina
-inspiracion que también tendra Llanos en pintura- y asociado al circulo de Miguel
Angel®. Se trata por tanto del arribo de una serie de artistas vinculados al arte italiano
con un cierto pasado en grandes talleres que tras un primer momento en Espafia -en el
caso de Jacobo en Jaén y Granada- donde alcanzarian cierta notoriedad, llegarian a

Murcia en plenitud artistica. Esta magnificencia decorativa se observa en las
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decoraciones con estilos vegetales y guirnaldas del primer cuerpo de la torre, de clara
inspiracion palaciega italiana, llevada en este caso al adobo de una superficie religiosa
con el objetivo de crear un aspecto de grandiosidad!?. Un elemento funcional, casi
litdrgico, que a su vez servia para demostrar la correcta aplicacién de las concepciones
arquitectonicas tipicas del periodo renacentista presentes en Espafia. Tras la
desaparicion de Francisco, su testigo lo recogerd el citado Jacobo el cual, como
posteriormente escribira su hijo Lazaro de Velasco en el preAmbulo de la traduccion
castellana de los tratados de Vitrubio, ordend y finalizé este primer tramo de la torre. Se
asocian a su mano ademas las decoraciones vegetales, siempre a modo de guirnaldas, de
las pilastras que organizan el espacio de la torre y de las hornacinas. Resulta casi
imposible separar la mano de uno u otro de los Florentin, pero su labor significo la
creacion y adaptacion de las concepciones puramente renacientes en busca de una

grandiosidad sin duda conseguida.
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La muerte sorprendera a Jacobo en el afio 1525, mientras realizaba los trabajos de
la pila bautismal de Villena -territorio dependiente de la Didcesis de Cartagena en
aquellos afios-, por lo que el segundo cuerpo de la torre seria realizado por otro artista
en perfecta consonancia con su arte pero originario de Espafia, Jeronimo Quijano,
maestro mayor hasta su muerte en 156311, Este importante artista para el desarrollo del
Renacimiento en la Didcesis de Cartagena promovié un estilo italianizante, pero
sustituyendo lo meramente ornamental por el marcado clasicismo caracteristico de todas
sus obras. El segundo cuerpo, finalizado en 1545, marcara las pautas del arte en los
territorios bajo el abrigo director del cabildo murciano. Tras estos dos primeros bloques
se produjo una paralizacion de los trabajos de la torre, debido a nuevos problemas
estructurales que se estaban produciendo en el interior del templo. El principal estudio
de las consecuencias artisticas del clasicismo promovido por Quijano se debe a
Gutiérrez-Cortines Corral, quien realizé un interesante catalogo sobre las
manifestaciones arquitectonicas edificadas durante este periodo en los territorios de la

antigua didcesis?2,
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La tercera obra clave en la catedral de Murcia fue su sacristia, uno de los espacios
mas representativos del Renacimiento en los territorios de esta antigua demarcacion
religiosa por la belleza de sus decoraciones y por la concepcion clasica de sus formas.
Iniciada en 1519, se atribuye a la labor de Francisco hasta 1522 y de Jacobo hasta 1526.
Se localiza en el innovador espacio del interior de la torre y presenta una estructura
organizada a través de los elementos reguladores de la cornisa, de inspiracion clasica, y
una cupula gallonada que servia para crear el efecto de profundidad en un espacio, no
demasiado usual en este sentido, como era el interior del cuerpo de un campanile. En
sus decoraciones se observan los ricos detalles vegetales en relacion directa con la torre.
Estas caracteristicas determinan la presencia de un artista con formacién pictorica,
como era Jacobo, aunque resulta a su vez sugerente la presencia de Llanos en la ciudad,
posible fuente de influencias a la hora de aportar soluciones de tan alto nivel. Por otro
lado destaca su cajonera interna, la cual también seria inicialmente proyectada por el
segundo de los artifices de apellido Florentin a juzgar por un porte de maderas que su

suegro, Lopez de Velasco, envio a la catedral3. Tras su desaparicion la obligacion paso
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a Quijano a quien se debe verdaderamente su concepcion con la ayuda de sus

colaboradores, entre los cuales se encontraba el también pintor Jerénimo de la Lanza4.

Por tanto, los trabajos de la sacristia sufrieron unas sucesion Francisco-Jacobo-
Jerénimo, debiendo a este Gltimo su finalizacion y entre cuyas decoraciones destaca el
magnifico panel del Descendimiento. A pesar de esto, un incendio en el siglo XVII

provoco que muchos de los paneles fueran sustituidos por Gabriel Pérez de Menals.

Otra fundamental manifestacion del Renacimiento arquitectonico en la catedral es
el arco y la ante-sacristia que da acceso a la misma, cuya estructura se encuentra en
relacion con los tratados de arquitectura antes citados. Esta portada interna permite, por
sus caracteristicas, asociar su primera traza a Jacobo Florentin, aunque es muy probable
la participacién fundamental de Quijano. Fuera como fuese, lo cierto es que esta puerta
de ingreso a uno de los espacios de mayor simbolismo religioso del templo demuestra la
gran compresion del clasicismo arquitectonico que ambos autores demostraron en sus
carreras. El uso del esquema de arco de triunfo, las columnas estriadas, las cabezas de
mujer como capiteles o su clpula en espiral representan la correcta adaptacion del arte
clasico, en consonancia con la torre y con los Desposorios de Hernando de Llanos. El
interior de la sacristia y su portada de ingreso configuran sin duda uno de los mejores
ejemplos de la llegada e implantacion de estas caracteristicas en Murcia, cuya influencia
se aprecia de nuevo en la cabecera de la iglesia de Chinchilla, obra de Quijano entre

1536 y 1541, lo que permite asociar parte de esta portada a dicho maestro.

Las nuevas capillas que se realizaron durante la primera mitad del siglo XV1 en la
catedral también responden al nuevo programa que defendian estos artistas de marcadas
concepciones clasicas. Entre ellas destacan la capilla de Junteron o Junterones y la
capilla de Jacobo de las Leyes. Esta Gltima, como ya ha dicho, respondia a la necesidad
de trasladar el antiguo espacio de los Aglera, que contenia los restos del jurista

medieval, a su nuevo emplazamiento en la zona de la girola para dar paso a la nueva
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puerta de las Cadenas y la torre. Su realizacion se debe a Jer6nimo Quijano, como una
de sus primeras obras y sobre todo como uno de los mas tempranos ejemplos del
humanismo, en lo que a un sepulcro se refiere, de la Didcesis de Cartagena. Simboliza
la exaltacion de la vida del personaje protagonista del espacio funebre, donde el maestro
cred un rico efecto de perspectiva a través de la talla del méarmol, una composicion
intelectual y avanzada sin precedentes en la catedral que logrd paliar los problemas del
limitado espacio disponible. Entre sus decoraciones posee un rico retablo tallado de la
Encarnacion cuyos elementos decorativos se encuentran en perfecta consonancia con lo
que Hernando de Llanos habia realizado en pintura a partir de 1516 con los Desposorios
de Maria. La capilla presencia una planta triangular cubierta por un sistema decorativo
en cuyo centro se inserta el escudo familiar. Por tanto, este espacio sagrado significo la
implantacion del concepto humanista de exaltacion de la vida del difunto, con una
configuracién clasica, monumental pese a su pequefio espacio, y perspectivamente

evolucionada para ser vista desde la girola.

Sin embargo, la principal capilla sepulcral renacentista, en cuanto a novedad de
sus concepciones, es la capilla de Rodrigo Gil de Junterénl®, Encargada en 1515 por el
arcediano de Lorca, sus obras no se iniciaron hasta diez afios més tarde, siendo
continuadas en 1545 y finalizadas casi a finales de la centuria, por lo que atribuirla a la
obra de un Unico artista parece una mision casi imposiblel’. Es muy probable que su
materializacion en la piedra se deba en gran parte a Jeronimo Quijano, sobre dibujo de
sus predecesores. Aqui el concepto de exaltacion personal se multiplica, siendo una de
las clausulas testamentarias que el Unico en poder ser sepultado en las proximidades del
altar fuese el mismo Junterdni8, Para tal fin el protonotario de Julio Il hizo traer desde
Italia un sarcofago romano que haria las veces de atadd, demostrando una vez més su

alta posicion social. Entre sus ricas decoraciones destaca el retablo marméreo con el
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Figura 5. Capilla de Junteron. Catedral de Murcia. Fuente: catedraldemurcia.com

tema de la Adoracién de los pastores, magistralmente tallado siguiendo con las

concepciones constructivas de la capilla.
La arquitectura

En la arquitectura, al igual que en la pintura como se vera en el desarrollo de la
presente tesis, las concepciones renacentistas no llegaran unicamente al principal templo
de la didcesis. Como ya se ha adelantado, gran parte de los principales estudios de las
consecuencias de la arquitectura clasica en los territorios de la antigua Diocesis de
Cartagena se deben a la profesora Gutiérrez-Cortines Corral. En este sentido, tras la
toma de Granada y el fin del caracter fronterizo del Reino de Murcia se inicié todo un
rico proceso de adecuacion de sus concepciones artisticas, eminentemente
arquitectonicas, favorecidas por el gobierno de los Reyes Catolicos. Cartagena, que
politicamente pertenecia como sefiorio a Pedro Fajardo, paso en 1503 a depender de la
Corona, provocando una serie de reformas a nivel militar. Cartagena se establecié como
centro defensivo, mientras que Murcia como capital administrativa y cultural. En favor

de la cesidn de Cartagena por parte de Fajardo, éste recibio el marquesado de Vélez, lo
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que en las artes se manifest6 con la finalizacion de su capilla familiar en 1507 y la

construccién del castillo de Vélez Blanco.

Esta situacion de estabilidad politica y paz social favorecié el aumento de la
riqueza y la demografia del territorio, la transformacion o evolucion de las ciudades y el
desarrollo de las nuevas propuestas artisticas conforme a las ideas derivadas del
humanismo de inspiracion italiana. EI aumento de la poblacion conllevaba consigo
ciertas necesidades sociales como la creacion de nuevos templos que satisficieran las
demandas religiosas de la poblacién bajo los reinados de Carlos V' y Felipe Il. Pero no
solo a nivel religioso, también a nivel administrativo las ciudades se agrandaron,
saliendo de los muros perimetrales que las contenian y provocando la decadencia e
ineficacia de los mismos, pese a algunas iniciativas de decoro de sus estructuras como la

decoracion por parte de Hernando de Llanos de las puertas del Puente y de la Aduana.

En este siglo XV1, por tanto, se construyeron nuevos templos que venian a ocupar
un vacio creado por la ampliacion de los nucleos urbanos. Las precedentes iglesias
parroquiales y pequefias ermitas o no existian o en muchos casos no lograban abastecer
las nuevas necesidades de la poblacion por lo que en el interior de los territorios de la
didcesis se produjo una proliferacion de construcciones -principalmente entre las
décadas de 1530 y 1560-, y actuaciones urbanisticas, aunque el trazado urbano de la
capital, por su compleja estructura heredada del periodo musulman, no permitio grandes
modificaciones como la creacion de una plaza mayor. A su vez las ciudades se
modernizaron adaptandose también a las exigencias palaciegas de la naciente burguesia,
como el palacio de los Celdranes o el palacio Riquelme, aungque pocas son las
construcciones en este sentido que han llegado a la actualidad. En Cartagena, por otro

lado, destacaron las fortificaciones defensivas sobre las sociales?®.

En este sentido, en la arquitectura despuntaron principalmente los templos
asociados a los artistas que desarrollaron su actividad en la catedral, algo que también se
trasladara al mundo de la pintura de mano de Andrés de Llanos y Juan de Vitoria. En

arquitectura sobresale por tanto la presencia de los citados maestros de origen florentino
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y de Jerénimo Quijano, pero tras estos se abririan paso algunos creadores dependientes
de sus formas cléasicas como Juan Rodriguez -colaborador de Quijano y continuador de
algunas de sus obras tras su muerte-, Juan Inglés -que nunca alcanzara el cargo de
maestro mayor pese a sus esfuerzos-, y posteriormente Pedro Monte de Isla. Esta nueva
vision de las artes en la didcesis no era méas que la prolongacion de las concepciones de
la catedral en los territorios bajo su influencia. El clasicismo reind, como ilustran tanto
Gutiérrez-Cortines Corral como Belda Navarro y Hernandez Albadalejo, siendo Quijano
su principal valedor hasta su muerte en 1563, aplicando estas concepciones sobre
estructuras en inicio goticas y provocando una evolucién desde soluciones tradicionales
hacia elementos constructivos cargados de novedades. Siguiendo esta linea destaca la
iglesia de Chinchilla, donde gracias a Sebastian Clavijo intervendria Quijano en su
cabecera entre 1536 y 1541. También se iniciarian los trabajos de la colegiata de San
Patricio en Lorca, siempre promovida por el dean de la catedral y realizada a partir de
1533 bajo disefio de Quijano, como consecuencia de la nueva magnificencia que la
ciudad habia obtenido tras la consecucion de una iglesia colegial. Este templo, cuya
realizacién se prolongd durante varios siglos, fue la mayor empresa arquitectonica
desde la catedral, de la cual se inspira, con el permiso de San Juan de Albacete y a
finales de siglo El Salvador de Orihuela -cuya ampliacién se debe a Juan Inglés-. Otras
iniciativas novedosas en este sentido son las iglesias de Santiago de Jumilla y Santiago
de Orihuela. De nuevo en estos templos se observa la influencia de Quijano en sus
composiciones, resultando fundamentales estos conceptos clasicos para la creacién de
tipologia de iglesia monumental trazada en parte por el maestro pero realizadas por sus
colaboradores en las décadas centrales del siglo XVI. Como se observa, el influjo de
Quijano fue fundamental para el desarrollo de la arquitectura como la influencia de
Hernando de Llanos en la pintura, pero a diferencia de ésta, su presencia continuada en
la diocesis favorecié enormemente el florecimiento de este arte hasta su renovacion a
partir de la década de 1570, con la presencia de los citados Juan Inglés y Pedro Monte

de Isla, defensores de un estilo mas purista y simplificado.
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De menor nivel monumental, pero similar dignidad clasica, son algunas de las
iglesias que sufrieron importantes modificaciones en este siglo y que compartirén,
conviviendo con las denominadas “mayores”, la aplicacion de las nuevas concepciones.
Templos como San Martin de La Gineta o Santa Maria de Letur, entre otras, mantienen
ciertas caracteristicas comunes pero simplificadas en funcion de las necesidades y los
recursos econdémicos: edificios de nave Unica con capillas entre hornacinas, torre y
sacristia segun la traza. Una tipologia de inicios de siglo que evolucionoé paulatinamente
a un sistema de planta salon con tres naves separadas por columnas como en los
ejemplos de El Salvador de Caravaca, Hellin, Cehegin o Moratalla. Una ultima
modalidad constructiva serian aquellas iglesias secundarias con cubriciones de madera
creadas para satisfacer las necesidades de la poblacién en localidades o barrios donde ya
existia una gran iglesia o donde el nivel econdmico no alcanzaba para una construccion
mayor. Practicamente en todas las ciudades importantes del reino se produjeron este tipo
de iglesias, que con el pasar de los afios sufrieron importantes modificaciones barrocas.
Entre ellas podriamos destacar la iglesia de Santa Eulalia de Murcia, donde trabajarian

Ginés de Escobar y Juan de Vitoria, o Santa Catalina, de la misma ciudad.

Otro esquema composivo que durante el siglo XVI gozé de diversos ejemplos
constructivos es el conventual, basado en una nave Unica, techumbre de madera, capillas
entre contrafuertes y un claustro adosado para el desarrollo de la vida religiosa. Esta
tipologia constructiva se desarrollé con cierta proliferacion en la antigua Diocesis de
Cartagena, sin la pretensién de grandiosidad -con algunas excepciones- de otras
edificaciones religiosas. Entre ellas destacan los conjuntos de San Francisco de Mula,
Hellin, Lorca, Veronicas en Murcia, San Ginés de la Jara en la zona de Cartagena, Santo
Domingo de Murcia -obra de Juan Rodriguez-, y sobre todo Santo Domingo de
Orihuela. Este ultimo, colegio dominico y posteriormente universidad pontificia, fue
construido desde mediados del siglo XV por deseo especifico de su protector Fernando
de Loazes, patriarca de Antioquia y arzobispo de Valencia entre otros cargos. Su
estructura, finalizada en el periodo barroco, se basaba en una iglesia monumental
disefiada por Quijano, edificada sobre el antiguo monasterio del Socorro donde habia
trabajado Andrés de Llanos en 1536, y dos claustros adyacentes destinados a la vida

monacal y universitaria. Aunque el proyecto inicialmente es asociable a Quijano, como
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testimonian los planos de su traza original, su materializacion se debe en gran parte a la
obra de Juan Inglés20. Otro complejo de interés es el de San Esteban en Murcia, como
ya se ha adelantado, ligado al obispo Almeyda, quien lo mandd construir en 1555 bajo
trazas de Quijano, siendo finalizado tras su muerte por Rodriguez. Esta sucesion de los
trabajos de ambos artistas tras la desaparicion del maestro mayor también se observa en
los ejemplos de San Juan de Albacete y San Francisco de Murcia, pero tampoco se debe
de olvidar la presencia de otros ayudantes/colaboradores ya en tiempos de la ejecucion

de los trabajos de la torre como Bartolomé Carmona o Pedro de Rexil2L,
La escultura

Las manifestaciones artisticas en la antigua Diocesis de Cartagena no fueron
Unicamente arquitectonicas, también la escultura ocupard un lugar importante,
principalmente como manifestacién complementaria a la arquitectura. Por este motivo
los mas destacados artistas escultéricos durante esta primera fase del renacimiento en
Murcia seran los mismos protagonistas de la arquitectura. Uno de los principales
estudios monogréficos de este tema se deben al profesor Hernandez Albadalejo en su

aproximacion al arte de la esculturaz2,

Uno de los principales mecenas de las artes fue Pedro Fajardo. Tras la finalizacion
en 1507 de la capilla familiar en la catedral, casi al mismo tiempo, se iniciaron los
trabajos para la construccion de la residencia del primer marqués de los Vélez en la
localidad de Vélez Blanco. Gracias al alto nivel cultural que adquiri6 de la corte real y
de tratados como el Cortesano, junto a su educacion con el italiano Pedro Mértir de
Angleria, Fajardo mando aplicar en la decoracion del castillo las concepciones tipicas

del Renacimiento23. Su estructura externa presenta un esquema dependiente del gotico,
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sin embargo su interior exhibia unas concepciones propias del primer renacimiento ya
desde la concepcidn de su cortile, caracterizado por relieves de inspiracion italiana que
sustituyeron a los originalmente proyectados. Esta labor en ocasiones se ha asociado a
la produccién de los maestros activos en la ciudad de Granada en estos afios: Martin
Milanés y Francisco Florentin. Pese a la pérdida y expolio que sufrié el castillo, en el
Museo de Artes Decorativas de Paris se conservan diez relieves procedentes de su
decoracion con las figuraciones de los temas clasicos de los trabajos de Hercules y el

triunfo de César24.

Estos programas decorativos, altamente evolucionados en cuanto a sus conceptos,
relacionan directamente la vida de esta importante familia con episodios mitoldgicos
procedentes de la cultura clasica, una solucion simbdélica muy difundida en los palacios
renacentistas italianos durante los siglos XV y XVI. La intencion era la de emular los
grandes eventos de estos personajes y unirlos a la historia de la familia comitente como
parte de la exaltacion de las figuras, un concepto humanista que se veré reflejado en las
capillas de la catedral y cuyos ejemplos mas representativos serian el Cortejo de los
Reyes Magos de Benozzo Gozzoli en el palacio Medici-Riccardi de Florencia, la
Camara de los Esposos de Mantegna en Mantova o la Sala de Audiencias del duque
Cosme | en el Palacio de la Sefioria de la capital toscana. Esta manifestacion requerida

por Fajardo fue uno de los primeros ciclos mitoldgicos con funcion de exaltacion

Figura 6. EI Nacimiento de Hércules. Anénimo. Museo de Artes Decorativas de Paris. Fuente: madparis.fr

24 \fer figura 6. BELDA NAVARRO y HERNANDEZ ALBADALEJO, Arte en la Region de
Murcia: de la Reconquista a la llustracion, 169.
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familiar que se produjo en Espafia y marca el punto de inicio de la escultura en la

diocesis.

Al igual que lo que se vera méas adelante en pintura, el periodo de tiempo desde la
proyeccidn del castillo de los Vélez y la llegada de los maestros de inspiracion italiana a
partir de 1514, en escultura no se aprecia la presencia de un gran artista capaz de
destacar con rotundidad y crear una escuela firme. Entre estas primeras figuras destaca
el maestro Gutierre Gierrero o Guerrero, antiguo colaborador del suegro de Jacobo
Florentin, Velasco, y autor de las sillerias del coro de importantes centros artisticos
como Jaén y Burgos?s. De origen aleman, estuvo en contacto con artistas como Felipe
Bigarny. Su influjo es determinante en la obra de creadores como Quijano en el

Descendimiento de la sacristia, al que aceptaria como mancebo en 151426,

Pero sin duda la primera gran obra escultorica seria el retablo del altar mayor de la
catedral, iniciado en 1516 bajo estructura de los maestros Matheo y Antonio, motivo
principal de la llegada a Murcia de Hernando de Llanos desde Valencia para la
decoracion de la parte pictorica de algunos de sus espacios. Su lamentable pérdida en
1854, motivada por un devastador incendio, no permite conocer el nivel de
participacion de Hernando hasta 1525, y de Andrés de Llanos y Jeronimo de la Lanza
desde 1526. De las antiguas descripciones se interpreta Unicamente como un retablo
principalmente escultorico con decoraciones complementarias pintadas, como podria ser

su dorado?’,

La llegada de los Florentin y de Llanos permitio un giro conceptual, abandonando

definitivamente las influencias goticas e insertando a la catedral de Murcia en el mundo

del clasicismo renacentista, como se demuestra en la obra de Quijano en la sacristia 'y en
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las ya citadas obras de la puerta de las Cadenas y la torre de Francisco y Jacobo. El
arraigo de estas nuevas concepciones artisticas venia a responder a las exigencias del
cabildo catedralicio de crear una imagen global y actualizada del templo que reflejara su
grandiosidad. Por lo tanto, se aprecia un deseo de equiparar la catedral murciana, y por
reflejo el resto de los templos de la didcesis, con los grandes edificios religiosos
espafoles a través de la atraccion a su fabrica de los principales artistas disponibles,
algo que en pintura se vera truncado con la no permanencia de Hernando en la ciudad
-ya que la pérdida de calidad de sus seguidores es notable- pero que en arquitectura y
escultura gracias a la figura de Quijano se desarroll6 con maestria. Como se ha dicho
previamente, Jacobo Florentin murié en 1522 en Villena mientras realizaba la pila
bautismal de su iglesia. En estos afios la labor del arquitecto responsable de la catedral
era inseparable a la del tallista en los grandes trabajos del templo, por lo que el disefio
de las decoraciones de las arquitecturas se deben integramente a estos artistas que tienen
como culmen los trabajos de la sacristia, donde el concepto del mundo renacentista
italiano queda patente tanto en sus cupulas, columnas y elementos de decoracion
vegetal, como en la rica cajonera realizada por Quijano. La formacion pictérica de estos
artistas también esta presente en sus decoraciones, las cuales no permiten excluir la
influencia de Llanos, maestro pintor con un importante pasado formativo en los
principales talleres italianos. La colaboracion entre artistas en este periodo, sobre todo
en el interior de grandes empresas decorativas, era habitual y fundamental para
enriquecer las composiciones. Algunos ejemplos en materia pictérica de este hecho
fueron los trabajos para La Gineta o San Juan de Albacete por parte de Quijano y
Andrés de Llanos o la colaboracion entre Juan de Vitoria y Juan Rodriguez en el retablo

de la Trinidad de Villena.

Tras la desaparicion de los Florentin, Quijano ocupd el cargo de arquitecto
principal, y por tanto la responsabilidad de las decoraciones escultoricas. Su llegada,
procedente de Granada en 1525 (posiblemente junto a otros artistas como Jerénimo de
la Lanza), de nuevo evidencia los lazos de union entre la ciudad andaluza y el cabildo
murciano, desde donde ya llegaron los florentinos Francisco y Jacobo. Quijano se formd
junto a Bigarny y tiene contactos estrechos con Gierrero, lo que unido a su asimilacion

del clasicismo dio como resultado el principal artista de la Didcesis de Cartagena hasta
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su muerte en 1563. Como se ha visto, es a este creador al que se deben la mayor parte
de los disefios arquitecténicos en los afios centrales del siglo XVI, a lo que habria que
afiadir las composiciones marmareas de la capilla de Jacobo de las Leyes y de Junteron,
de la que se haria cargo a partir de su nombramiento en 1526, sin duda los principales
ejemplos de manufactura renacentista de la didcesis junto a los Desposorios de Llanos y
la traza de la sacristia. Una obra fundamental de Quijano que no ha llegado hasta la
actualidad es la fachada principal del templo murciano, sustituida por motivos de
estabilidad en 1734 por el actual imafronte barroco de Jaime Bort. La influencia de
Quijano es fundamental en el panorama nacional, tanto que tras su muerte no hubo un
maestro capaz de continuar su estilo con éxito, al igual que lo que sucedid en pintura
con la sucesion entre Hernando y Andrés de Llanos. Algunos de sus proyectos fueron
continuados por Rodriguez, como la capilla del Socorro de Jeronimo Grasso, pero tras
la falta de recursos econdmicos, y la negativa del cabildo a conceder a Juan Inglés el
cargo de maestro mayor, los encargos artisticos se redujeron notablemente. El foco en
estos afios del tercer cuarto de siglo se concentraba en San Esteban, promovido por el
obispo Almeyda, y en Santo Domingo de Orihuela, cuyas decoraciones moviles

pertenecen a la labor de los artistas de transicion entre los siglo XVI1y XVII.

Tras la desaparicion de esta corriente escultérica, al igual que en pintura con la
llegada de Artus Tizdn y Jerénimo de Cordoba, este vacio se lleno con artistas como los
Ayala. Estos escultores, Juan, Francisco y Diego, junto al clérigo Domingo Beltran,
fueron los principales defensores de la escultura en un momento en el cual la influencia

de Quijano habia sido fuertemente mitigadazs.
Las artes suntuarias

No solo las artes consideradas “mayores” gozaron de un momento de esplendor en
estos primeros afios del siglo XVI, también destacaron las producciones de orfebrerias,
hierros y textiles como elementos fundamentales para el culto dentro de una evolucion

total del mundo artistico en su conjunto. En este sentido son destacables las rejerias
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realizadas por Bartolomé de Jaén (o Salamanca) para Caravaca y para la capilla de
Macias Coque -donde en 1594 se encontraba la Adoracion de los pastores de Hernando
de Llanos-2°. Pero no sélo este maestro castellano destacaria en este arte. En Murcia y
Orihuela se encuentra documentado también el taller del francés Esteban Savannan,
responsable de las rejas del altar mayor y el coro de Orihuela, bajo dibujo de Quijano, y
del cerramiento de la capilla de santa Catalina de la catedral oriolana, dénde pintaria
Andrés de Llanos el retablo de la santa. El caracter privado de las rejas, separando los
espacios privados de las naves publicas, era sinénimo de prestigio social y por lo tanto

algo difundido en este siglo XV130,

De igual modo la orfebreria y plateria, recientemente estudiada por el doctor
Garcia Zapatad!, jug6 un papel importante en la realizaciébn de actos publicos,
precedente a su posterior esplendor a partir del siglo XVII. En este sentido destacan los
talleres de Alcaraz o las personalidades de Carlos Vergel, Alonso Cordero y sobre todo
Miguel de Vera, quien a partir del Gltimo cuarto del siglo XVI favorecerd en gran
medida el crecimiento de la plateria en la didcesis. En el posterior desarrollo del tema
principal de esta tesis, la pintura renacentista entre los afios 1514 y 1570, se evidenciara
el origen de uno de los principales exponentes del arte pictérico, Juan de Vitoria, nacido
en el seno de una familia eminentemente platera, oficio de su padre Gil de Vitoria, de su
cufiado Miguel de Valdivieso y de su sobrino Luis de Guevara, evidenciando de nuevo

cOmo en estos anos existian ciertos nexos de unién entre los artistas.

Por altimo, se debe resaltar el arte del bordado de elementos litdrgicos. Estudiado
por el profesor Pérez Sanchez32, alcanz6 a mediados del siglo XVI en las zonas de

Lorca y Murcia un importante desarrollo en base a la utilizacion de motivos de
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imagineria tales como putti y guirnaldas vegetales. Nombres como Diego Diaz, Juan de
Villalobos o Cosme de Avila sobresalen en este ambito artistico, aunque el mas
destacado sera a Alonso Cordero, creador del taller lorquino en el tercer cuarto del siglo

XVI.

Consecuencias de las artes en la pintura

El desarrollo de las artes en el siglo XV1 en el antiguo territorio de la Didcesis de
Cartagena presenta un perfil interesante, casi dorado en muchos aspectos, y como se ha
observado en perfecta sintonia con la pintura que se produjo en estos afios. La presencia
de importantes personalidades de la arquitectura y sus consecuencias en la escultura y
en el resto de las artes, unidas a las renacientes pretensiones del cabildo en materia
representativa de su estatus, enmarcan la produccion pictorica, contextualizandola y

favoreciendo su comprension.

Por lo tanto, la pintura renacentista que se desarrollé en la antigua didcesis fue
una consecuencia de todos estos factores. EI camino iniciado por los Florentin es
comparable al de Hernando de Llanos, sin embargo la transicién de éstos a Quijano fue
menos traumatica, al punto que este arquitecto logré mantener -y en ocasiones mejorar-
el nivel de sus predecesores. Diferente fue la evolucion de la pintura, donde los
herederos formales de Hernando no consiguieron la brillantez de Jerénimo Quijano,
aunque su hermano Andrés de Llanos monopoliz6 el panorama artistico durante casi
treinta afios, adscribiéndose como un digno sucesor de los modelos compositivos del

colaborador de Leonardo.

En definitiva, estos afios del siglo XVI resultan fundamentales para el posterior
desarrollo de las artes en general a partir del periodo de estancamiento en el ultimo
cuarto de siglo, antecedente directo de las grandes reformas barrocas que se sucedieron
de manera casi sistematica en los siglos posteriores, y que provocaron la pérdida de gran

parte de estos elementos.
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. Fundamentacion tedrica de la

pintura
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1.1) Prefacio:

Maltiples y muy conocidas son las dificultades que presenta el estudio de la
pintura murciana del siglo XVI, en gran parte debidas a la insuficiencia de tratados
bibliograficos especificos y a la escasez de pinturas conservadas, a lo que se deben
afiadir los resultados entremezclados, y hasta contradictorios, que histéricamente la
critica artistica ha propuesto. Es un deber de la presente tesis favorecer el
esclarecimiento de las distintas personalidades artisticas, asi como huir de las
especulaciones que insistentemente ha sufrido la vertiente pictérica del Renacimiento
murciano. Para realizar el presente estado de la cuestion se han seleccionado los que se
pueden considerar como los estudios de obligada referencia que, con sus tesis y teorias,
llevaron adelante el conocimiento de la pintura del siglo XVI en la antigua Didcesis de
Cartagena, dividiendo los textos por categorias y artistas. En este sentido se han descrito
las investigaciones de mayor relevancia en cuanto a lo original de su propuesta,
relegando a un segundo plano a los continuadores de aquellas otras que ya existian. El
origen de la escuela pictorica que se desarroll6 en Murcia durante casi la totalidad del
siglo XVI se erige sobre la figura del pintor Hernando de Llanos. Desde antiguo, el
binomio artistico formado por este creador y Fernando Yafiez de la Almedina, también
conocido como los Hernandos, fue una de las figuras de mayor interés de la pintura por
su estilo eminentemente leonardesco. Si bien es cierto que la existencia de Hernando de
Llanos no se descubrira hasta 1891, cuando Roque Chabas y Llorens publique el
contrato que vinculaba a los Hernandos con la decoracion de las puertas del altar mayor
de Valencia, su compafiero, Yafez de la Almedina, si que gozara de un reconocimiento
artistico y social desde el siglo XVII. El afan con que la critica artistica abordara el
estudio de la obra de estos artistas desde ese momento respondia a la necesidad de
determinar la autoria de cada una de las tablas de Valencia, y tenia como objetivo final
descubrir cual de los dos tocayos se podia identificar con el asistente de Leonardo en el
malogrado fresco de la batalla de Anghiari del Palacio de la Sefioria de Florencia33.
Este hecho llevo a los historiadores a estériles polémicas sobre la superioridad técnica

de uno u otro artista, basdndose en criterios estrictamente personales. La tipologia
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pictérica de ambos autores estaba influenciada por el arte de Leonardo hasta el punto de
que durante los siglos anteriores al descubrimiento del contrato de Valencia se pensaba

en la existencia de un unico pintor, Fernando Yarfiez.

1.2) La fortuna critica de los Hernandos durante los siglos XVI1y XIX.

Garin Ortiz de Taranco, en sus estudios sobre Yafez, recopilé gran parte de las
primeras menciones a este pintor34. La primera de ellas hace referencia a una obra hoy
perdida: El Arte de la Pintura de Hernando de Avila. En este texto, conocido por estar
citado en Las Estatuas Antiguas de Diego Villalta, se halla una relacién de los
principales artifices activos durante la segunda mitad del siglo XVI. En él se cita a un
tal Hernandiafiez identificable como Fernando Yéfiez de la Almedina. Otra mencion
antigua se debe a los Discursos apologéticos en que se defiende la ingenuidad de la
pintura que es liberal y noble de todos derechos, escrito por Juan de Butron con motivo
del pleito contra los pintores en 1626, y donde se le nombra como Rafael Fernando
lafiez, natural de Almedina. Estas citas, unidas con la famosa frase atribuida a Felipe 11
con motivo de su viaje a Valencia, si las puertas son de plata las pinturas son de oro,
forman las primeras notas bibliograficas que anticipan la fortuna documental de estos

artistas.

Entre los siglos XVII y XIX, y siguiendo el ejemplo de las célebres Vidas de
Vasari, muchos estudiosos acometieron la realizacion de diccionarios artisticos a modo
de compendio sobre los principales autores de nuestra Historia del Arte.
Cronoldégicamente, fue el italiano Vicente Carducho quien citd por primera vez el
nombre de Yafiez en su obra Dialogos de la pintura de 163335, Este libro significo el
primer tratado de gran relevancia que abordaba el tema de la pintura y sus artifices
escrito en lengua espafiola. El principal objetivo de su autor era elevar el estatus social
de los pintores, cambiando su consideracion de meros artesanos a creadores liberales,

perspectiva que surge de la fusién de los conceptos renacentistas y el nuevo mundo
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barroco que se desarrollaba bajo el mandato de Felipe IV. Carducho identifica en la
pintura de Yéafez una técnica depurada por una formacion italiana similar a la que

recibieron otros maestros de renombre, como Pedro Berruguete o Vicente Requena.

La primera mencién de cierto peso al pintor se encuentra en el Museo Pictérico de
Antonio Palomino de Castro y Velasco de 1715, casi cien afios después del tratado de

Carducho38, En dicha nota se cita al pintor con los siguientes términos:

Fernando Yafiez, natural de la Almedina, fue discipulo de Rafael, y de

superior ingenio®’.

Breve y conciso, Palomino de Castro y Velasco aporta datos sobre su lugar de
nacimiento y formacion artistica. En este sentido, habla del arte de Yafiez desde una
perspectiva que hunde sus raices en la aplicacion de los estereotipos del arte
renacentista de corte clasicista, la llamada por Vasari terza maniera, donde se
englobaban los estilos de Miguel Angel, Rafael y Leonardo. Afios antes, en su Parnaso
Espafol Pintoresco Laureado de 1724, hace referencia a unos versos hoy en dia
desaparecidos dedicados por Quevedo al creador almedinense. Aunque desconocidos,
como indica Benito Domenech, el escritor del Siglo de Oro pudo dedicar dichos versos
tras contemplar su obra en la Almedina, zona geografica a la cual estaba ligado gracias a

su condicién de sefior de la Torre de Juan Abad.

Sera Antonio Ponz Piquer, en su Viaje de Espafia, quien confirme poco después
esta filiacion artistica a la terza maniera, precisando los paralelismos formales con el
arte de Leonardo, y no asi con Rafael. Ponz Piquer, tras apreciar las pinturas de la
capilla de los Caballeros de la catedral de Cuenca y las puertas del retablo mayor de
Valencia, atribuye estas obras a un artista en contacto directo con el genio de Vinci,

ignorando todavia una posible conexion con el arte de los Hernandos. No se puede
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obviar que, antes del descubrimiento de los contratos de Valencia y Cuenca, las pinturas
valencianas habian sido tradicionalmente atribuidas a los pintores italianos Paolo da San
Leocadio y Francesco Pagano, ya que de ellos se conservaba el contrato de 1476 para la
decoracion del abside del altar mayor, mientras que las conguenses se mantenian
anonimas. Esta aproximacion de Ponz Piquer hacia el arte de Leonardo resulta
interesante porque reconoce la mano de un creador que asimila e interpreta de manera
solvente el arte del maestro toscano, sin observar una distincion de calidad entre las

tablas valencianas que indujera a plantear la hip6tesis de un trabajo compartido3e.

La primera contribucion apoyada por un estudio documental la aporta Juan
Agustin Cean Bermudez en su Diccionario en el afio 1800. Fue el primer historiador en
conseguir ligar el nombre de Yéafiez de la Almedina con su obra a través del estudio de
las clausulas del testamento de Gdmez Carrillo de Albornoz, que relacionaban al pintor
manchego con los trabajos realizados en su capilla en el afio 1531. Este descubrimiento
significo un antes y un después para el andlisis de la figura de los Hernandos, ya que
por primera vez se contaba con una prueba fehaciente de su estilo artistico que
permitiera aunar otras obras de caracteristicas similares, como las tablas de Valencia,
bajo una misma autoria. Cedn Bermudez no sélo documenta a Yafiez, sino que a
diferencia de Palomino de Castro y Velasco, confirma su filiacion artistica leonardesca,
corroborando las intuiciones de estilo que habia indicado Ponz Piquer sin conocer el

nombre del artificess.

En este nuevo panorama, en lo referente a la produccion valenciana de estos
artistas, en 1803, Joaquin Lorenzo Villanueva expreso sus dudas sobre las atribuciones

de las tablas de la catedral a los pintores Paolo da San Leocadio y Francesco Pagano,
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propuesta por Escaplés en 173840, La correcta transcripcion del documento especificaba
que estos pintores italianos fueron contratados para la ejecucion de un fresco y no para
una pintura sobre tabla. Ademas, para reforzar su teoria, realiza una habil reflexion
sobre la edad que tenia Leonardo en el momento de la ejecucion del retablo,
constatando la imposibilidad de un aprendizaje que justificara la tipologia de los
postigos valencianos. El clérigo propone a Felipe Paulo de Santa Leucalia como
candidato a la autoria de las pinturas, desconociendo que se trataba de Felipe Pablo de
San Leocadio, hijo de Paolo da San Leocadio, al que Ilama Pablo de Areggio. Si bien es
cierto que el segundo de los San Leocadio refleja en su obra tintes hernandescos, su

pintura presenta una mayor orientacion hacia el manierismo post-rafaelesco.

Gran parte del interés que despertd la figura de los Hernandos durante los
primeros afios del siglo XX, se debio al esfuerzo por tratar de resolver el enigma de la
identificacion del Ferrando Spagnuolo que trabajo con Leonardo da Vinci en la
decoracion de la batalla de Anghiari del Salén de los Quinientos, en el Palacio de la
Sefioria de Florencia, mencionado en el Codice Magliabecchiano y documentado por

Giovanni Gaye en 184041, En dicho tratado se especifican dos descargos:

30 Aprile [...] Alla pittura della sala grande per piu colori et
vaselle, comprati a Lionardo da Vinci, et fiorini 5 d’oro paghati a
Ferrando Spagnolo, dipintore, et a Thomaso che macina y colori dati

— 59 lire. 13.

30 Agosto. A Ferrando Spagnolo, dipintore, per dipingere con

Lionardo da Vinci nella Sala del Consiglio 5 fiorini larghi.
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Dichos pagos son muy interesantes porque evidencian la presencia de un artista de
origen espafol y de nombre Ferrando, que trabaja junto con el maestro toscano en la
decoracion de una gran pintura al fresco con un sueldo superior al del resto de los
ayudantes, siendo Fernando Yafez el dnico artista pictorico conocido hasta ese

momento con dicha procedencia y con tales tipologias leonardescas en su pintura.

La gran revolucion en los estudios sobre los Hernandos se producira en 1891,
cuando a raiz del descubrimiento del contrato de las puertas del altar mayor de la
catedral de Valencia se constata por vez primera la existencia de un segundo maestro
con dichas caracteristicas: Hernando de Llanos. Desde que el clérigo y archivero Roque
Chabés y Llorens publicara el contrato de los Hernandos, enterrando definitivamente la
atribucién a Paolo da San Leocadio y Francesco Pagano, muchos fueron los
historiadores que se pronunciaron al respecto e iniciaron un proceso de atribucién de
cada una de las tablas, usando como referencia las obras de Cuenca. El encargo de la
decoracion de las puertas del retablo no nombra en primer lugar a Fernando Yéfiez, sino
que cita al desconocido Llanos, algo que Chabas y Llorens tratd de justificar con una

supuesta mayor ancianidad de este 0 una mayor calidad técnica42.

El contrato dice asi:

Dia primero de Marzo del afio del sefior 1507 en Valencia.

En nombre de Dios. Sepan todos como Nos el Cabildo de la Santa
Metropolitana iglesia de Valencia, convocados y capitularmente
congregados [...] todos los Canonigos prebendados de dicha Iglesia
de Valencia, que componemos Yy representamos el Cabildo de la
misma, unanimes y concordes y nadie de nosotros discrepando,
después de haber tratado y discutido con deliberacién madura, de una
parte; y Fernando de Llanos y Fernando de la Almedina, pintores,
residentes en Valencia, por la otra parte. A ciencia cierta [...] por la
presente publica escritura [...] confesamos y en verdad reconocemos

una parte de nosotros a la otra, y la otra reciprocamente a la primera,
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que sobre la pintura de las puertas del retablo de plata de la capilla
mayor de la Sacratisima Virgen Maria de dicha iglesia, fueron y han
sido entre nosotros las dichas partes, actuados, dispuestos,
convencidos, pactados, concordados, hemos estipulados, prometidos y
firmados los capitulos infrascritos, los cuales fueron en alta e
inteligible voz leidos y publicados en presencia de nosotros las
predichas partes por el Notario infrascrito, y por nosotros las dichas

partes entendidos, los cuales son del tenor siguiente [...]*3 .

Chabés y Llorens no sélo transcribié y analizé magistralmente el contrato, sino
gue propuso una primera aproximacion a los tocayos, al vincular a este Yafiez con el
artifice citado por las fuentes clasicas y tratar de definir por primera vez a Hernando de
Llanos, creyéndolo originario de Santa Maria de los Llanos, en Cuenca. Fundamento
esta consideracion en la posibilidad de que su nombre, al igual que el de Yéfiez de la
Almedina, hiciera referencia a su lugar de procedencia, lo que a dia de hoy parece ser
confirmado aunque no como propuso el archivero. Este descubrimiento no pasé
inadvertido para la critica artistica y marcd el pistoletazo de salida para las
elucubraciones de un gran ndmero de historiadores, en gran parte extranjeros que,
atraidos por la fascinacion de la existencia de dos maestros que pintaban con estilo tan

cercano a Leonardo, viajaron hasta Valencia para documentar sus obras.

1.3) La critica moderna (afios 1893- 1940).

En lo dltimos afios del siglo XIX, el aleman Karl Justi fue el primero en
pronunciarse sobre el descubrimiento de Chabéas y Llorens#. En su articulo de 1893
analiza y describe tanto las pinturas conquenses como las valencianas, siguiendo los
precedentes estudios de Ponz Piquer y Cean Bermudez, y llega a dos conclusiones: por
un lado encuentra estrechas similitudes entre las pinturas de Cuenca y las obras de

Valencia, y por otro, propuso por primera vez la tesis de que uno de los dos Hernandos
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era el pintor que trabajo con Leonardo en Florencia. Sostenido por las teorias de
Lorenzo Villanueva y Chabéas y Llorens, descartd por completo la autoria de Paolo da
San Leocadio y Francesco Pagano de las puertas de Valencia, postura justificada no sélo
por el contrato publicado un afio antes, sino ademas por el magistral estilo leonardesco
de las tablas, similar al de las pinturas de Cuenca, que ya habian sido correctamente
atribuidas a Yafiez. Estilisticamente, significd la primera tentativa de introducir la figura
de un segundo autor en las tablas, dando por hecho que los artistas se dividieron el
trabajo a partes iguales. Al igual que Chabas y Llorens, Justi identificé a Llanos como el
artifice principal y a Yafez como el secundario, proponiendo una divisién de las
pinturas cuyo criterio radicara en lo leonardesco del estilo de los Hernandos, asumiendo
que el primero, al considerarlo el mas anciano, poseeria un estilo de «mayores dotes e
instruccion més solida», tomando como referencia su mayor cercania estilistica al genio
toscano, mientras que Yéafiez gozaria de mayor inventiva. La division de los paneles
propuesta por Justi es la siguiente: a Yafiez otorga la autoria de la Natividad de Maria,
Epifania, el Descanso en la huida a Egipto, la Resurreccion, la Venida del Espiritu
Santo y la Ascension; mientras que a Llanos, el Abrazo Ante la Puerta Dorada, el
Pentecostés, la Presentacion de Maria en el Templo, la Visitacion, la Adoracion de los
Pastores, y la Dormicion de Maria. Con esta division de las tablas, el historiador
aleman propuso una catalogacion de las pinturas por autor, y a su vez, dio pie a uno de
los mayores debates del ambito artistico espafiol: identificar el autor de cada uno de los
lotes. Ademas, Justi enlaza los Desposorios de la Virgen de la catedral de Murcia con la
produccion de los Hernandos, posibilitando una mirada que sefiala un legado pictérico
directo entre Valencia y Murcia como consecuencia de la importancia del arte de los

tocayos, sin dar una posible atribucion al respecto.

Serd ya en 1907 cuando Emile Bertaux propuso una interpretacion de las tablas
diferente y fundamental para el posterior desarrollo del conocimiento de los
Hernandos#. El historiador francés mantuvo los lotes de tablas creado por Justi

invirtiendo sus autores, atribuyendo a Yéafiez el conjunto de mayor calidad, excepcion
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hecha de la Presentacion en el Templo y el Pentecostés, lectura casi unanime que se ha
mantenido hasta la actualidad. Para argumentar su teoria, propuso un cambio de
metodologia basado en el analisis de las pinturas de Cuenca y su adaptacion de los
esquemas leonardescos ayudado por fotografias. Bertaux, en sus conclusiones, atribuye
a Llanos las tablas con una interpretacion literal de los modelos del maestro toscano,
mientras que las innovaciones estilisticas correrian a cargo de Yafiez, un pintor de
mayor calidad y por lo tanto mas apto a asumir y filtrar las distintas concepciones de la
Italia renacentista en su arte, incluida la concepcion leonardesca de la pintura. Bertaux
reafirmo su teoria en su articulo de 1908, usando como referencia las obras de Llanos
conservadas en la Catedral en Murcia“. Es en este texto donde se cita por primera vez
en un ambiente internacional la figura de Andrés de Llanos como un creador
independiente emparentado con Hernando, tanto familiar como estilisticamente. El
citado texto de 1908 se fundamenta en los hallazgos documentales aportados por
Gonzalez Simancas47 en Murcia y contiene al final un juicio de valor sobre Llanos

cargado de subjetividad:

Los argumentos positivos que Cuenca nos proporcion0 encuentran
una confirmacion inesperada en el argumento negativo que nos ofrece
Murcia. De los dos colaboradores, uno, Ferrando de Llanos, cae
definitivamente en la multitud de pintores mediocres; solo Ferrando
Yafnez permanece en el pedestal historico que las pruebas mas

opuestas han consolidado, y alli espera su parte de gloriass.

Paralelamente, Manuel Gonzélez Simancas, en su catadlogo sobre los principales
monumentos de la Region de Murcia, realiza una descripcién de los artistas que
trabajaron en la decoracion de los templos murcianos y en especial en la catedral de

Murcia. A través del estudio de los documentos conservados en el archivo de la
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principal iglesia de la didcesis, Gonzalez Simancas consigue aportar informaciones
precisas, aunque con comprensibles errores de identificacion, sobre los maestros que
desarrollaron una labor artistica en la capital del Segura durante el siglo XVI. En
definitiva, una fundamental aproximacion a un panorama presidido por el estilo artistico
de Llanos y sus seguidores, al igual que sucedera en Cuenca con Yafiez. En este sentido,
de entre los pagos que publico en los afios 1907 y 1911, quizas el mote mas importante
es el que tiene relacion con el retablo de san Juan de la Claustra, que no transcribe por
considerarlo posiblemente equivoco, aunque no duda en atribuirlo a Andrés de Llanos.

El texto es el siguiente:

Mas dio en descargo en pago al sefior maestrescuela veinte ducados y
a Hernando de Llanos pintor seis mil doscientos cincuenta
maravedies para ayuda a pintar el retablo de la capilla del cabildo

que monta todo 13.750 maravedies49.

Esa equivocacion del redactor de las cuentas, Rodrigo de Junterédn, al confundir
los nombres de los pintores es la que indujo a pensar a otros historiadores que
Hernando pudo seguir vivo en aquel afio, cosa harto improbable como se vera mas
adelante. Gonzalez Simancas no so6lo dio a conocer la obra catedralicia de Andrés de
Llanos, sino que también identifico a otro colaborador, Jeronimo de la Lanza. Los datos
que extrajo el historiador cordobés del desaparecido libro de fabrica de la catedral de
Murcia resultan fundamentales hoy en dia ya que permiten conocer que Hernando de
Llanos debié de morir o estar incapacitado para el trabajo en 1526, afio en el que se
documenta a Andrés de Llanos y a otro pintor, Jeronimo de la Lanza, como
continuadores de las labores de pintura y dorado. Partiendo de los estudios de Diaz
Cassou, Gonzélez Simancas nombra también a Ginés de Escobar y a Juan de Vitoria,
creyéndolo discipulo suyo. Sin embargo, no fue esta la primera noticia sobre estos

creadores: en 1888 el conde de Roche ya habia dado noticia en prensa sobre la
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existencia de dichos artistasso, informaciones que recogera posteriormente Baquero

Almansa en 1913.

Se observa cémo el verdadero desarrollo de las teorias acerca de la labor
pictorica de los Hernandos comenzé a producirse en estos primeros afios del siglo XX.
Esta revolucion se produjo no so6lo por la aparicion de historiadores procedentes de
otros paises europeos con una formacion académica alta, sino ademas debido a que en
los ambientes nacionales se despertd un interés acerca de la obra de los principales
artistas pictoricos espafioles del siglo XVI, fundamentados por el descubrimiento de

nuevos documentos.

El fuerte impacto de los estudios de Gonzalez Simancas se ve reflejado en la
obra de Elias Tormo y Monzd. En sus articulos del primer cuarto del siglo XX, Tormo y
Monzo ya propone la existencia de una escuela de discipulos que no solo trabajarian en
Murcia, sino que su obra se extenderia a territorios dependientes eclesiasticamente de la
capital como Caravaca, Orihuela y Albacete. En un momento previo a la publicacion de
su célebre guia de viajes Levante5!, Tormo y Monzo6 traté en profundidad el tema de
Fernando Yéfez y las pinturas leonardescas conservadas en Espafia. Su primer articulo
especifico, publicado en 1915, se encuentra cargado de un fuerte propdsito de
reivindicacion de la figura del manchego, a su juicio el mejor representante nacional del
estilo renacentista en Espafia, encauzada a través del analisis de sus tablas, siguiendo
con la tendencia predominante desde Bertaux>2. Por lo tanto, Tormo y Monz6 atribuye
mayor protagonismo a Yafiez, en detrimento de Llanos, basandose en la repercusion
posterior de cada artista una vez que la obra de Murcia habia sido correctamente
examinada. Para hablar del arte de Yafiez, no sélo se basara en la produccion

conquense, sino que ademas realizard nuevas incorporaciones al corpus del artifice
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manchego mediante paralelismos formales, como en el caso de la santa Catalina, hoy
en dia conservada en el Museo del Prado, decantdndose por este artista como el
discipulo de Leonardo. En su segundo texto sobre Yéafiez, Tormo y Monzd propuso un
catalogo razonado de su obra tomando esta vez como punto de referencia las tablas
valencianass3. Siguiendo la ténica del articulo precedente, insiste en considerar a Yafiez
como el artista de mayor capacidad técnica, en oposicion a Justi, aunque si bien es
cierto que por primera vez reconoce una posible colaboracion entre ambos maestros,
tanto en algunas de las pinturas como en la predela del retablo de los santos Médicos,
primer trabajo de los Hernandos en Valencia, segun documentd Sanchis y Sivera en
1909. Tras un segundo analisis de la obra de Llanos, reconoce el arte de este creador
como el de un artista anciano, fuertemente ligado a las formulas leonardianas, mientras
que Yafez seria el encargado de aportar las innovaciones pictéricas que se presentan en
las puertas del retablo. Como consecuencia de esta reflexion, Tormo y Monzé se
retracta de su anterior afirmacion y, contradiciendo la tendencia que paralelamente
estaban llevando a cabo algunos historiadores alemanes como Mayer>4, identifica a

Llanos como colaborador de Leonardo en Florencia.

Un autor fundamental para el conocimiento de la Historia del Arte en Murcia sera
Baquero Almansa, especialmente por su obra Los profesores de las Bellas Artes
murcianos de 1913%. Fruto del zeitgeist regionalista, el autor murciano realizé6 una
importante descripcion a modo enciclopédico de los artistas que trabajaron en Murcia
durante el siglo XVI. Baquero Almansa no apuntald sus reflexiones con nuevas
aportaciones documentales, sino que se baso en su interpretacion personal de las obras y
de los documentos rescatados por Gonzélez Simancas. Su objetivo final era tratar de
crear un diccionario artistico, al estilo de Cedn Bermudez, para esclarecer un panorama

previamente delineado, afrontando la problematica del arte regional a través del anélisis
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de las figuras de su artifices. Trata el tema de la pintura del XVI y de Hernando de
Llanos, aunque confunde su figura con la de Fernando Yafiez, atribuyéndole al de La
Almedina obras cuya autoria es indiscutiblemente Ilanesca como los Desposorios de la
Virgen. En este texto, se observa por primera vez la tentativa de crear unas biografias
méas o menos detalladas de las vidas de los maestros que sucedieron a Llanos como

Andrés de Llanos, Ginés de Escobar o Juan de Vitoria.

A partir de los afios veinte y treinta del siglo XX, la critica artistica extranjera
abandond en cierta medida los avances cientificos sobre los Hernandos, quizas por
considerarlo un tema agotado, y se dio a conocer principalmente en publicaciones de
caracter generalista. Sin embargo, en Espafia, la exposicion de 1939 de las tablas del
retablo de Valencia en Madrid, origind nuevas corrientes de pensamiento. Un ejemplo
que significd un nuevo punto de inflexion, fuera de la norma hasta ahora establecida por
Justi y Bertaux, lo propuso Maria Luisa Caturlasé. La historiadora madrilefia rompi6 en
1942 con los moldes establecidos ofreciendo una interpretacion diferente a la hasta
entonces aceptada por el mundo artistico. En ella defendia la tesis propuesta por Tormo
a propdsito de la identidad del Ferrando Spagnolo, al cual identificaba con Hernando de
Llanos. Para justificar tal afirmacion, se basaba en qué Yafez, a diferencia de Llanos,
no habria recibido una formacién directa de Leonardo, sino que su educacién pictérica
estaba ligada al ambiente veneciano de Giorgione. Justifica su teoria por el uso de
Yafiez de una tipologia formal méas innovadora que la de Hernando, algo que a su juicio
solo era explicable por su instruccion en un ambiente diferente. Esta nueva propuesta
provocO una ulterior discusion sobre los Hernandos y la divisién de las tablas, hecho
que derivo en un nuevo interés por parte de la critica, que esta vez si pudo observar de

primera mano las obras.

La interpretacion de nuevos documentos y las consecuentes atribuciones a los
artistas dieron lugar en estos afios a un panorama cargado de especulaciones de todo

tipo, més orientadas a afiliar la paternidad de las tablas que en profundizar en las
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cuestiones de fondo que las contextualizaban, impidiendo de este modo el avance

cientifico de los conocimientos sobre los Hernandos.

1.4) La segunda mitad del siglo XX.

Tras la exposicion de las tablas en Madrid sobrevino un auge en los estudios de
los Hernandos. Ya Leandro de Saralegui declaré imposible separar las obras en 194657,
pero fue Garin Ortiz de Taranco en 1953 quien realiz6 la primera biografia de Yafez,
realizando la gran recopilacion de todos los conocimientos publicados hasta la fecha de
la materia, obra que reedité con modificaciones afios mas tarde, en 197858. En ella, el
autor valenciano no sélo trabaja a la perfeccion la bibliografia relativa a los Hernandos,
sino que ademas describe con todo lujo de detalles la escuela leonardesca que ambos
autores crearon en la peninsula ibérica, fruto de la absorcién por parte de los dos
tocayos de las concepciones italianas de finales del siglo XV y la adaptacién de estos
modelos al gusto espafiol, lo que a su vez explica por qué sus obras posteriores
presentan un nivel de ejecucion inferior a las tablas valencianas. Por tanto, al igual que
se aprecia en otros autores como el citado Leandro de Saralegui, 0 posteriormente
Camédn Aznar o Gutiérrez-Cortines Corral, resulta extremadamente dificil separar las
tablas valencianas, considerandolas un trabajo de conjunto de dos autores fuertemente

italianos, en cuanto a modo de pintura, con sus aciertos y también sus deficiencias.

En las mismas fechas, el hispanista americano Chandler Post, en el tomo XI de su
History of Spanish Painting, dedic6 dos capitulos a los Hernandos y a sus discipulosse.
Partiendo de los estudios de Tramoyers Blasco, Post hace referencia a una curiosa nota
que aparece en Las Vidas, de Vasari, donde se especifica que un pintor espafiol con gran

dominio de la técnica del dleo trabajaria junto con el artista florentino Domenico Pecori
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en la Circuncision de san Agustin de Arezzo, en 1505, periodo en el que el colaborador
de Leonardo estaba ocupado con la realizacion del carton preparatorio de la batalla de
Anghiari. Para solucionar este problema, Post, a diferencia de Garin Ortiz de Taranco,
que si reconoce a uno de los Hernandos con esta figura, identifica al mallorquin Manuel
Ferrando con este artista, lo que daria de nuevo cierta libertad a los pintores para
trabajar junto a Leonardo. Otro aspecto importante del texto de Post es el modo en el
que se desmarca categéricamente de la afirmacion de Maria Luisa Caturla sobre la
formacion veneciana de Yafiez junto a Giorgione, considerando que la influencia del
veneciano sobre el pintor de la Almedina es secundaria y sélo obtenida a través de la
asimilacion de las formas renacentistas. Por tanto, ambos son a su juicio leonardescos y
sus diferencias residen unicamente en la calidad de la interpretacion de las nociones del
maestro. Post, en sus estudios, reelaborara el panorama artistico valenciano y sus
consecuencias periféricas en los centros de Cuenca y Murcia. El historiador americano
no describe exhaustivamente la pintura del ambito murciano por considerarla heredera
directa de las concepciones puramente valencianas. En este sentido, afronta ademas el
tema del Maestro de Albacete, entendiendo como derivaciones del arte de Llanos las

pinturas de Chinchilla y Alcaraz.

Desde mediados del siglo XX, autores como Trapiers0, De Bosquet?, Condorelli62
0 Ruiz Manero®3 insistieron, basandose en la interpretacién de las formas y con un
criterio quiza demasiado subjetivo, en tratar de determinar las numerosas influencias
italianas que se encuentran en la pintura de ambos artistas. Nombres como Piero di
Cosimo, Filippino Lippi, Ghirlandaio o el citado Giorgione se sumaran al de Leonardo

como las influencias de los Hernandos en sus pinturas. Un baile de influjos artisticos
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que a su vez modificaba la identidad del Ferrando Spagnolo de Florencia, reconocido

por la mayoria como Hernando de Llanos.

La contribucion de Diego Angulo ifiguez, en 1954, fue sin duda de gran
relevancia, debido a la difusion que alcanz6s4. En su manual de pintura renacentista
espafola, el famoso historiador del arte dedica un capitulo a analizar el arte de los dos
Hernandos y sus consecuencias en la pintura espafiola. En su texto identifica a ambos
maestros como manchegos con un importante periodo de formacion italiana, sin
especificar cual de los dos fue el discipulo de Leonardo. Reconoce cierta dificultad a la
hora de separar la obra de uno y otro creador, pero siguiendo a Bertaux, observa en la
obra atribuida a Yafiez una mayor maestria pictorica, concediéndole un mayor
protagonismo y considerando a Llanos un pintor subordinado al genio de su compariero.
Angulo Ifiiguez aceptara en su analisis parte de la teoria expresada por Maria Luisa
Caturla casi diez afios antes, al reconocer en Yéafiez no solo la influencia leonardesca,
sino también acentos de los principales artistas italianos del periodo, tales como Rafael,
Ghirlandaio, Pinturicchio o Perugino entre otros, aunque su formacién bésica seria la de
Leonardo. Sobre el estilo pictorico de Hernando de Llanos, Angulo ifiguez advierte un
estilo mas dependiente a los esquemas preconcebidos, con menor inventiva y
definitivamente inferior al de su comparfiero. Para llegar a tales conclusiones, se basa en
el estudio de la produccién de los Hernandos una vez finalizado el retablo del altar
mayor de Valencia. Ensalza la produccion conquense mientras que a las obras de Llanos
en Murcia les otorga una inferior calidad, y reconoce ademas la participacion de su
taller en las obras de Caravaca. A esta escuela pictérica murciana atribuye obras de gran
importancia en el ambito regional, tales como el retablo de santa Catalina de Orihuela,
el retablo de la Virgen de los Llanos de Albacete, el retablo de san Juan de la Claustra
asi como el Nacimiento de Chinchilla y el retablo de Santiago del Museo de Bellas

Artes de Murcia.

73



La pintura renacentista en la antigua Didcesis de Cartagena: 1514-1570.

Las investigaciones iniciadas por Angulo Ifiiguez seran continuadas casi sin
modificaciones por Alfonso Pérez Séanchez, ilustre historiador del arte espafiol que
realizaria algunos de los principales textos en la materia a nivel nacional. A través de un
analisis de la obra murciana del pintor, considera en sus conclusiones la obra de Llanos
inferior a la de su compafiero. De entre sus estudios, destacan sus profundas
aportaciones sobre la difusion de este modelo en las obras conservadas en Murcia y
Albacete, llegando incluso a Orihuela, tercer ndcleo pictorico en importancia de la
antigua didcesis®. En ellas afronta el problema de los sucesores de Llanos y su
leonardismo anquilosado y decadente, otorgando tal vez demasiado valor a la figura de

Juan de Vitoria en detrimento de Andrés de Llanos.

Ciertos sectores de la critica asumieron los puntos de vista de Angulo Ifiiguez y
Pérez Sanchez, hasta que José Camdn Aznar, en 1979, propuso abrir de nuevo el debate
sobre la identidad del Ferrando Spagnolo, aportando una nueva interpretacionss, La
importancia del texto de Camén Aznar reside principalmente en su hip6tesis sobre la
formacion de ambos artistas, uno de los periodos mas discutidos de la trayectoria de los
Hernandos y que servira como fundamento a las posteriores teorias de Ibafiez Martinez.
Para este historiador, solamente Yéafiez recibira influjos directos de Leonardo, mientras
que Llanos se formaria en un ambiente valenciano presidido por los maestros italianos
Paolo da San Leocadio y Francesco Pagano. Una nueva tesis que trata de defender
desde la arcaica consideracion estilistica que atribuye a Hernando, al mismo tiempo que
todas las novedades técnicas de las tablas valencianas serian debidas a la contribucion
yafiesca. Esta apreciacién vendria a explicar también por qué Llanos se encuentra
documentado en solitario en Valencia antes que Yéafiez y por qué su nombre aparece
primero en algunos de los documentos conservados de obra compartida: porque ya
formaria parte del ambiente pictdrico de la capital del Turia, mientras que su compariero

se incorporaria al conjunto en un momento posterior, durante el encargo del retablo de
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los santos Médicos, que sirvio de prueba de nivel para el cabildo catedralicio antes del
retablo principal. Otra propuesta interesante de Camon Aznar en relacion con la
aplicacion de los tipos renacentistas en las tablas de Valencia es que, siguiendo la tesis
de Garin Ortiz de Taranco, al examinar las pinturas de Valencia no propone una
separacion por autores, como habia sido la ténica habitual desde los tiempos de Justi,
Bertaux o Mayer, sino que sobrentiende, por los aciertos y deficiencias que presentan la
totalidad de las tablas, que son obra de ambos artistas en conjunto. Para justificar su
teoria, deja intuir que seria Yafiez el encargado de realizar gran parte de las
composiciones, siendo su compafiero responsable de la ejecucion de las figuras de peor
calidad de los conjuntos, con la excepcion de la Adoracion de los Pastores y la
Ascension, que serian unicamente obra de Llanos por sus deficiencias. Esta teoria viene
razonada por la propuesta de formacion previamente analizada, en la cual, el Unico de
los Hernandos con un pasado en Italia seria Yafiez, por lo que el peso de la aplicacion
de los nuevos elementos pictoricos traidos de la peninsula transalpina correria
Unicamente de su cargo, siendo Hernando un artifice mas tosco, ligado Gnicamente a un

italianismo periférico adquirido en su periodo junto a Paolo da San Leocadio.

Estas concepciones fueron rebatidas de nuevo, esta vez por Buendia Mufioz, en
1980¢7. Este historiador parte de la consideracion de que la ciudad de Valencia hacia las
veces de centro de convergencia de influjos artisticos diferentes, punto de encuentro y
de transmision de estos modelos, que después se desarrollan por la peninsula de manera
irregular, y sefiala con gran acierto a los Hernandos de manera conjunta como el
vehiculo de transmision de lo leonardesco. Identifica a Llanos como el colaborador de
Leonardo, puesto que su obra posterior demuestra un conocimiento directo de
Leonardo, mientras que la técnica de Yafiez al respecto de esta tendencia mitiga, junto
con la de otros creadores contemporaneos, la influencia del toscano. Lo que se puede
extraer de los estudios de Buendia Mufioz es la tonica de la colaboracion que ambos
artistas mantendrian durante su estancia documentada en Valencia, anterior a los viajes

de Llanos a Murcia y de Yafiez a Barcelona, Cuenca y la Almedina.
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Sobre esta base, algunos historiadores como Pedro Miguel 1béafiez Martinez, han
tratado durante toda su carrera de esclarecer este complicado panorama artistico. Sus
numerosos estudios lo sitlan como uno de los principales expertos de la figura de
Yafez de la Almedina y obligado punto de partida de cualquier investigacion sobre los
Hernandoses. EI autor manchego da su opinion centrandose principalmente en la figura
de Fernando Yafez, artista al que atribuye gran parte de las composiciones de mayor
calidad del tandem relegando al otro miembro, Hernando de Llanos. Siguiendo las
directrices establecidas en los primeros estudios de Tormo y Monzd, a su vez basadas
en Ponz Piquer y su Diccionario de artistas, escrito en un momento en que se

desconocia la existencia de Fernando Llanos, Ibafiez Martinez lo relata asi:

Juntos pero no mezclados, los Hernandos seguirian compartiendo
amistad y espacio fisico comun en el taller una vez finalizado el altar
mayor de la seo. Sin embargo, todo lleva a pensar que la mayor parte
de los contratos ulteriores los firmaron por separado. Este hecho
probaria, tal vez, el ascenso profesional del almedinense, que una vez
aceptado socialmente no querria compartir con nadie los beneficios

de su talentoss.

Estos planteamientos sobre la diferenciacion de ambos maestros surgen de su
intencién de dar por zanjada la polémica de la separacion de las tablas, iniciada por los
historiadores en los primeros afios del siglo XX, y estructura su método en tres puntos:
el grado de asimilacion del leonardismo, el contacto con el pintor de Vinci en Florencia
y las influencias externas a dicho taller. Con este objetivo acufia el término “sindrome
clénico”, mediante el cual justifica que parte de las noticias de los tocayos han sido

constantemente entremezcladas entre si, dificultando enormemente su interpretacion.
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En cuanto a las concepciones estéticas, Ibafiez Martinez sefiala a Yafiez como el artista
maés cualificado de los dos y por lo tanto principal candidato a la identificacion de su
figura como el colaborador de Leonardo. Fundamentandose en la hipotesis de Camon
Aznar, Ibafiez Martinez duda incluso de la estancia de Llanos en Italia, o al menos que
esta fuese tan dilatada como la de Yafez, adquiriendo el leonardismo pictdrico solo a

través de este. El propio Ibafiez Martinez cita lo siguiente:

En un panorama critico generalmente tan monocorde, reclaman
nuestro interés las opiniones que se salen de la norma, como las que
expresa Camon Aznar. Basandose en las obras documentadas de las
catedrales de Cuenca y Murcia, disiente de la idea mas generalizada
en su tiempo y cree que Yarfiez fue el Spagnolo, mientras que Llanos se
habria formado en Espafia. Las obras seguras de Yafiez en Cuenca
probarian como este artista se adhirié con absoluta fidelidad a las
formulas leonardescas magistralmente asimiladas en tipos,
fisonomias y técnica: escorzos de los rostros en un plano sesgado,
sonrisas, esfumados que todo lo poetizan, expresiones intimistas y
miradas contemplativas, entre otras. Las obras seguras de Llanos en
Murcia serian completamente distintas, con su rudeza provincial y su
estilo mas bronco y realista. Ademas, sus tipos femeninos se

explicarian como una consecuencia de los leonardescos pero no

directa, sino por contagio de Fernando Yarfiez.

Lo que propone, por tanto, es asumir la supremacia técnica neta de Yéafez sobre
Llanos, concepto fundamental en sus tesis para tratar de identificar la autoria de uno u
otro pintor respecto de cualquier obra susceptible de ser identificada como producto de

la mano de uno de los Hernandos.

Estas teorias nacieron como consecuencia del primer y mas importante estudio
sobre la figura de ambos creadores: la exposicion valenciano-florentina, promovida y
dirigida por Fernando Benito Domenech en 1998 con motivo de la restauracion de las

piezas que formaban el altar mayor de Valencia. En los trabajos del catalogo de dicha
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exposicion se realiz6 casi por primera vez una reconstruccion de la obra artistica de
Llanos y Yéfiez a través de la reordenacion de sus pinturas, la profundizacion en sus
influjos y la propuesta de nuevas atribuciones®. En dichos estudios se mencionan
detalladamente los distintos aspectos que diferencian la labor de ambos pintores,
considerando todas las teorias anteriores, unificando criterios antagonicos y definiendo
un panorama pictorico que hasta ese momento habia sido mas famoso por sus polémicas
que por sus certezas. Definio a la perfeccion los estilos de ambos artistas a través del
analisis de los modelos formales y asume que seria Llanos el colaborador de Leonardo
debido a que en su arte demuestra una mayor dependencia del genio toscano, mientras
que su compariero, como ya adelantaron Maria Luisa Caturla o Angulo Ifiiguez, muestra
una mayor asimilacion del ambiente italiano del final del quattrocento, con multitud de
influencias que confluyen en una novedosa personalidad artistica independiente. Lo que
es cierto, y se observa en su catalogo, es que el fin del taller de los Hernandos significd
para ambos la perdida de potencialidad artistica. Benito Domenech hace hincapie en
este punto: aunque considera justa la separacion de las tablas, la obra en solitario difiere
en cuanto a calidad a la conjunta, por lo que ambos artistas se complementarian y no
uno tiraria artisticamente del otro. En este sentido, Benito Domenech en sus textos

realiza una interesantisima reflexién sobre la figura de Llanos:

[...] en el caso de Llanos las cosas fueron a peor desde entonces, pues
convertido en contrafigura de su colega, su nombre se empled para
atribuir obras yafezcas de calidad inferior, oscureciendo su

personalidad de modo totalmente injusto’?.
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Trabajos como los de Ibafiez Martinez defendian a capa y espada las labores
pictéricas de Fernando Yéfez de la Almedina; sin embargo las de su comparfiero
quedarian completamente eclipsadas y relegadas a los trabajos considerados inferiores,
opinion fundada de nuevo en impresiones personales y en la histdrica categorizacion de
Llanos como un pintor oscuro y en deuda perpetua con las formas leonardescas. Como
anticip6 Garin Ortiz de Taranco, la posibilidad de analizar la obra de los Hernandos en
Valencia como una obra de conjunto, fruto del trabajo de un taller bicéfalo, vistas las
deficiencias que posteriormente presentardn ambos maestros, incitd a la creacion de
nuevas tesis reivindicativas a partir del cambio de siglo, concentradas principalmente en

el ambiente cultural murciano.

1.5) Los eruditos murcianos.

Como se aprecia, durante la segunda mitad del siglo XX los avances en la materia
de los Hernandos evolucionaron enormemente a nivel nacional e internacional, pero
también a nivel local se produjo un movimiento de publicacion de noticias al respecto,
sobre todo relacionadas con las actividades de Hernando de Llanos y sus herederos

artisticos en la zona levantina.

Uno de los primeros ejemplos -aunque no trata directamente el tema de los
Hernandos y sus sucesores- es Artistas y Artifices levantinos, de Joaquin Espin Rael,
editado en 193172, Tras la publicacion por parte de Baquero Almansa de sus Profesores
de las Bellas Artes Murcianos, algunos eruditos locales como Espin Rael aplicaron su
férmula para tratar de documentar los artistas activos en la zona de Lorca desde el siglo
XVI. Entre sus descubrimientos, cabe destacar aquellos que se refieren a la figura de los
hermanos Ollivier, la dinastia de los Marquez y sobre todo Alonso de Monreal, pintor
itinerante, presente en casi la totalidad del territorio regional, que trabajara

principalmente en la segunda parte del siglo XV1 en Lorca, Murcia o Cehegin.
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Un articulo de gran interés que proporciona ciertas notas de archivo, aunque bien es
cierto que no posee el caracter monumental de los textos hasta ahora descritos, sera la
publicacién realizada por el profesor José Sanchez Moreno en 194773, En este estudio
hace mencion a numerosas e importantes noticias artisticas, a modo de cronica historica,
de los distintos maestros que desarrollaron su actividad en la ciudad de Murcia durante
los siglos XIV y XVII. Personalidades como Hernando de Llanos encontraran en este
articulo la primera reconstruccion cronoldgica de sus documentos desde Gonzalez
Simancas, un punto de partida de su estudio a nivel local que permite relacionar las
obras conservadas de la mano de este creador y su "escuela™ artistica. En su estudio,
Sanchez Moreno propone una aproximacién del periodo de Llanos en Murcia, desde la
finalizacion de la colaboracion con Yafez en Valencia, a través del estudio de los
Desposorios de la Virgen y la Adoracion de los Pastores. En opinion del historiador
murciano, Llanos se traslada a la region en torno a 1513 con motivo de su participacion
en la construccion del retablo mayor de la catedral de Murcia, encargo que realizaria
junto con los pintores Andrés de Llanos y Jeronimo de Lanza. También propone una
hipébtesis sobre su muerte, en torno al afio 1525, momento en que deja de aparecer en los
documentos citados por Simancas, ocupando su puesto en las labores catedralicias los

artistas antes citados.

Durante los afios sucesivos, sobre todo a partir de la segunda mitad del siglo
XX, la transmisién de los conocimientos de los artifices que continuaron con la labor
pictérica de Hernando de Llanos se encuentra documentada principalmente por las
cronicas historicas que realizaron tanto José Crisanto Lopez Jiménez como Manuel
Mufioz Barberan. Ambos autores publicaron un gran nimero de noticas de archivo
hasta ese momento desconocidas que permiten delinear con precision las biografias
artisticas de estos pintores que no gozaron de una critica histérica desarrollada. El

médico e historiador José Crisanto Lopez Jiménez se mantuvo en activo en la difusion
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de datos desde finales de los afios cincuenta hasta bien entrados los afios setenta74. En
sus articulos publicd un una serie de noticias sobre los pintores que desarrollaron su
actividad en Murcia durante los siglos XVI1 al XVIII, artistas como Andrés de Llanos,
Juan de Vitoria, Ginés de Escobar o Ginés de la Lanza, entre otros. Sin duda el mas
destacable de sus hallazgos en materia de pintura del siglo XVI, fue el descubrimiento
de la tasacion del retablo de Santiago del Museo de Bellas Artes de Murcia, y por tanto
del estilo pictorico de su autor, Juan de Vitoria?. Aunque en su articulo de 1975 realiza
una transcripcion parcialmente imprecisa del documento, su localizaciéon permite hoy
en dia conocer su estilo pictorico y diferenciar su obra de la del resto de artistas. El
estudio de dicho documento permite colocar la obra de Vitoria en un punto de
transicion desde su predecesor en las artes, Andrés de Llanos, pasando por sus
contemporaneos Ginés de Escobar y Jeronimo de la Lanza, al que ademas se encuentra
ligado familiarmente, y por Gltimo su descendencia pictorica, Ginés de la Lanza. Pero
Lopez Jiménez no s6lo documentaria la obra pictdrica de Vitoria, al que también
localiza en Villena en 1554. A sus estudios se debe gran parte del actual conocimiento
de contratos de obras de autores como Andrés de Llanos, al que sitda en Orihuela en
1536, y Ginés de la Lanza, al cual este autor atribuye obras como la santa Ursula o la

santa Barbara de la Catedral de Murcia.

Los principales descubrimientos sobre la generacion de pintores que recibirian
de manera directa o indirecta la influencia de Hernando de Llanos son resultado de las
investigaciones de Manuel Mufioz Barberan. El estudio de noticias y la realizacion de
articulos y libros de este investigador hunde sus cimientos en una profunda labor de
archivo que le permitio partir directamente desde las fuentes originales, una idea de

cronica histérica como verdadera disciplina cientifica, alejada de la subjetividad
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personal del historiador de arte. Sus trabajos se concentran principalmente en la
produccion y la vida de los artistas afincados en Murcia en los siglos XVIy XVII, fruto
de sus descubrimientos mientras seguia la pista de Ginés Pérez de Hita, mediante el
analisis de las escrituras publicas conservadas en los distintos archivos de la zona. Los
resultados de sus investigaciones, publicados en su mayoria en prensa y posteriormente
reunidos en célebres compendios historicos, son articulos de investigacion y
divulgacion méas que monografias sobre uno u otro artista, dando a conocer referencias,
datos y encargos acompafiados de breves contextos que hoy en dia resultan
fundamentales para entender el panorama pictérico murciano y su evolucion?s. Gracias
al acreditado pintor murciano, son hoy conocidos multitud de datos biograficos sobre
las figuras de Andrés de Llanos, Juan de Vitoria 0 Ginés de la Lanza. Entre ellos,
destacan noticias tan importantes como la filiacion familiar de Hernando y Andrés de
Llanos. Mufioz Barberan documento la procuracion del hijo de Hernando, Melchor, a
Andrés, parentesco que confirma plenamente un documento de fecha posterior. Otro
dato conocido gracias a la labor de este autor es la estrecha relacion que mantenia
Andrés de Llanos con otros artistas importantes en su tiempo. Con creadores como
Jeronimo Quijano, maestro de fabrica de la catedral y principal arquitecto del Reino,
con el que compartia encargos como el retablo de La Gineta, hoy desaparecido, o con
Juan de Vitoria, hasta el punto de hacer de interventor de las Gltimas voluntades de su
testamento, son dos ejemplos de sus relaciones profesionales y personales. Ademas,
gran parte de los datos sobre la vida y posterior muerte de Ginés de la Lanza en 1570,
debida a una trifulca con un vecino, se deben principalmente a la labor de crénica que
promovid este artista-historiador durante toda su carrera. Se puede definir la labor
histérica de Lopez Jiménez y Mufioz Barberan como la publicacion de las pinceladas

basicas, a modo de informaciones de archivo, a través de las cuales es posible
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reconstruir el ambiente biografico de los pintores que estaban desarrollando su

actividad en la Murcia del siglo XV1.

Pocas y breves son las noticias sobre el periodo murciano de Llanos. Durante
los afios ochenta del siglo pasado surgieron una serie de articulos sustentados por una
buena documentacion que abordaron la problematica de la estancia del artista en
Murcia. La primera contribucion en este sentido es un cuidado articulo en que el
profesor Belda Navarro presenta el particular panorama que contextualizaba el
ambiente pictérico murciano, un entorno, que unido a la necesidad de afrontar
importantes renovaciones en el ambito civil y religioso, explicaria por qué en Murcia
aparecieron importantes artistas atraidos por la nueva demanda generada. De sus
conclusiones se extrae que los maestros que estaban actuando en Murcia entre los
siglos XV y XVI muy probablemente no fueron capaces de cumplir con las nuevas
necesidades de renovacion estilistica propuesta por el obispo Mateo Lang tras su
llegada en 1512, impulsando definitivamente la actualizacion estética iniciada por el
obispo Fernandez Angulo, que cristaliza en esos afios con la construccion de la nueva
torre y sacristia, los trabajos del retablo del altar mayor y posteriormente la nueva
fachada7?. Belda Navarro documenta la division de las labores del retablo en dos
momentos temporales diferentes: una primera fase de construccion, que duraria hasta
1520, en la cual se acometerian las labores de ensamblaje, talla y dorado, y una segunda
fase, que se dilatard hasta la década de 1530, en la que participarian activamente
Hernando de Llanos -hasta 1525- y sus colaboradores, tanto en labores de dorado como
en policromia. A la muerte de éste, su hermano Andrés de Llanos y Jer6nimo de la
Lanza proseguirian su labor. Los estudios del profesor Belda Navarro muestran también
que Hernando se encontraba en Murcia por primera vez en 1514, periodo en el que se
pondra al servicio del Concejo y donde realizard dos de sus principales obras, los

Desposorios de la Virgen y la Adoracion de los pastores, conservadas ambas en el
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Museo de la catedral de Murcia’8. En dichos estudios se considera a Hernando como el

verdadero introductor de la corriente renacentista en la capital del Segura:

[...] no ha sido estudiada en su totalidad para definir escuelas,
periodos y artistas etc. Resulta mal conocida, superficial vy
arbitrariamente estructurada, al contrario de otras artes. Este hecho

se debe a multiples carencias de obras perdidas y documentos™ [...].

Las conclusiones de dicho articulo presentan a un Hernando de Llanos que
introdujo las nuevas concepciones pictéricas en Murcia desde 1516, ejecutando los
Desposorios en el citado afio, y en una fecha cercana su segunda obra, la Adoracion.
Belda Navarro, al igual que Sanchez Moreno, data su muerte en torno al afio 1525,
fecha en la cual desaparece de las nominas de la catedral. Seran Andrés de Llanos y
Jerénimo de la Lanza quienes ocupen su espacio, aunque su interpretacion de la pintura
nunca alcanzara el nivel propuesto por Hernando pese al momento de esplendor que

estaba atravesando la catedral de Murcia.

Las noticias sobre el periodo murciano de Llanos se veran ampliadas en 1982
por Cristina Torres-Fontes Suarezgo. En su articulo Dos afios en la vida de Hernandos
de Llanos analiza parte de la estancia del maestro en la capital murciana, asi como las
posibles motivaciones que llevaria a un creador de renombre a abandonar Valencia y
aceptar encargos en Murcia. Probablemente su primera obra fue dibujar el mapa del
Mar Menor, encargado con motivo de la disputa por su titularidad entre las ciudades de
Murcia y Cartagena, que se origin6 con la Real Ejecutoria de la Reina dofia Juana en
1513 en la que reconocia su titularidad a favor de Cartagena, a lo que le seguirian
diferentes encargos publicos menores como el disefio de la decoracion de las puertas
del Puente y de la Aduana. El hecho de que en dichos afios se estuvieran llevando a

cabo las obras de reforma de la catedral, y que dos afios después, en 1516, se ejecutaran
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los Desposorios de la Virgen, hace pensar a Torres-Fontes Suarez que Hernando no se
trasladaria a Murcia para realizar estos encargos, sino en busca de un gran encargo,
como podria ser la policromia del retablo mayor de la catedral. Otro dato revelador que
presenta la autora es que segun su interpretacion de los documentos Llanos no sabia
escribir, algo poco probable. Historiadores como Benito Domenech hicieron referencia
a dicha informacion, algo que también se podria interpretar como un impedimento
temporal, més probable en un artista que era capaz de realizar creaciones de tanta

calidad.

Estas nuevas informaciones publicadas dieron paso a una serie de estudios
complementarios de caracter académico que sobre la base preexistente profundizaron
los conocimientos de Hernando de Llanos y su escuela durante los Gltimos afios del
siglo XXy los primeros afios del XXI. Es a estas investigaciones a las que se deben las
primeras tentativas de crear un panorama organizado de las distintas escuelas y talleres

de la pintura murciana del siglo XV1.

1.6) El avance académico.

Lamentablemente poco se sabe en el ambito de la investigacion acerca de la
actividad pictorica murciana anterior a la llegada de Hernando de Llanos. Limitados e
insuficientes son los documentos del periodo que han llegado hasta nuestros dias. Sin
embargo, destacan en este sentido las investigaciones relativas a la figura del pintor
burgalés Andrés de Bustamante, documentado por la profesora Torres-Fontes Suarez®.
Gracias a esta historiadora hoy en dia se conoce que este artista castellano ya admitia
aprendices a comienzos de siglo XVI, y en 1510 se le encarg6 el importante cometido
del retablo de la Vera Cruz de Caravaca, del que nada parece haberse conservado.
Cuando Bustamante finaliza su actividad en Murcia, otro artista, Ginés de Jumilla, es
contratado en 1514 para trabajar en el retablo de la capilla mayor de la parroquial de
Pliego, justo en el afio en que se documenta la primera estancia de Hernando de Llanos

en Murcia. Sobre este retablo, primer encargo que se puede considerar moderno pero
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todavia inmerso en el gusto gotico del que se tiene constancia contractual, escribié Lara

Fernandez un extenso y profundo articulo8?.

Un gran paso en el estudio de la pintura murciana se produjo con la publicacion
del catdlogo El Legado de la Pintura en Murcia, de 19998s. En dicho compendio se
expresaron autores como Concepcion de la Pefla Velasco, Mufioz Barberan, que
realizara una genial recopilacion de datos sobre la vida en la ciudad de los artistas
durante los siglos XVI1 'y XVIII provenientes en su mayoria de articulos publicados con
anterioridade4, o Cristina Gutiérrez-Cortines Corral, cuyos textos sirvieron de colofon a
sus estudios preliminares y subsanaron, con nuevos enlaces artisticos y atribuciones, la
poca informacion relativa a la creacion de una verdadera escuela de pintura murcianass.

En dicho texto define la actividad murciana del siguiente modo:

La historia de la pintura en Murcia en el Siglo XVI sigue siendo un
tema con numerosos interrogantes [...] la documentacion permite
conocer el nombre de bastantes maestros a los que se no pueden
atribuir obras precisas como Bustamante [...] las fuentes escritas y
las obras conservadas revelan también que en el territorio
comprendido dentro de la antigua Didcesis de Cartagena residieron
con cierta continuidad un numero de pintores que trabajaron en todos
los extremos de este marco geografico [...] el extraordinario

crecimiento demografico y econdémico del s. XVI se refleja en la

86



La pintura renacentista en la antigua Didcesis de Cartagena: 1514-1570.

construccion de nuevos templos y en la elaboracion de programas
artisticos para decorarlos [...] a lo largo de la centuria, ademas de la
reforma y ampliacion de la Catedral, fueron reedificadas o
transformadas la mayor parte de las iglesias que presidian las
comarcas [...] a los que habria de afiadir los grandes templos de

Orihuela y Callosa, pertenecientes entonces a Cartagena [...].

En su ensayo, Gutiérrez-Cortines Corral hace una sensacional aproximacion a la
obra de Llanos, asi como a la escuela que se creard en Murcia tras su desaparicion,
centrada en la figura de su hermano Andrés de Llanos. Ademas, delimita la posterior
sucesion de esta linea pictorica a traves de Juan de Vitoria hasta su agotamiento con la
muerte del Gltimo de sus herederos, Ginés de la Lanza. Esta historiadora baso su tesis en
los documentos de archivo publicados hasta el momento, por lo tanto, cre6 un panorama
coherente en cuanto a su estructura. Atribuye a Juan de Vitoria la continuacion de dicha
escuela, basandose en el analisis de retablo de Santiago y en los documentos publicados
hasta la fecha. Sobre Ginés de la Lanza, la autora relaciona directamente su figura con
Vitoria, a través de un hipotético vinculo de hermandad con Jerénimo de la Lanza,

considerado hoy erroneo.

Sobre la produccion artistica de Vitoria también se pronuncié José Carlos
Aguera Ros en el afio 200287. En su articulo Santiago, de lo literario a lo pictorico
entre Rodriguez de Almela y Juan de Vitoria, definié correctamente el estilo pictorico
de Vitoria, caracterizado por figuras monumentales pero desproporcionadas, deficiente
uso de la perspectiva, cuerpos alargados, paisajes reducidos a formas volumétricas
simples y el uso incorrecto o descuidado del dibujo de algunos detalles anatémicos.
Pero el elemento mas importante que recoge Agiera Ros es sin duda la reproduccion de
la estampa de la matanza de los Inocentes de Marco Antonio Raimondi. Vitoria

reproduce este disefio en la figura del verdugo en la escena del martirio de Santiago, la
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cual nos permite realizar un paralelismo directo con una escena similar localizada en el
retablo de santa Catalina de Orihuela, atribuido a Andrés de Llanos, demostrando

inferior calidad pictdrica soélo justificable por una peor técnica.

En este sentido académico, el dltimo y fundamental manual artistico de la
regiébn a nivel general se debe a los profesores Belda Navarro y Hernandez
Albadalejos8. En dicho texto se abordan todos los temas relacionados con la pintura
murciana y se lleva a cabo un catalogo actualizado. En cuanto a la pintura renacentista,
como en los ya citados ejemplos de arquitectura y escultura, significo la creacion de un
necesario compendio que enumeraba gran parte de los maestros, sus noticias y las
informaciones hasta ahora conocidas, asi como los datos y breves biografias de cada
artista, desde Pedro Fernandez de Murcia hasta el paulatino agotamiento de la forma 'y

la entrada en el periodo Barroco.

1.7) Las ultimas investigaciones

Las dltimas investigaciones en la materia se produjeron a raiz de la citada
exposicion Los Hernandos. Pintores hispanos del entorno de Leonardo en Valencia, y
las respuestas que Ibafez Martinez realizé de la misma desde estos afios hasta su
comisionado en la exposicion de 2011 Las Huellas de Leonardo en Espafia. Los
Hernandos y Leonardo. Pese al descubrimiento de nuevos datos de archivo, Ibafiez
Martinez confirma su criterio de 1999, con reticencias, otorgando a Yafiez una
supremacia total sobre su compafiero en los postigos de Valencia y atribuyendo todas las
deficiencias de sus pinturas a Llanos. Matiza algunas de sus concepciones originales y
reconoce, por ejemplo, que también Llanos recibira una formacion italiana, inico modo
de justificar el conocimiento pleno del estilo renacentista que demuestra en sus obras.
Ibafiez Martinez hace gala de su actualizado criterio a la hora de analizar la obra de los
Hernandos, que se articula en torno a tres puntos principales: el aprendizaje de ambos
artistas en Italia, la aplicacion de estas concepciones transalpinas adaptadas a un gusto

local y complementadas con el uso de grabados y estampas y el estudio de la obra
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posterior de amboss9. Este ulterior analisis de los tipos vino a reforzar alin mas las tesis
que sefialan a Llanos como el colaborador de Leonardo, ya que en sus obras atribuidas
reproducira los esquemas del maestro hasta las ultimas consecuencias. Ejemplo de ello
es la inferior técnica que demostraria en las tablas de Caravaca, obra que considera de
Llanos con intervencién de taller, y cuya correcta presentacion se veria enormemente
comprometida ante la falta de un prototipo previo de referencia, a diferencia de la
produccion conquense de Yafez, donde el artista manchego interpreta de modo mas

coherente las distintas tipologias.

Los nuevos documentos rescatados por Mercedes Gomez-Ferrer Lozano y Juan
Corbalan de Celis y Duran permiten saber que la ruptura de los tocayos no se produjo
de manera abrupta en 1510, y es presumible que su colaboracion se prolongara durante
algunos afios méas. Estas nuevas noticias de archivo sobre la figura de los Hernandos,
cronoldgicamente posteriores a la finalizacion de los trabajos en la catedral valenciana,
demuestran que su unioén no termina inmediatamente después del retablo, como se habia
pensado, sino que certifican al menos dos encargos posteriores. Para entender mejor la
cronologia de Llanos, es preciso acudir a estos descubrimientos desvelados sobre su
etapa valenciana. Por tanto, se conoce ahora que Llanos y Yafiez, después del encargo
catedralicio, volvieron a trabajar unidos en la colegiata de Jativa, en la capilla de les

Febres, propiedad del cardenal Francisco de Borja%:

Guillermus Raymundus Centelles canonge et prepositus sedis Valencie
ut procurator reverendisimi domini Francis-ci de Borga Ex. Sr. et
presbiter cardinalis et archiepiscopi Consentum ex una et
Ferdinandus de Llanos et Ferdinandus de Medina pictori presens
residentes partibus ex altera gratis et scienter in cum hoc presentis

publico instrumento gon-fitemur et in veritate recognoscimus notario
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ad invicem et vicisim quod fuerunt facta inhita concordata et in (...)
ordinata subscripta capitula inter nos quod tenor sequitur sits hiis
verba: Capitols fets e fermats per e entre los reverent noble don
Guillem Ramon Centelles canonge e paborde de la Seu deValencia ex
nomine e aixi com a procurador del reverendisimo don Francesc de
Borga cardenal e archebisbe de Cosen-za de una part e mestre
Ferrando de Llanos e Ferrando de Medina pintors de retaules
castellans residens de presents enla ciutat de Valencia de la part altra
sobre la pintura e pintar un retaule del dit reverendisimo sefior
cardenal que esta enla capella del dit reverendisimo senyor cardenal

en la Seu de la ciutat de Xativa®l.

La transcripcion del contrato del afio 1511, hecha por Gomez-Ferrer Lozano y
Corbalan de Celis y Duran, da al traste tanto con la teoria de Ibafiez, como con todas las
argumentaciones en favor de la supuesta supremacia técnica absoluta de Yafiez,
especulando con una hipotética preeminencia artistica del pintor de La Almedina al
figurar primero en los documentos de los Hernandos relativos al retablo de los plateros
valencianos de 15099%2. Ademas, el descubrimiento de GOmez-Ferrer Lozano de un
documento que certificaba la presencia de Hernando de Llanos en Valencia en el afio
1517, dificulta enormemente la posibilidad de que existiera una verdadera escuela
murciana de pintura hasta el desarrollo del taller de Andrés, tras la muerte del maestro

principal9s. Este documento de procuracion sobre unos montantes que el también artista
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Falcd debia recibir en nombre de Hernando, define al pintor como habitante de la
ciudad de Valencia, por lo que su actividad murciana, al contrario de lo que se habia
pensado hasta ahora, pudo no ser estable, alternando periodos entre ambas ciudades.
Estos datos a priori invalidan la posibilidad de que fuera Hernando de Llanos el creador
del verdadero taller de pintura murciano, y abre nuevas perspectivas que sefialarian a su

hermano y seguidor, Andrés de Llanos, como el verdadero creador de tal labor.

Como respuesta a la exposicién promovida por Ibafiez Martinez, Javier Gdmez
Frechina realiza una revisién razonada del catdlogo de 1998, donde ya particip6
activamente®4. En dicho texto relne todos los conocimientos propuestos por Benito
Domenech, insertando los nuevos descubrimientos documentales y creando una historia
evolutiva de los tocayos desde el hipotético periodo italiano hasta la obra individual de
ambos. Gomez Frechina reflexiona sobre la tipologia de los modelos utilizados por los
Hernandos, haciendo hincapié en las tipologias leonardescas y en como estas resultaron
fundamentales para la obra de Llanos en Valencia y Murcia. Ademas, el historiador
propone un catalogo razonado de ambos artistas, enmarcando cada obra en un periodo
temporal determinado de la vida de cada artista. En definitiva, lo que se lleva a cabo en
este manual es una actualizacion de los tocayos, consecuencia de la insercion de los
nuevos datos obtenidos por la critica en los ultimos afios y como efecto de la

exposicion propuesta por Ibafiez Martinez en ese mismo afio.

Pero esta no fue la uUnica consecuencia directa de la exposicion de 2011.
También los profesores Ximo Company i Climent, Borja Franco Llopis e Isidoro Puig
Sanchis se pronunciaron en un articulo conjunto%. A partir del cambio de siglo y con el
descubrimiento de los nuevos datos que evidenciaban la participacion activa de
Hernando de Llanos en las obras contratadas por el tadndem, variados fueron los

historiadores que iniciaron un proceso de reivindicacion de la figura del pintor a través
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del estudio pormenorizado de su obra, su tipologia y sus documentos. Este mayor
conocimiento por parte de la critica de la figura de Hernando de Llanos resulta
fundamental para elevar su antigua concepcién de creador subordinado a la sombra de
Yafiez, y situarlo como uno de los principales ejemplos de la adopcion de los modelos
italianos en la peninsula ibérica, reclamando un lugar que histéricamente se le habia

negado por el desconocimiento de su figura.

Acerca del tema de la identificacion del Ferrando Spagnolo, este ha sido tratado
recientemente por Barbara Agosti, quien no s6lo da su opinion al respecto, sino que
ademas enumera una serie de notas de archivo que se pueden relacionar con la figura
del misterioso colaborador de Leonardo%. La autora italiana, aunque convencida de que
el colaborador de Leonardo fue Fernando Yéafez y no Hernando de Llanos, cita algunas
notas atribuibles a la labor pictorica de este pintor: los ya nombrados pagos publicados
por Gaye en 1840; el apunte manuscrito de Leonardo en el conocido como el Codigo H
de Paris relativo a los afios 1493-94, donde se registra la estancia de un Ferrante entre
sus ayudantes; una carta de 1495 dirigida a Ludovico el Moro donde se nombra un
Magister Ferrando que se encontraba trabajando en la decoracion del castillo ducal de
Milan bajo las ordenes de Leonardo, ya recogida por Ibafiez Martinez; y por ultimo, la
nota del Codice Magliabecchiano que vendria a completar el hallazgo documental de

Gaye sobre los trabajos de Leonardo en Palazzo Vecchio®’.

La dltima iniciativa que tratd la pintura renacentista en la antigua Didcesis de
Cartagena se debe a la exposicion Signum, la gloria del Renacimiento en el Reino de
Murcia, de 2017. En ella se profundiza en el conocimiento de las principales figuras del
periodo, personalidades de gran relevancia como Jeronimo Quijano, Pedro Fajardo o
Hernando de Llanos. Los textos relativos al catdlogo de dicha exposicion sirvieron
como compendio general de las principales manifestaciones del periodo, y en ellos se

puede encontrar interesante informacion y datos muy dtiles para el conocimiento a
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nivel social, histérico y artistico de la época. A pesar de lo mucho escrito hasta el
momento, Llanos continda siendo una figura artistica por definir plenamente y, a juicio
de Juan Ignacio Ruiz LOépez, todavia permite una nueva lectura tanto en su etapa
valenciana, que parece prolongarse mas de lo que se habia creido hasta ahora, como en

sus trabajos en Murcias.

Fruto de la misma iniciativa son las recientes teorias de Lorenzo Hernandez
Guardiola que proponen una vision mas simplificada del panorama artistico local, al
hacer de la figura de Juan de Vitoria el eje fundamental de la pintura murciana anterior
a 1570. Como se ha dicho anteriormente, la historiografia ha proporcionado todo tipo
de aportaciones especulativas, contradictorias entre si, que entorpecen en muchas
ocasiones la comprension de un panorama ya de por si complejo. Esas consideraciones
tedricas personales han dado como resultado un vaivén de atribuciones en el que
Unicamente se tenian en cuenta las reflexiones cargadas de subjetividad de cada
historiador. Herndndez Guardiola interpreta los datos del siglo XVI murciano de un
modo particular, no teniendo en cuenta algunos de los hechos y fechas de las que
actualmente se tiene conocimiento e insertando errobneamente algunas de las obras de
Andrés de Llanos en el catdlogo de Juan de Vitoria, minimizando de este modo la
influencia del segundo de los Llanos en el arte local®®. La figura de Juan de Vitoria
presenta un perfil interesante, tanto por los trabajos que desarrollé a lo largo de su vida
como por su significacion en el panorama pictorico murciano de la primera mitad del
siglo XVI, con unas derivaciones posteriores que fueron interpretadas por Ginés de la
Lanza. Hernadndez Guardiola fundamentaba su tesis en el error de Gonzalez Simancas
en lo relativo a la transcripcion del pago del retablo de san Juan de la Claustra, lo que
le ha permitido asentar sus deducciones y modificar la atribucion hecha desde antiguo
de este retablo a Andrés de Llanos, dando su paternidad a Juan de Vitoria. Una teoria

que puede confirmarse o rebatirse con la comparacion de las Unicas pinturas
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documentadas que Vitoria haria afios después, las tablas del retablo de Santiago, en el

Museo de Bellas Artes de Murcia.

Hernandez Guardiola no sélo ve en Juan de Vitoria el principal representante de
la pintura a mediados del siglo XV1, sino que ademas lo identifica como el Maestro de
Albacete, cimentando su teoria en el uso de los rasgos hernandescos de su pinturalf,
El historiador alicantino publicé en 2017 la primera mencion de archivo conocida hasta
el momento sobre Vitoria, localizada en 1538 en Chinchilla con motivo de la
realizacion de una obra menor como lo es el dorado del cirio pascual de su parroquialol,
De esta nota se puede entender que ese fuera uno de sus primeros trabajos y que por
esos afos ya formara parte de un taller mayor, el cual se encontraria en dichas tierras, y
muy probablemente participara en la decoracion de la por entonces iglesia de San Juan
de Albacete102, La figura del Maestro de Albacete, creada por Leandro de Saralegui, es
una de esas propuestas sencillas para atribuir una serie de pinturas cuya autoria seguia
siendo imprecisa. Bajo esa identidad se han agrupado a lo largo del tiempo algunas
obras con caracteristicas comunes. Hernandez Guardiola propone en repetidas
ocasiones identificar a Juan de Vitoria con el Maestro de Albacete, justificando su
punto de vista con argumentos formales cargados de subjetividad y una interpretacion
personal del limitado soporte documental. Entre los argumentos formales, abunda en
recurrir a la influencia de Hernando de Llanos en las composiciones y figuras
propuestas por Vitoria, suponiéndolo su discipulo directo y estableciendo relaciones
comparativas entre los rasgos formales de unas obras y otras. Hoy en dia se sabe que
tales prototipos se transmitian entre los colaboradores de Andrés de Llanos por medio

de dibujos y modelos heredados, repitiéndose una y otra vez sin mas variacion que la
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calidad de la copia, como en el ejemplo de Orihuela. En cuanto a los argumentos

documentales, se reducen a lo siguiente:

Que Juan de Vitoria esta documentado trabajando en Orihuela lo
afirma Lopez Jiménez, si bien no encuentra o no existen las obras, sin
indicar ademas el afio y en qué se ocupaba. Con todo es un
argumento documental para ratificar la autoria del retablo de santa

Catalina a nuestro pintori0s,

El origen de la propuesta de Leandro de Saralegui sobre el Maestro de Albacete
fue la atribucién de las tablas de la capilla de la Virgen de los Llanos en la actual
catedral de Albacete. Esto se ha sefialado por multiples autores, tales como Post104,
Garin Ortiz de Tarancol0s, Pérez Sanchez106, Garcia-Sauco Beléndezio7 y
posteriormente también Gutiérrez-Cortines Corral108, quien asocia inteligentemente a
Andrés de Llanos como el Maestro de Albacete. Resulta evidente que la filiacion de
esta figura con un solo creador es insuficiente. Pareceria mas probable que se tratara de
dos 0 mas artistas los que se encontraran bajo este personaje. Sin aparente resultado
para tal identificacion, los historiadores coinciden en considerar al pintor o pintores que
realizaron esas tablas como un artista en posesién de un conocimiento profundo v,

sobre todo, directo del taller de los Hernandos, que podria incluso haber estado
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presente en el momento en que se estaban haciendo los postigos valencianos, como

bien podria ser el citado Andrés de Llanos.

1.8) Consecuencias del estado de la cuestion.

El campo de estudio de la pintura renacentista en Murcia presenta un gran
namero de incdgnitas por resolver. La falta de un compendio unificador de todas las
teorias propuestas, al modo del catadlogo los Hernandos de 1998, hace que lo que se
conoce, aunque sea mas de lo que en un primer momento pudiera parecer, dé la
impresion de ser opiniones desordenadas e inconexas entre si. Por lo tanto, resulta util
reordenar todos los conocimientos publicados hasta el momento y disefiar un panorama
uniforme sobre la presencia e influencia de Hernando de Llanos en la pintura de la
antigua Didcesis de Cartagena, sus concepciones acerca del arte pictorico y las
consecuencias que de estas se deriven, asi como determinar un estilo que, ciertamente,
no alcanza el nivel del arte de su introductor, pero que configura un modo artistico

determinado de importante relevancia a nivel local.

Los resultados inferiores que presenta la pintura murciana en comparacion con
la conquense, como principales continuadores de la estela de los Hernandos, provoco
que esta no haya sido tomada en consideracion por la critica general. El desorden de sus
conocimientos, el escaso desarrollo técnico y la aparente pérdida paulatina de calidad
de sus artifices, sin duda han influido en la baja estima que la historiografia ha hecho
gala a propdsito de la produccidn pictdrica murciana, a diferencia de otras artes como la
arquitectura donde artistas como Jerénimo Quijano si que demostraron una mayor
asimilacion de las innovaciones. Todos estos hechos resultan fundamentales para poder
comprender la desaparicion precipitada y rapida de aquellos pintores -debido a sus
muertes tempranas- que provocO la llegada en primer lugar de la corriente pseudo-
manierista -personificada en Jerénimo de Cordoba y Artus Tizon-, que a Su vez
desembocaré de pleno en la teatralidad barroca exhaustivamente estudiada y descrita

por Aglera Ros, un periodo artistico de mayor riqueza que gozard de una aceptacion
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mucho mayor que el renacentista, apreciable todavia en las distintas iglesias que

configuran las Didcesis de Cartagena, Alicante y Albacete10®,
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I1. La llegada del Renacimiento a traves

de Valencia y el san Miguel de Orihuela
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11.1) La llegada del Renacimiento de inspiracion italiana.

La pintura renacentista de inspiracion italiana llegé a Espafia a través de la
ciudad de Valencia. Los motivos fueron que la ciudad del Turia -capital del Reino-
contaba con un importante puerto comercial que favorecidé la comunicacion en el
Mediterrdneo y en especial entre las peninsulas Ibérica e Italica, lo que a su vez
permitio la llegada de las nuevas concepciones del arte que se estaban desarrollando en
Italia. En el territorio de Castilla, durante practicamente la totalidad del siglo XV, el
impulso hispano-flamenco fue predominante y sera ya entrado el siglo XVI cuando la
pintura espafiola empezara a experimentar una serie de variaciones en su estilo,
beneficiandose de la llegada de las nuevas concepciones pictéricas con un lenguaje
dependiente del arte italiano. Sin embargo, la estética pictdrica procedente de las formas
puramente transalpinas no se asimilara en su totalidad, sino que seré interpretada desde
el ferviente catolicismo de la sociedad castellana, dando lugar a la creacion de un nuevo
estilo que caracterizara el Renacimiento en el Reino de Murcia. Las principales vias de
entrada de estas nuevas concepciones artisticas seran tres: la llegada de obras realizadas
en Italia por medio de adquisiciones, como es el caso del san Miguel de Orihuela; el
arribo de maestros ya formados a la peninsula, como Paolo da San Leocadio; y por
altimo, los artistas de origen espafiol que se trasladaran a Italia como pintores en busca
de perfeccionar sus técnicas para posteriormente emprender el camino de vuelta, caso

de los Hernandos.

En este sentido, se crearan en Espafia una serie de escuelas pictoricas durante la
primera mitad del siglo XVI, destacando entre ellas la localizada en Valencia sobre el
resto de centros renacentistas como la Andalucia de Alejo Fernandez y la Castilla de
Juan de Borgofia o Juan de Flandes. El Reino de Valencia se distinguira del resto por su
correcta adaptacion de las corrientes quattrocentescas procedentes del ambiente centro-
norte de lItalia. Esta pintura se caracteriza generalmente por un predominio de la
narratividad es sus escenas, su gran caracter detallista y un trabajo de minucioso
preciosismo en armaduras y ropajes, fruto sobre todo de un determinado naturalismo
adaptado al gusto local. Ademas, el dinamismo figurativo que caracteriza la pintura

valenciana del siglo XV se basaba en el uso recurrente de técnicas italianas como el
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escorzo o el contrapposto, aunque estas no se dominaban en su totalidad. Singular es el
uso de la perspectiva la cual si que se integré en las concepciones espafiolas siguiendo
las reglas italianas. Por otro lado, la fuerte influencia flamenca que se mantuvo durante
gran parte de este siglo XV en la pintura espafiola favorecid la asuncion de técnicas
como el uso de dleo, fundamentales para el desarrollo de la pintura de artistas como los
Hernandos. El resultado de la implementacion de las concepciones italianas de la
pintura, con una técnica pictorica que permitia la creacion de composiciones de mayor
precision en el dibujo, obtuvo como resultado obras tales como las tablas del retablo
mayor de Valencia, principal ejemplo de la correcta aplicacién de ambos mundos y cuya
belleza radica por igual tanto en el tratamiento leonardesco de sus figuras como en su

colorido.

11.2) Los pintores de la tradicion valenciana: Los Osona, Paolo da San
Leocadioy los Masip.

Los importantes contactos que tenia el Reino de Valencia -como el principal
puerto de comunicaciones de la Corona de Aragon- con la peninsula itdlica justifican ya
durante el ultimo tercio del siglo XV la llegada de las nuevas formas pictoricas. Uno de
sus primeros artifices fue Rodrigo de Osona el viejo, activo en Valencia desde 1464. En
su estilo pictérico ya se reconocen rasgos de la pintura que estaba desarrollando
Mantegna en Mantua y de la escuela de Ferrara, sin embargo su dependencia de las
formas puramente castellanas lo haran todavia mostrarse deudor de los maestros
holandeses sobre todo en la concepcion de los espacios, como se demuestra en su Unica
obra documentada, el Calvario de la iglesia de San Nicolas de Valencia del afio 1476.
Su descendencia artistica, Francisco de Osona, activo hasta 1514, acusa un segundo
periodo formativo en Italia, siempre concentrado en los ambientes de Emilia Romafia
bajo influencia de Lorenzo Costa y Francesco Francia. En su obra la Adoracion de los
Reyes se pone de manifiesto la fusion de los elementos italianos con una concepcién de

la pintura puramente espariola.
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Sin embargo, la llegada del Renacimiento italiano a Espafia se debe en gran
medida a la figura de Paolo da San Leocadio. Una significativa parte de las
informaciones sobre la vida y obra de este artista se conocen gracias a la importante
monografia realizada por el catedratico Ximo Company i Climent en el afio 200610, El
estudio de Paolo da San Leocadio resulta fundamental porque se trata de posiblemente
del primer introductor -junto con Berruguete en Castilla- de las concepciones puramente
italianas del arte en Espafia. Originario de Reggio Emilia, se le atribuye una primera
formacion en el ambiente centro-italiano de Ferrara junto con maestros de la talla de
Cosme Tura, Francesco del Cossa o Ercole da’ Roberti. Algunos autores incluso han
querido asociar la figura del artista emiliano como uno de los pintores que trabajarian en
la decoracion de los frescos del Palazzo della Schifanoia de Ferrara para Borso d’ Este,
sin embargo este hecho es descartable por su cronologia. Tras este primer periodo
formativo, San Leocadio se trasladaria a Roma, donde entraria en contacto con Rodrigo
Borja, y posteriormente a Valencia, persiguiendo un gran encargo como fue la
decoracion del abside de su catedral en la década de 1470. Company i Climent le
adjudica un segundo periodo italiano en Florencia, donde realizaria la Sagrada
Conversacion de Londres, para posteriormente instalarse de manera definitiva en
Valencia, ciudad en la que abriria taller y se estableceria al menos hasta 1513. Es en esta
urbe donde recibid el encargo de los duques de Gandia, Juan Borja -hijo de Rodrigo
Borja- y Maria Enriquez para la decoracion de su palacio ducal. De sus numerosos
contactos se desprende que este pintor fue el artista predilecto en Espafia, mas
concretamente en las zonas centro y norte del Reino de Valencia, de la mitica familia de
origen espafiol. San Leocadio realiz6 un gran numero de obras distribuidas por esa zona,
siendo dos de los encargos de mayor relevancia los retablos para las localidades de
Villarreal y Castellon. Su estilo pictorico se caracteriza por un fuerte expresionismo y
un gran conocimiento del espacio narrativo. En este sentido, la primera gran obra de
caracter renacentista que se cre6 en Valencia fue la decoracién del abside de su catedral.
Gracias a la supuesta mediacién de Rodrigo Borja, por aquel entonces cardenal en la

curia romana y protector de la catedral de Valencia -posterior papa Alejandro VI-
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Ilegaron a Espafia tres maestros italianos destinados a realizar la decoracion de los
frescos del abside. Los artistas fueron Paolo da San Leocadio, Francesco Pagano y
maestre Riquart, autor que se ha asociado a la figura del italiano Riccardo Quartararo. A
su llegada, realizaron una prueba de nivel para el cabildo previa al encargo definitivo de
la boveda, que consistio en la creacidén de un fresco en la sacristia con el tema de la
Natividad. Tras esto, dos fueron los pintores finalmente encargados de realizar la
decoracion del abside, Paolo da San Leocadio y Francesco Pagano, volviendo
Quartararo a Italia tras ser aparentemente descartado. La decoracion del abside se baso
en la realizacion de una serie Angeles musicos sobre una béveda celeste. Generalmente
se ha atribuido a este pintor la creacion de las figuras de los angeles, mientras que la
parte de la boveda celeste estrellada seria obra de Pagano, pero como se apreciard mas
adelante, historicamente se ha tendido a exagerar la obra de San Leocadio otorgandole
la critica obras que estan fuera de su produccion. La decoracion al fresco se mantuvo
visible relativamente pocos afios ya que en la reforma barroca del templo ésta se cubrio
con un entramado marmoreo permaneciendo en ese estado hasta el afio 2006, cuando
fue finalmente removido. Tras la finalizacidn de los frescos Francesco Pagano, el mayor
del tindem y que incluso llegd a testar en Valencia, abandonaria Espafia mientras que

Paolo da San Leocadio se quedaria y formaria taller.

La llegada de los Hernandos a Valencia significd una ruptura total con el arte
que se estaba desarrollando en la capital del Turia hasta ese momento. Estos artistas
promovieron las nuevas concepciones italianas de la denominada por Vasari como la
Terza Maniera de la pintura -Leonardo, Miguel Angel, Rafael- junto con caracteristicas
propias de unos maestros que habian realizado un fructuoso viaje a lItalia, proceso
formativo que encuentra su colofén en las puertas del altar mayor en los afios
1507-1510. En Valencia, ambos artistas estableceran un taller conjunto donde se
formarian pintores de breve pero intensa carrera como Miguel Esteve, Miguel del Prado
-ambos fallecidos durante la la tercera y cuarta década del siglo XVI- y mas
perifericamente Felipe Pablo de San Leocadio, hijo de Paolo da San Leocadio. Tras la
marcha de los Hernandos de Valencia, Yafiez a la zona de Cuenca y Llanos a Murcia de

modo itinerante, su aparente hueco seria ocupado por un gran numero de artistas, entre
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los que destacan las familias de los Falcé y los Masip. Estos eran maestros que
profesaban un nuevo estilo artistico basado en la adaptacion de los nuevos modelos
rafaelescos que estaban llegando desde Italia por medio del grabado e influenciados por
los nuevos cuadros de Sebastiano del Piombo traidos a Valencia por gracia del
embajador de la Corona de Aragén en Roma, Jer6nimo Vich. Uno de los principales
representantes de esta nueva tendencia rafaelesca en Valencia fue Vicente Masip. Este
artista debid nacer en torno a 1475 y desarrollé el arte de la pintura hasta su muerte en
1550. A partir de 1530, y hasta 1575, se documenta la presencia de su hijo y heredero
pictorico, Juan de Juanes. El estilo de ambos creadores, fundamental para comprender
una parte de la pintura que se desarrollara en Murcia a partir del tercer cuarto del siglo
XVI, proviene de la adaptacion de los nuevos conceptos de tendencia Manierista que
estaban llegando a Valencia desde Italia con una interpretacion propia que recuerda
levemente a las todavia presentes influencias flamencas. Pinturas de Juan de Juanes
como los tondos de la Visitacion o el Martirio de santa Inés del Museo del Prado,
realizados para el convento de San Julian de Valencia, las escenas del retablo de san
Esteban con la santa Cena, el retablo de la catedral de Segorbe o su célebre Inmaculada
Concepcion, muestran estas caracteristicas: un estilo basado en la sutil suavidad de
contornos y un tratamiento bello y melancélico de las figuras junto con un luminoso
colorido de gran rigueza formal, ayudado sin duda por la correcta interpretacion de las
concepciones italianas, aunque la hipotética estancia en Italia del pintor nunca ha sido
demostrada. La fama de Juan de Juanes alcanz6 los confines del Reino de Aragon,
extendiéndose hasta el territorio de la antigua Diocesis de Cartagena con la figura de su

aprendiz y seguidor Jer6nimo de Coérdoba o el clérigo Nicolas Borréas, en Orihuela.

La influencia de los maestros establecidos en la Valencia de los Gltimos afios del
siglo XV1 y los primeros afios del siglo XVII resulta fundamental para comprender las
tendencias del arte en los territorios de la antigua Didcesis de Cartagena. No obstante,
habrda un modelo que destacara claramente sobre el resto: las formulas creadas por los
Hernandos, personalizadas en la figura de Hernando de Llanos, quien esta documentado
en Murcia de modo itinerante desde 1514 y al que se debe la creacion, por parte de sus

herederos pictdricos, del principal taller de pintura de la didcesis. Sin embargo, en el
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caso del territorio de la antigua Didcesis de Cartagena destaca la presencia de una obra
independiente y aparentemente descontextualizada que hace las veces de introduccion
de las concepciones renacentistas en Espafia, adelantdndose varios decenios al
desarrollo de la produccion local y que merece un capitulo aparte: el san Miguel de

Orihuela.

11.3) El san Miguel de Orihuela.

El san Miguel arcangel, actualmente conservado en el Museo Diocesano de Arte
Sacro de Orihuela, constituye una interesante excepcion pictorica a la produccion del
antiguo territorio de la Didcesis de Cartagena. A pesar de su considerable calidad la obra
-debido a su tardia llegada- tuvo un nulo impacto en la actividad local'!l, Las primeras
teorias sobre su autoria y origen se deben al historiador Elias Tormo y Monzd, quien en
1906 localizo el cuadro en la sala grande de recibo del Colegio de Santo Domingo de
Orihuela. Este centro, erigido por expreso deseo del arzobispo Fernando Loazes en el
afio 1553, alcanz6 con el paso de los siglos una notable relevancia histérica. Tanto es
asi, que llego a contar en sus decoraciones con el famoso lienzo la Tentacion de santo
Tomés de Aquino de Diego Velazquez. Se desconocen las razones por las que la tabla del
san Miguel, atribuible al Gltimo cuarto del siglo XV, recalé en el colegio de santo
Domingo, cuya construccion no se inicié hasta mediados del siglo XVI. Sin embargo,
no cabe duda de que la presencia de la obra en Orihuela es un perfecto indicador del
gran prestigio simbdlico de la ciudad en tanto que uno de los principales centros

econémicos del Reino de Valencia.

La tabla del san Miguel presenta elementos propios del méximo esplendor
renacentista en una formidable composicion, donde tanto su disefio como su fisonomia
se funden en un refinamiento decorativo de tendencia clasica y un colorido luminoso
s6lo comprensibles si se relaciona directamente con la mano creadora de un gran artifice
de la pintura. Elementos como el magistral uso de arquitecturas clasicas idealizadas, el
cardcter miniaturista de las joyas y el preciosismo naturalista a la hora de realizar las

decoraciones marmoreas, delatan el pincel de un artista en contacto directo con la
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produccion renacentista que se estaba realizando en la peninsula italica durante los
altimos afios del siglo XV, més concretamente en las regiones septentrionales, donde
gracias a la circulacion de dibujos y grabados se produjo un dinamismo artistico sin

precedentes.

Durante los primeros afios del siglo XX, la tabla representaba una de las
principales incognitas de la pintura renacentista en Espafia. Su tardio descubrimiento
dio lugar a diversas propuestas de autoria, donde los historiadores sugirieron -con
mayor o menor aceptacién por parte de la critica- nombres como el de Fernando Yafiez
de la Almedina, a propuesta de Garin Ortiz de Taranco'2, Requena y Rubiales, a teoria
de Post!13, o Riccardo Quartararo, en este caso a sugerencia de André De Bosquell4,
Empero, sera Diego Angulo Ifiiguez en 1954 quien atribuya la obra al maestro emiliano
Paolo da San Leocadio, teoria que lograra una mayor aceptacion entre la critica histérica
hasta la actualidadii5. La filiacion al artista italiano se fundamentaba en ciertas
similitudes estilisticas parciales que, a juicio de Angulo ifiiguez, el san Miguel mantiene
con la Sacra Conversazione de la National Gallery de Londres, firmada por San
Leocadio con el denominativo “PAVLVS”, firma que también aparecera en otras obras
del pintor, como el Descendimiento de Cristo. La novedosa propuesta de Angulo
IRiguez -que venia a resolver un enigma artistico que duraba ya casi medio siglo- fue
reconocida por algunos de los principales referentes de la Historia del Arte, como
Fernando Checa Cremadestis, a nivel nacional, y Adele Condorelli, desde el panorama

internacional, a partir de los afios sesentall’, aunque sin duda el seguidor de mayor
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relevancia por sus estudios en la materia sera Ximo Company i Climenti18, autor de la
ya citada monografia sobre Paolo da San Leocadio. En dichos estudios estos
historiadores identificaron al san Miguel como la representacion del punto algido de la
carrera de San Leocadio, otorgandole una madurez artistica jamas vista en el resto de su
obra conservada, adscribiéndola a la Gltima década del siglo XV, cuando se encontraba
trabajando en la decoracién del palacio de los duques de Gandia Juan Borja y Maria
Enriquez, tras alejarse por un tiempo de Valencia. Sobre su procedencia, se plantea la
posibilidad de que la obra pudo haber sido donada por parte de la familia Borja al
Colegio de Santo Domingo de Orihuela, tras el cambio decorativo del palacio ducal. A
pesar de las relaciones entre los Borja y los Loazes, no se ha conservado ningun
documento que haga referencia a una donacién o regalo del que pudiera formar parte el
san Miguel. Ademas, cabe considerar que aunque los motivos estilisticos de la Sacra
Conversazione de Londres y el san Miguel de Orihuela contienen ciertas concepciones
compartidas -tales como el uso de arquitecturas clasicas, el tratamiento de los pafios y
tejidos y la representacion de elementos miniaturistas- en la composicion de este Gltimo
se observa un tratamiento diferente, de mayor cuidado técnico y precision en el dibujo,
lo que conlleva inevitablemente a pensar en un maestro de mayor prestigio y calidad.
Una parte importante de las obras documentadas de Paolo da San Leocadio durante sus
afios de actividad en el Reino de Valencia se perdieron debido a las destrucciones
provocadas por guerras y desamortizaciones, conservandose Unicamente hasta nuestros
dias algunos ejemplos de menor calidad que dificultan enormemente una confrontacion
formal plenamente satisfactoria con el san Miguel. Sin embargo, estos no han sido los
tnicos historiadores que recientemente han aceptado las teorias de Angulo Ifiiguez sobre
la autoria de la obra. Hernandez Guardiola admite con ciertos matices la atribucion de la
tabla a Paolo da San Leocadio en las fichas del catadlogo sobre la Pintura Medieval y

Renacentista de la Provincia de Alicantel19, y posteriormente, en las publicaciones fruto
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de la exposicion La luz de las Imégenesi2o, Los nuevos datos y reflexiones que se
proponen desde la presente tesis tienen por objeto esclarecer y orientar los futuros
estudios sobre la pieza hacia un posible origen italiano que pueda arrojar mayores
certezas sobre su autoria. Company i Climent define la obra en los siguientes términos:
«se trata de la figura masculina exenta mas hermosa, majestuosa, y bien resuelta de la
pintura espafiola del siglo XV»121; Hernandez Guardiola, por su parte, la define como
«una de las mejores piezas del siglo XV en Espafia y una de las que mejor resume la
actividad pictérica valenciana en el Renacimiento»122. Lo que esta claro es que el san
Miguel es un magnifico ejemplo de la transicion de las teorias propias del arte Gotico
final hacia el arraigo de las nuevas concepciones renacentistas puras, sobre todo
determinadas por el estilo pictorico de tradicion clasicista que se instauré como modelo
en las regiones del centro y el norte de Italia en el Gltimo tercio del siglo XV y primeras

décadas del XVI.

La primera referencia sobre la obra se publico en la revista Cultura Hispanica en
el afio 1906123, En este articulo, Elias Tormo y Monzé redescubri6 la pintura y la dio a
conocer por vez primera al mundo de la critica, tras afios de permanencia en la sombra
en la sala grande de recibo del Colegio de Santo Domingo. Tormo y Monzd
adscribio la tabla al ambiente italiano de finales del siglo XV, observando en ella
matices tipicos de la escuela florentina y en especial las concepciones propias de

\errocchio, célebre pintor italiano, maestro entre otros de Leonardo da Vinci.

La obra [...] que era florentina auténtica y pintada por 1489 o
1490 [...] me parece de uno de los discipulos del Verrocchio, antes

que Leonardo da Vinci [...] impusiera a los otros una evolucion tan
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conocida y caracteristica. Tuvo ese grupo de pintores educados por
orfebres cierto aire especial de familia [...] entre ellos esta quizéa el

arte y el momento artistico al que obedece la tabla de Orihuelal?4,

Para defender sus teorias, Tormo y Monzd establece la comparacion del san
Miguel de Orihuela con la tabla del Museo de los Uffizi de Florencia titulada Madonna
en trono con el Nifio entre angeles, san Rafael, san Cenobio y san Justo, actualmente
considerada como obra del también florentino Domenico del Ghirlandaio, datada en
torno al 1485125, Como en el caso de Paolo da San Leocadio, en la tabla florentina se
observan elementos comunes con el san Miguel, aunque la obra oriolana presenta unas

concepciones que deben ser consideradas pertenecientes a otras tendencias pictéricas de

Figura 8. Madonna con Bambino, santo vescovo, san Zanobi, san
Michele arcangelo, san Raffaele arcangelo. Galleria degli Uffizi. 1484.
Fuente: Galleria Degli Uffizi.

124 TORMO y MONZO, “Un Van Dick, un Zurbaran, un Villacis(?) y un cuatrocentista
florentino inéditos y arrinconados por Espafia”, 149.

125 \er Figura 8. Por la descripcién de Tormo no queda claro si se referia a esta obra 0 a una
similar atribuida todavia a Verrocchio con los santos Cenobio, san Juan Bautista, san Nicolas de Bari y

san Francisco de Asis.
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inspiracion norte-italiana, como la mantefiesca. Un historiador proclive a la opinion del
origen italiano del cuadro fue Javier Sdnchez Portas. En su estudio del afio 2003 sobre
el Colegio de Santo Domingo, el estudioso y archivero cita una nota de pago o descargo
para el transporte de cuadros desde Roma que tenian como destino final el aderezo del
colegio en el afio 1588126, Por otro lado, Camoén Aznar y otros autores asignaron la tabla
al circulo de los artistas Requena y Rubiales, pero con dudas, aceptando la presencia de
elementos comunes entre el san Miguel, la pintura de San Leocadio y la produccién de
los Osonal?’. Como se puede observar, el componente fundamental de todas estas
teorias es que la tabla estaria directamente relacionada con la obra de un maestro con un
periodo de formacion italiana, directa o indirecta, y una vez finalizado, una carrera
artistica en el Reino de Valencia. La capital del Turia durante los siglos XV y XVI se
erigio en el principal baluarte de la llegada e interpretacion de las concepciones
artisticas procedentes de Italia, al amparo de la proteccion de la familia Borja, como se
evidencia con la presencia de Paolo da San Leocadio y Francesco Pagano en la ciudad
en la década de 1470, llegados con el objetivo de realizar la decoracién de la boveda del
altar mayor de la catedral. Es a este segundo artista, a Francesco Pagano, a quien Ana
Avila atribuye la autoria de el san Miguel, y como consecuencia directa dos cuadros de
pequefio formato bajo las iconografias de el Salvador y la Dolorosa pertenecientes a las

colecciones del Museo del Prado28,

El andlisis formal de la tabla presenta al arcangel en la parte central de la
figuracion, de cuerpo entero y a escala humana, representado con un ligero movimiento
cargado de gracia y equilibrio, entroncando asi con las concepciones propias del
contrapposto italiano, con el objetivo de aportar dinamismo a la figura. El arcangel
sostiene un particular escudo y la lanza con la que acaba con la vida de los demonios

antropomorficos, entidades que apresa con su pie izquierdo. La figura central aparece
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ataviada al modo cléasico romano, donde destacan detalles de orfebreria como el uso de
un camafeo tradicional, muy lejos de la tensién y el dramatismo que caracterizaban las
representaciones del arcangel durante el periodo Gético. Surge asi una plastica figura
cargada de naturalismo renacentista, reforzado en los faldones de la parte baja de la

armadura con rostros de angelotes o pultti.

Iconograficamente, muestra la vision del santo guerrero seguro de su victoria
contra el pecado, lo cual evoca pasajes del Antiguo Testamento como Judith y
Holofernes o David contra Goliat. La tabla tiene todas las caracteristicas del arte
italiano de su tiempo, pero también se observan en ella elementos de inspiracion
flamenca, como el uso de un color encendido, un dibujo rico y preciso y unos efectos
luminicos que modelan la figura central, haciéndola destacar sobre el fondo de la
composiciéon. Lamentablemente, debido a la accion del tiempo y a su prolongada
exposicion en los salones de representacion del colegio, la obra adolece de
oscurecimientos en determinadas partes, perdiéndose de este modo gran cantidad de
detalles, sobre todo en la parte central de la armadura, donde se aprecia una decoracion
inspirada en el ideal de coraza clasica. Esta parte de la pintura es la que mas pérdidas ha
sufrido, ya que contaba con una decoracion circular a modo de flor en tonos blancos que
otorgaba cierta majestuosidad poética a la figura del arcangel. La armadura es un gran
indicador del preciosismo que profesa el pintor, ya que utiliza con maestria ricos efectos
luminicos gracias a un profundo conocimiento técnico de los elementos metalicos, lo
cual entronca directamente con las técnicas de los miniaturistas de los codices biblicos
del periodo de transicion. Los elementos aqui referidos permiten excluir la posibilidad
de que el san Miguel fuera obra de un artista en formacion o de un creador secundario,
ya que el equilibrio que demuestra entre sus componentes, unido a una gran riqueza
decorativa, evidencia el pincel de un gran maestro. Pero no sélo estos elementos
decorativos remiten a un artista de primer orden; el rostro del arcangel también
demuestra un alto conocimiento de la técnica pictorica. Sus modelos provienen
directamente del norte de Italia, siguiendo con la linea creada por Mantegna y que se
caracterizan por una belleza serena y madura. En este sentido el san Miguel presenta

una faz tranquila, serena y con la férrea dulzura simbdlica del que obra el bien. Los
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ojos almendrados con entornados parpados y las cejas dibujadas con una fina linea
orientan la vista del espectador hacia la seccidn inferior de la figuracién, lugar donde se
lleva a cabo la accion principal de la escena. Otro elemento que demuestra una técnica
excelsa es el tratamiento del cabello, realizado de manera minuciosa, a finos trazos de
pincel y un color brillante ordenado por una rica diadema de inspiracion clésica. Estas
caracteristicas aqui presentes no son extrafias al ambiente artistico del centro y el norte
de Italia, sino que son elementos comunes en las escuelas de Venecia y Ferrara, y dirigen
directamente a un pintor relacionado con el circulo de artistas de la importancia de
Francesco del Cossa o Ercole da’ Roberti, maestros que no sélo habian absorbido las
concepciones del arte que se estaba desarrollando en Emilia Romarfia, sino que
afiadieron a las propias aquellas del arte de Bolonia y Ferrara, contactos e influencias de
otros grandes centros pictoricos como Mantua, Roma y Florencia, lo que justifica su

alto nivel de conocimiento del clasicismo.

A nivel iconografico el san Miguel representa la superioridad legitima del bien
en contraposicion del mal, la lucha mitoldgica contra el pecado donde el arcangel actia
como defensor del alma humanai29. El bien se representa siguiendo los habituales
canones de belleza de la época, mientras que por otro lado, el mal sigue la tradicion del
pecado medieval. La profesora Torres-Fontes Suérez profundiz6 en este concepto,
definiendo a san Miguel como actor principal de la psicomaquia, en la que resulta
derrotado el demonio Luzbel130. La capa del santo es otra demostracion de la capacidad
técnica del pintor. Bella y lujosa, logra crear ricos efectos plasticos casi escultéricos a
través de los claroscuros de inspiraciéon norte europea. Sin duda, uno de los elementos
mas identitarios de la obra es la decoracion del borde de la misma: la rica filigrana de
oro inspirada en grafias gotico-arabigas sin aparente significado intrinseco, mas alla de
su caracter ornamental. Estos motivos son una rica reinterpretacion que ya se encuentra
presente en la obra de artistas florentinos, tanto en pintura como en escultura. Un

ejemplo de la aplicacion de la filigrana decorativa en los bordes de los tejidos se
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localiza en la obra de Verrocchio, como se demuestra en el David del Museo de Bargello
de Florencia, y en pintura en diferentes tablas de Filippo Lippi como la Anunciacion de
la Galeria Nacional de Roma en el Palacio Borghese. Por lo tanto, se trata de elementos
decorativos comunmente utilizados durante los afios sesenta y setenta del siglo XV.
Similares caracteristicas se aprecian en el escudo céncavo: una decoracion habitual en
el &mbito del Renacimiento italiano que se formaba a través en una combinacion de
filigranas vegetales y grutescos. El centro del broquel no representa ninguna heraldica
familiar conocida, pero si imita las representaciones tipicas de la época con el disefio de
ricos materiales como el marfil y el metal, con lo que se consigue crear nuevamente
bellos efectos luminicos, en este caso rematados por una gema en el centro. La tipologia
del escudo que se encuentra en el san Miguel gozo de gran aceptacion en Italia como el
modelo ideal para la realizacion de heraldicas con funciones conmemorativas mas que
como verdaderos elementos de defensa. Las alas son uno de los elementos que mas
pérdidas presentan en cuanto a la caida del colorido. Estos apéndices se representan con
un tono verde oscurecido por el paso del tiempo con sutiles contrastes en amarillo,
creando un efecto de pluma y evidenciando un fuerte contraste cromatico con el celeste
del cielo. Estos elementos se deben imaginar originalmente concebidos con ricos tonos
vivaces, casi penetrantes, con el objetivo de evidenciar la figura del arcangel sobre el

resto de la composicion.

Sin embargo, uno de los componentes que mayor desacuerdo ha provocado es la
interpretacion de los demonios de la parte baja de la tabla, ya que en parte de los
andlisis formales propuestos hasta la fecha, sobre todo en los mas cercanos al inicio del
siglo XX, se hacia referencia Unicamente a dos enemigos, uno con caracter
antropomorfico y otro zoomorfico, més ligado a la iconografia medieval. Los ultimos
trabajos de limpieza realizados en 2002 con motivo de la exposicion Huellas han
permitido una nueva lectura y han advertido la presencia no de dos, sino de tres
enemigos con los que lucha el arcangel: dos localizados en la parte inferior de la tabla y

otro a la derecha, bajo el escudo. Segun Torres-Fontes Suérez, esta iconografia
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provendria de la interpretacién por parte del artista de los evangelios apocrifos a

proposito del tema del descenso a los infiernos2s,

En la tabla se puede apreciar la representacion de dos ciudades a ambos lados de
la figura principal. A la derecha se observa la representacion de una ciudad ligada a la
tradicion gotica, en probable relacion con la Ciudad Ideal de san Agustin, y donde
predomina el estilo Gético fuertemente idealizado por identificacion de Dios y lo
sagrado a través de la luz. En esta ciudad ideal, desde el punto de vista religioso, se
puede ver un templo caracterizado por la presencia de pinaculos, grandes ventanas
verticales y una muralla, donde no aparece la figura humana. Al lado derecho de la
composicion se aprecia la ciudad terrenal, representada por un templo clasicista, irreal y
fuertemente idealizado, en cuya fachada se reinterpreta el esquema albertiano de arco de
triunfo romano con baptisterio exento, torre octogonal y una ruinas romanas en la parte
posterior. Ademas, en esta segunda ciudad se presentan fingidas esculturas entre las que
destacan san Pedro y san Pablo, y diversas representaciones biblicas, como el Sacrificio
de Isaac a modo de bajo-relieves en sus metopas. Por tanto, se trata de una readaptacion
sistematica de las soluciones clésicas, traidas directamente de la tradicion romana,
considerada como el mayor ejemplo de perfeccion humanista durante el Renacimiento,
en que imperaban las concepciones filosoficas del neoplatonismo. Elementos
constructivos como la cupula, los 6rdenes y las plantas centralizadas, fuertemente
interpretados y descontextualizados, se usaban en la representacion de la arquitectura
idealizada, en este caso al servicio del mundo de los hombres. A diferencia de la ciudad
gotica, aqui se puede observar la figura humana en acciones cotidianas: una personaje
en el borde del puente, un jinete con su escudero de espaldas que hacen entrada en la
ciudad, o incluso la representacién, a las puertas del templo, de una capilla interior,
elementos tipicos todos ellos de los grabados de Mantegna y que son comunes en la
obra de Francesco del Cossa como se evidencia del analisis de su obra en el santuario de

Baraccano de Bolonia o el Poliptico Griffoni. Son elementos figurativos del mundo
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terrenal, pero de gran carga simbdlica relacionados con lo sagrado. La localizacion de la
figura del arcangel en el centro, dispuesto entre ambas ciudades no es casual, ya que se

lo pretende representar como punto de encuentro y confluencia entre ellas.

En los siglos XV y XVI los artistas recreaban el ideal de
ciudades basandose en la realidad arquitectonica de su momento,
ensalzando aquellas arquitecturas que se consideraban de mayor
calidad como simil de lo perfecto, y por lo tanto, divino. De igual
forma, el uso de arquitecturas clasicas viene a simbolizar a la

humanidad el origen [...]132.

La seccion superior de la composicidn se caracteriza por la representacion de un
cielo de tonos celestes vivos, que también se observa -con matices- en la obra de Paolo
da San Leocadio. Estos elementos son un motivo pictorico procedente de la tradicion
veneciana, tamizada por Mantegna, y se convertiran en un topos de la pintura italiana,
como en el caso del san Sebastian de la Kunsthistoriches de Viena. La rica composicion
del cielo se encuentra interrumpida por unas voluminosas nubes, que crean un fuerte
contraste cromatico entre el verde de la vegetacion y el marron de las montafias. Sin
embargo, la obra no pierde armonia. Las formas y colores se fusionan con gran acierto

debido en gran parte a un estudio concienzudo del dibujo inicial.

Se puede afirmar, segln lo hasta ahora expuesto, que el san Miguel de Orihuela
esta estrechamente relacionado con la escuela emiliana de pintura, en particular con la
produccion de Francesco del Cossa o Ercole da’ Roberti, cuya concepcion artistica,
procedente de la tradicion ferraresa, evoluciond posteriormente al calor de la influencia
de las escuelas de Florencia, Mantua y Venecia, junto con el clasicismo mantefiesco,
difundido gracias a la proliferacion de grabados en los principales centros historicos del
norte de Italia. Este modelo compositivo inspirado en Mantegna sirvio de ejemplo tanto
para creadores con los que comparti6 tiempo y espacio, caso de Cosme Tura o Lorenzo

Costa, como para sus continuadores, Marco Zoppo, Alvise Vivarini o Bartolomeo
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Montagna. Estos ultimos acusan no obstante una mayor dependencia de las formas
tipicas de la escuela veneciana. El nexo de union de todos estos artistas fue un periodo
formativo en nucleos cercanos a la corriente emiliana de inspiracion ferraresa, donde
con toda probabilidad se formaria inicialmente Paolo da San Leocadio. Teniendo en
cuenta las concepciones artisticas propuestas en la tabla de Orihuela, se puede apreciar
que el san Miguel posee una calidad artistica superior al resto de las obras conservadas
y documentadas de Paolo da San Leocadio en Espafia, lo cual hace dificil atribuirle la
tabla. Cierto es que presenta importantes elementos comunes con la obra del pintor
durante su estancia en Valencia, asi como con la del resto de grandes maestros de la
época, lo cual permite comprender las razones que llevaron a atribuir la obra a Paolo da
San Leocadio. Se debe tener en cuenta que en los ultimos afios del siglo XV se produjo
un auge en la difusion artistica de dibujos, grabados y modelos de representacion que se
reproduciran desde este periodo hasta principios del XVI, dificultando enormemente la

atribucion de la obra a uno de estos artistas.

Un elemento importante a considerar a la hora de realizar el analisis formal de la
tabla, son las restauraciones que han modificado ligeramente su estructura desde el
momento de su re-descubrimiento en 1906. Se tiene conocimiento de al menos la
realizacion de dos intervenciones de cardcter invasivo en la obra: una efectuada por la
Comision de Conservacion y Restauracion del Patrimonio Artistico de Espafia, durante
los afios sesenta del siglo XX y una posterior, motivada por la presencia de la obra en la
exposicion Huellas en la catedral de Murcia. Ademas de esta exposicion, la tabla formé
parte de las exposiciones el siglo XV Valenciano en el Museo de Bellas Artes de
Valencia del afio 1970 y en el Arte en la provincia de Alicante de 1990, por lo que no es
descartable que se llevaran a cabo otras pequefias labores de consolidacion del soporte
lefioso. El examen ultravioleta de la obra muestra al menos una intervencion precedente
a las antes citadas, en una época no determinada, que alterd parcialmente la integridad
de algunos elementos sobre todo en la parte inferior de la misma, asi como la adicion de
barnices que, lejos de procurar la conservacion de la obra, estimularon la pérdida de
color y el oscurecimiento de algunos de los pigmentos de mayor luminosidad, como

armadura y alas.
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Como se ha adelantado, la tabla fue re-descubierta por Elias Tormo durante los
primeros afos del siglo XX, cuando se encontraba viajando entre las provincias de
Alicante y Murcia, tomando las notas previas a la publicacion de la guia de viajes
Levante. Sin embargo, analizando el motivo de su presencia en el Colegio de Santo
Domingo, destaca el hecho de que el cuadro no tiene una evidente relacion directa con
los clérigos que regentarian la futura sede universitaria. De igual modo, no se ha
localizado presencia documental sobre una hipotética estancia de Paolo da San
Leocadio en Orihuela, ni de ningin otro de los nombres propuestos por los
historiadores. Existen diferentes teorias que explicarian la presencia de la tabla en
Orihuela. La primera de ellas, propuesta por Ximo Company i Climent, reafirmaria la
atribucion de la obra al artista emiliano. Este importante historiador sugiere la
posibilidad de que la obra pudo ser parte de una donacion o regalo realizado por la
familia Borja para la decoracion del colegio, y que por lo tanto ésta perteneceria
originalmente al palacio ducal de Gandia. La colaboracion de los duques con San
Leocadio estd documentada a partir de 1501, tanto en Gandia como en lugares como
Castellon o Villa-Real. Sin embargo, en estos contratos no se menciona ninguna
obligacion por parte del pintor de realizar un retablo dedicado a la figura del arcangel
san Miguel, o donde esta figura tuviese un papel principal33. Tampoco existe presencia
documental de una donacién posterior de la pintura tras el desmantelamiento de la
decoracion original del palacio®34. Otra teoria sobre el origen de la pintura la recogen
tanto Checa Cremades como Adele Condorelli y, menos explicitamente, De Bosque.
Esta sefialaria a la presencia de los Reyes Catolicos en Orihuela en el afio 1488, durante
su peregrinacion hacia Granada. Segun estos historiadores, el cuadro pudo ser uno de
los obsequios que los Reyes donaban a las ciudades que los acogian en reconocimiento
por su participaciéon a favor de la Reconquista, y que tenian también una lectura de
propaganda de su poder durante la gesta bélica. Las razones que llevan a descartar esta
teoria son, por un lado, la cronologia, ya que aun quedaban mas de seis décadas para la

realizacion del colegio, y por otro, el gusto artistico que los Reyes Catdlicos habian
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profesado hasta el momento hacia un estilo de tendencia nordica. Estos factores hacen
improbable tal teoria. La tercera propuesta, no demostrable, seria la posible conexion
del cuadro con el convento de las monjas beguinas de la ciudad, en la época localizadas
en la pequefia ermita de San Miguel de la Pefia en Orihuela, actual seminario. Si bien es
cierto que esta orden se fundd contemporédneamente a la creaciéon de la tabla, parece
altamente improbable que una ermita de reducidas dimensiones como la oriolana
dispusiera de una obra de tan alta calidad. Otra alternativa, mas loable, es la presencia
de la obra entre las piezas que engrosaron el catalogo del Museo Provincial de Alicante
en el siglo XIX. Tras las desamortizaciones de 1840, el gran patrimonio perteneciente a
iglesias y conventos se trasladé al colegio, Unico edificio de interés historico capaz de
contener el nuevo museo y biblioteca, que se cre6 en la ciudad en el intervalo de tiempo
que va desde el 1844 a 1846135, Entre los documentos relativos a la creacion de dicho
museo se ha conservado la correspondencia postal entre las administraciones local y
central, y la solicitud desde Madrid de la realizacion de un catadlogo de las obras del
museo que permitiera identificar la cantidad y la calidad de dicha coleccion, asi como su

viabilidad expositiva.

Excmo. Sor.

Adjunto tiene el honor esta comision de remitir a V.E. el
catalogo de los cuadros existentes en el Museo de pinturas de esta
provincia, con arreglo al modelo circulado en 9 de Setiembre ultimo;
debiendo advertir a V.E. que las casillas referentes a los autores y
escuelas de dichas pinturas no ha sido posible llenarlas, por no existir
personas bastante inteligentes que se hayan determinado a
designarlas; sin embargo aprovechando la primera ocasion favorable
que se presente ¥ hara se llene el vacio, poniendolo inmediatamente
en conocimiento de V.E., de quien espera se sirva dispensarle esta
involuntaria falta.

Dios que a V.E. M. A.
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Alicante 24 de Junio de 1846. Firma. Comisién de Monumentos
historicos y artisticos de la provincia de Alicante. Seccion 2 136,

A pesar de las fuertes carencias de la administracion alicantina en lo tocante a la
escasez de personal especializado que permitiera realizar un examen formal riguroso de
las pinturas, en el afio 1846 se realizd una relacion de las pinturas que configuraban el
museo diferenciadas entre si por autor, escuela, técnica, iconografia representada,
medidas, estado de conservacion, procedencia y algunas observaciones generales
aproximativas. En este catalogo, donde destaca la presencia la Tentacion de santo Tomés
de Aquino de Diego Velazquez, no se especifica la presencia de la tabla de san Miguel.
Las advertencias que desde Alicante se hacian llegar a proposito de la falta de personal
especializado llevan a no desechar por completo la posibilidad de un error de
identificacion entre las obras. En el catdlogo destaca la presencia de algunas pinturas
que podrian ser relacionadas con el san Miguel, aunque esta posibilidad no deja de ser
una remota opcion: una tabla de un &ngel procedente de los monjes trinitarios; una tabla
de san Rafael, procedente del monasterio de la Merced; y un lienzo del &ngel san
Miguel originario de la parroquia de Mondvar. Por otro lado, si que aparece localizada
la tabla de el san Miguel en el inventario del Museo de Orihuela realizado por Justo
Garcia Soriano en el afio 1937137, ya dispuesto en el palacio episcopal. En este elenco de
obras se documenta la presencia de una tabla de gran formato y excelente técnica con la
iconografia del arcangel san Miguel que se encontraba exhibida en la sala namero V del

palacio actual sede del Museo Diocesano de Arte Sacro.

En una sala contigua la V se hallan instalados dos retablos del
siglo XV, de notables meritocracias, un soberbio san Miguel, tabla de

la misma época y otros cuadros interesantes [...]13s.
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Garcia Soriano no profundiza méas en la obra, ni en su analisis ni en su descripcion.
Tampoco se pronuncia en la atribucion de la obra, pero aun asi es la primera mencién
segura de la pintura desde Tormo y Monzd, lo que viene a confirmar que la obra si que
obtuvo cierta valorizacion tras su re-descubrimiento. Un tratamiento muy similar se
muestra en el inventario del museo del afio 1954 realizado por Sansano Benisal39. La
principal diferencia con el inventario de 1937 es que esta vez el historiador si que
propone una atribucion, fundamentada Unicamente por motivos formales, a Bartolomé

Bermejo.

Seccién palacio Episcopal. san Miguel, probablemente de Bermejo.
Siglo XV. Origen santo Domingo. Origen flamenco con recuerdos

italianos40,

La presente tesis se posiciona a favor de la ultima de las teorias sobre el posible
origen de la obra, que se fundamenta en la interpretacion de un cargo localizado en los
libros de gasto del Colegio de Santo Domingo por el envio de cuadros desde Roma en
1588. Tanto su fundador, Fernando de Loazes, como su hijo y heredero, Juan,
mantuvieron un estrecho contacto con la sociedad romana de mediados y finales del
cinquecento, viajando en diferentes ocasiones a lItalia. Esta noticia fue publicada sin
transcripcion por el archivero e historiador Sanchez Portas y hace referencia directa al
mote de pago de los portes de una caja desde Roma, enviada por el padre Fray Juan Bru,
destinada al transporte de cuadros para la decoracion del colegio en 1588, afio en el que

Juan de Loazes gano las elecciones para su reeleccion como Padre Provincial4L.
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Porte de quadros de Roma: item por el flete de una caxa de
quadros que envio el P(adr)e Fray Juan Bru de Roma. Quince sueldos

diez.

Juan Bru fue un dominico valenciano residente en Roma, humanista culto, célebre
por sus certamenes de poesia religiosa y relacionado con las altas esferas de la curia
romana. El hecho de que este clérigo enviara lotes de pinturas a Orihuela para la
decoracion del colegio no se debe considerar un hecho aislado, sino que la adquisicion
de elementos decorativos destinados al centro se dio con cierta regularidad bajo el
patronazgo de los Loazes, lo que permiti6 que se conformara en el edificio una
verdadera coleccion monumental de gran categoria. En el mote no se especifica ni el
nimero total de cuadros ni la iconografia de las pinturas, sin embargo encaja
cronoldgicamente con una hipotética adquisicion tardia de la tabla en la peninsula
italica y su posterior traslado hacia Orihuela. Esta teoria explica el por qué el san
Miguel, a pesar de pertenecer originalmente a una estructura o retablo formado por mas
elementos, se muestra exento y descontextualizado en una realidad social que a finales
del siglo XV se caracterizaba principalmente por su actividad agraria y que no contaba
con fuertes talleres artisticos que abastecieran de manera sélida y eficaz la decoracion
de sus templos. Durante los ultimos afios del siglo XVI, en la zonas de Bolonia y
Ferrara -donde se establecerian Francesco del Cossa, su colaborador Ercole da’ Roberti
y el resto de pintores afines- y Roma, se llevd a cabo una renovacion de retablos por
motivos meramente estéticos, que dejaron espacio a los nuevos gustos manierista y
barroco que dominaron el ideal artistico ya desde la segunda mitad del siglo XVI.
Consecuencia directa de estas modificaciones, aunque ya insertos en los siglos XVII 'y
XVIII, es el desmembramiento del conocido como Poliptico Griffoni de Francesco del
Cossa, con la colaboracion de Ercole da Roberti, o la venta de la Anunciacién, hoy en

dia en el museo de Dresde, del mismo autor ferrarés.
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[...]Jun quadretto di provenienza Aldrovandini e percio,
verosimilmente, giunto a Roma propio dalla raccolta Estense con tanti

altri famosi pezzi ferraresi [...]42.

En palabras de Roberto Longhi, una gran parte de la coleccion de la familia Este,
sefiores de Ferrara en tiempos de Francesco del Cossa y Ercole da’ Roberti, fue
trasladada a Roma junto con algunos miembros de la familia y que posteriormente
pasaria, en un momento no determinado, a formar parte del mercado del arte a finales

del siglo X V1.

Tanto el arzobispo Loazes, durante su formacion y posterior carrera eclesiastica,
como su descendencia estuvieron fuertemente ligados con Italia y con la curia romana.
Esto hace pensar que la hipotesis de la adquisicion de una tabla que en origen formé
parte de un retablo desmembrado de gran calidad parece sensata y acorde con las
concepciones aqui propuestas, sobre todo considerando que se destinaria a la decoracion
de un colegio que aspiraba a convertirse en sede universitaria y del cual los Loazes eran
fundadores y principales protectores. Contribuye a la verosimilitud de esta hipotesis el
gran poder que la familia estaba adquiriendo dentro del nicleo de la Iglesia a nivel
interregional. Juan de Loazes obtuvo el cargo de rector perpetuo del Colegio de Santo
Domingo en el afio 1569, con el objetivo de continuar con el monumental proyecto
iniciado por su padre; posteriormente alcanzaria el cargo de Padre Provincial desde
1580, siendo reelegido en 1588143, La posicion del segundo de los Loazes en el seno de
la Iglesia lo convierte en el principal artifice de la conversion de colegio de monasterio
a sede universitaria. Este hecho, ademas, resulta fundamental para comprender las
razones de sus periodos en Italia, e incrementa las posibilidades de la adquisicion de una
obra fruto de la produccion de un gran maestro, para posteriormente destinarla al

colegio con el objetivo de decorar sus salones representativos.
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Tras el examen de las principales teorias que justifican la presencia del cuadro
en Orihuela, la mediacion y adquisicion de la obra por parte de la familia, o allegados
del arzobispo Loazes, para la decoracion del colegio es la principal via de llegada de la
tabla. Se desconoce si la obra alcanzaria Orihuela a través del citado barco desde Roma
0 mediante una adquisicion en un segundo momento en Valencia, a través de la
comunicacion comercial de la peninsula con Italia, pero parece clara la intervencion del
arzobispo y sus herederos. Este hecho explicaria con suficientes y sélidos indicios la
presencia del cuadro en Orihuela, asi como la razon de su localizacién en el colegio, y
no en otros centros de alta importancia eclesiastica, como podria ser la nueva catedral

que se estaba erigiendo en Orihuela durante estos afios.

En cuanto a la morfologia del san Miguel, los ojos de forma almendrada, el sutil
tratamiento de las cejas, el marcado claroscuro de los elementos de rostro y manto, el
dinamismo de la figura principal en forma de “S”, la utilizacion de fondos escénicos
formados a través de elementos naturalistas de inspiracion mantefiesca, la presencia de
elementos clésicos, asi como el cardcter miniaturista de algunos componentes, son
propiedades todas ellas que sefialan la obra de un artista que ha asimilado en un alto
grado las concepciones pictoricas de la tradicion florentina y el clasicismo mantefiesco,
formado en un ambiente culto del centro - norte de Italia, y cercano al estilo de
Francesco del Cossa. Este maestro, originario de Ferrara, cambié la ciudad gobernada
por la familia Este por una que carecia de un gran artifice, como era la Bolonia del
tercer cuarto del siglo XV, por no sentirse valorado por la corte de los duques, cuya
predileccién recaia en la figura de Cosme Tura. El arribo de Francesco del Cossa a
Bolonia supuso la entrada en escena de un gran artista que promovia un estilo de
vanguardia que modificaria sensiblemente los patrones estéticos de la ciudad. Su muerte
prematura, en 1477, provocd que su taller artistico fuera heredado por su principal
colaborador, Ercole da’ Roberti, artista también de origen ferrarés que enriquecera la
linea marcada por del Cossa con un gusto mas cortesano que, a diferencia de su
instructor, le hard ganar el favor de la corte de los Este. De los estudios de Cecilia
Cavalca se pueden extraer interesantes reflexiones como la implantacién del estilo

personal que Francesco del Cossa y su equipo consiguieron establecer en la Bolonia
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renacentista, al modificar de modo significativo la tipologia de retablo que predominara,
fundamentandose en las nuevas concepciones del arte ya ciertamente alejadas de los
modelos géticos que imperaban en la ciudad!44. El uso de elementos procedentes de la
tradicion clasica, los simbdlicos fondos paisajisticos y la modificacion del modelo de
poliptico a formas rectangulares son sélo algunas de las innovaciones que Francesco del
Cossa propuso como resultado de la adaptacion de las concepciones florentinas del arte
a través de un estilo pseudo-mantefiesco que se observa representado en la tabla de san
Miguel arcangel4s. Tras la muerte del maestro y la vuelta de Ercole da’ Roberti y del
resto de su taller a Ferrara, se produjo en Bolonia un profundo cambio del canon
estilistico de la sociedad, que se materializ6 con la llegada de dos nuevos artistas que
monopolizaron el ambiente artistico, Lorenzo Costa -pintor que Vasari en sus Vidas
identifica errdneamente con del Cossa- y Francesco Francia. El primero defendia una
linea continuista con los motivos procedentes de la escuela de Ferrara, pero adaptados a
un gusto nuevo; y en cuanto al segundo, de mayor influencia en el ambiente del
momento, fue defensor de las nuevas concepciones artisticas del cinquecento. Este
radical cambio en el gusto estético provocd que en los siglos XVI, XVII y XVIII se
produjeran un gran numero de modificaciones en la decoracion de las capillas de los
principales templos de la ciudad, lo que favorecio la creacion de nuevos ornamentos.
Este hecho acarre6 el desmembramiento de los retablos considerados “anticuados” y en
numerosas ocasiones, como en Orihuela y las tablas de la Presentacion en el Templo y
la Adoracion del Nifio del Museo de Arte Sacro, su nueva disposicion como pinturas
individuales de menores dimensiones. En este sentido, el ya citado Poliptico Griffoni de
Francesco del Cossa es un perfecto indicador de este modus operandi, habitual en la
Bolonia tardo renacentista y barroca, y de cdmo la actualizacion del aparato decorativo
de iglesias y palacios provoco a su vez el desmantelamiento de los retablos ya existentes

Yy Su venta por piezas independientes de menor tamafiol46,
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Figura 9. Detalle Busto. San Miguel Figura 10. Francesco del Cossa. Madonna del
arcangel. Museo de Arte Sacro de Baraccano. Santuario del Baraccano. Fresco. Bolonia.
Orihuela.

Figura 11. Parte inferior izquierda. San Figura 12. Francesco del Cossa. Madonna del
Miguel arcangel. Museo de Arte Sacro Baraccano. Santuario del Baraccano. Fresco. Bolonia.
de Orihuela.
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Con todo, se puede considerar acertado insertar el san Miguel de Orihuela en
este ambiente. Como evidencia la presencia de dos grandes bandas a ambos extremos de
la tabla, la figura del arcangel originalmente formaria parte compositiva de un retablo
de mayores proporciones, configurando con toda probabilidad una especie de retablo o
pala d’altare formada por diversas pinturas, donde el san Miguel se estableceria como
uno de sus elementos mayores, para posteriormente ser desmembrado y vendido por
piezas individuales. Es en este momento cuando un comprador pudo adquirir la tabla
para mas tarde pasar a formar parte de la decoracion del Colegio de Santo Domingo.
Todos estos vestigios del pasado llevan a relacionar a la familia Loazes con esta
operacion. Ademas del pago del transporte de obras de arte desde Italia, el arzobispo
Fernando de Loazes don6 gran parte de su herencia al colegio, bajo condicion de
mantener una serie de sueldos perpetuos para su descendencia, creando de este modo un
importante patrimonio mueble donde se encontraban objetos de excepcional factura,
como la rica jamuga nazari recientemente restaurada y que forma hoy parte del Museo
de Arte Sacro de Orihuelal¥”. Todos estos elementos demuestran la extraordinaria
riqgueza del entramado decorativo que ostentaba este centro litrgico, rematado en el
siglo XVII con la presencia de la Tentacion de santo Tomas de Aquino, de Velazquez. En
este punto, con todos los datos aqui propuestos, se considera que la posibilidad de que
el san Miguel formara parte de dicho lote de cuadros, fundamentada en el patronazgo
de la familia Loazes, pasa a ser la principal teoria sobre el origen de la pintura. La
paternidad de la obra a Paolo da San Leocadio, pese a tratarse de un artista procedente
en cuanto a su formacién de un ambiente italiano y cuya obra comparte ciertos rasgos
comunes con la factura de la tabla, parece poco satisfactoria en cuanto a lo que a calidad
pictorica se refiere si se realiza un anélisis comparativo con el resto de su produccion
conservada. Este artista italiano posee obra documentada en el norte del Reino de
Valencia, Castellon y Villarreal, pero no se le conoce presencia en las zonas de la actual
provincia de Alicante ni en el Reino de Murcia. Fruto de nuevas investigaciones, en la
actualidad se sabe que el arte que se desarrollé en Orihuela, sobre todo a partir del siglo

XVI, procedia fundamentalmente de los talleres que se localizaban en la cercana ciudad
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de Murcia, territorio del que Orihuela dependencia religiosamente en este momento, y
que se asocia artisticamente a un gusto fundamentado en el clasicismo pictorico
derivado de la obra de los Hernandos y, por lo tanto, favorables a un estilo ciertamente

alejado al propuesto por Paolo da San Leocadio.

La pintura del san Miguel muestra unas concepciones formales completamente
diferentes y ciertamente externas a las corrientes locales, un hecho que sélo se
comprende si se pone en juego la posibilidad de una procedencia foranea. En
consecuencia, a modo de conclusién, parece mas acertado proponer una nueva
consideracién del cuadro, que lo sitie como parte de la obra de un maestro de mayor
calidad, de tradicion italiana y en correspondencia con el ambiente pictérico de Emilia
Romafia, en estrecha relacion con el circulo pictérico creado por Francesco del Cossa y
Ercole da’ Roberti en el dltimo cuarto del siglo XV, hasta el extremo de justificar la
incorporacion de los modelos clasicistas y la magistral factura técnica en la tabla. El san
Miguel de Orihuela se propone como el principal exponente de la importacién de
pintura italiana en la peninsula ibérica, junto con los cuadros de Sebastiano del Piombo.
Sin embargo, su localizacion en un centro alejado de la vista de la critica historica,
unido a que lleg6 tardiamente cuando los gustos ya habian cambiado y ademés se
mantuvo en un ambito privado, propicié que cayera en el olvido hasta su re-
descubrimiento en el siglo XX, en una situacion similar al cuadro de \Velazquez. El
examen exhaustivo de la pintura hunde sus raices en las concepciones pictoricas que
estaban floreciendo en Bolonia durante el tercer cuarto del siglo XV, en un ambiente
artistico caracterizado por la unidon del pleno renacimiento florentino y la
reinterpretacion mantefiesca del arte clasico, instituyendo un panorama pictorico unico y

de excelsa calidad que no se repetird.
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I11. La consolidacion del modelo pictorico

renacentista en la Diocesis de Cartagena
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La produccion artistica durante los afios finales del siglo XV en los territorios de
la antigua didcesis es escasa. No se conservan muestras pictdricas pertenecientes a la
labor de maestros ajenos a la realidad gotica de inspiracion nordica imperante en la
practica totalidad del Reino de Castilla. Artistas como Andrés de Bustamante
aparentemente no satisficieron a una sociedad que en los primeros afios del siglo XVI
comenzaba a requerir un modelo de pintura méas acorde con los nuevos paradigmas
sociales que afloraban, sobre todo desde la vecina Valencia. Este hecho, entre otros,
Ilevaria a Pedro Fernandez de Murcia a trasladarse fuera de la regién para emprender su
carrera como pintor. No obstante, la llegada de creadores de primera talla como
Francisco Florentin, Jacopo Torni (Jacobo Florentin), Jeronimo Quijano o Hernando de
Llanos, durante las primeras décadas del siglo XVI, posibilito el espaldarazo definitivo
para que Murcia y su catedral emprendieran un proceso de mejoras en busca de un
esplendor dorado cultural que, si bien no culmind, si tuvo una serie de consecuencias en

el arte local.

Afrontar el tema del analisis de la pintura murciana del siglo XVI significa
componer un complejo horizonte artistico, dado que dicho panorama no sélo abarca la
ciudad de Murcia, sino también la extension de la antigua Didcesis de Cartagena que
englobaba los vecinos territorios de Albacete y Orihuela. En el presente estudio se
aprecian estilos y artistas cuya influencia latia en todos estos territorios, por lo que su
lectura debe ser unitaria. En Orihuela, las ultimas investigaciones a proposito de las
tablas de la Presentacion en el Templo y la Adoracion del Nifio del Museo de Arte
Sacro, atribuibles al circulo de seguidores de Hernando de Llanos, asi como el analisis
del célebre retablo de santa Catalina de la catedral de la ciudad alicantina, permiten
considerar estas obras como claves de interpretacion de los modelos que se estaban
llevando a cabo en el taller de Andrés de Llanos y sus colaboradores dentro del territorio
de la didcesis. Algo similar ocurre con las pinturas que se han conservado en Albacete:
retablos como el de la Virgen de los Llanos, en su iglesia catedral, o algunas de las
pinturas fragmentadas, adjudicadas arbitrariamente a un desafortunado Maestro de
Albacete, no son otra cosa que parte del corpus de los pintores murcianos que

florecieron aplicando con mayor o menor fortuna técnica los principios artisticos que
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Hernando de Llanos importé desde Italia. Las pinturas murcianas de esta segunda
generacion, tales como el retablo de san Juan de la Claustra de la catedral de Murcia o
el de Santiago del Museo de Bellas Artes de Murcia, no se pueden someter al analisis
cientifico sin tener en consideracion los retablos previamente citados. Y es que, gracias
a estos examenes, se puede observar como el arte murciano florece a tenor de la
creacion de un taller de artistas que fundamentaba su fortuna artistica en Hernando de
Llanos, una figura que, a través de la accion de su hermano y discipulo, Andrés de
Llanos, influenci6 el panorama pictérico murciano y dejo un rico legado cuya fuerte

herencia domind el ambiente artistico hasta 1570.

I11.1) Andrés de Bustamante, Pedro Fernandez y los pintores previos a la
Ilegada de Hernando de Llanos.

Lamentablemente, poco se sabe de la actividad pictorica murciana anterior a la
llegada de Hernando de Llanos a Murcia. Los documentos relativos al ambiente
pictorico previo a 1514 que han llegado hasta nuestros dias son limitados e insuficientes
para configurar un verdadero panorama artistico. Es un hecho que para contextualizar
con precision la pintura murciana renacentista y sus artifices se deben de comprender
sus precedentes, por parciales que sean sus noticias. En este sentido, la primera
manifestacion de la presencia de un ambiente artistico consolidado en Murcia se

remonta a 1470, cuando se redactaron las ordenanzas gremiales de la pintura.

Este evento historico es el primer acercamiento a la creacion de un ente
regulador del arte de la pintura llevado a cabo por artistas que procedian con total
seguridad de un ambiente gotico, y de los que practicamente nada se ha conservado.
Pese a fracasar en su intento de crear una organizacion gremial del oficio, esta
aproximacion permite conocer nombres como el de los maestros Pere Loys o Pedro

Martinez48,
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111.1.1) Andrés de Bustamante.

Entre los primeros representantes de la pintura murciana destaca un maestro de
procedencia castellana Illamado Andrés de Bustamante, documentado y dado a conocer
por la profesora Torres-Fontes Suarez149. Este artista de origen burgalés lleg6 a Murcia a
principios de los afios noventa del siglo XV, permaneciendo en la Region durante casi
veinte afos y estableciendo a comienzos del siglo XVI un taller de pintura, en el cual no
so0lo aceptaba aprendices!®0, sino que ademas en 1510 contraté la que se podria
considerar una de las primeras manifestaciones de modernidad artistica de la Didcesis
de Cartagena, el retablo de la Vera Cruz de Caravaca, del que nada parece haberse
conservado. Pero no s6lo Torres-Fontes Suarez afrontd el argumento de Andrés de
Bustamante, tambien Tornel Cobacho transcribio en su tesina algunos de los principales
documentos referentes a los ultimos afios del siglo XV y primeros del XVI relacionados

con el pintor, que posteriormente fueron también analizados por la profesora murciana.

Sobre su vida y obra, se sabe que Andrés de Bustamante figuraba en 1497 como
vecino de la parroquia de Santa Maria, siendo incluido en la disposicion real llevada a
cabo por el corregidor Hernando de Barrientos entre los menestrales excusados de la
ciudad por su valia artisticaisl. El primer encargo artistico que permite identificarlo
como un artifice en contacto con las altas esferas sociales es su designacion en 1503
para pintar el Pendén de la ciudad, promovido por parte de Juan de Ortega y Avilés y el

doctor Anton Martinez de Cascales, como representantes oficiales por delegacion del
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Concejo152, Sera en 1510 cuando reciba, de parte del adelantando de Murcia, Pedro
Fajardo, el importante encargo de realizar el retablo para la iglesia de San Salvador de
Caravaca. Un extracto del contrato entre Pedro Pérez, mayordomo de la citada iglesia, y
el pintor permite interpretar las condiciones de su encargo y las pinturas que

Bustamante estaba obligado a realizar junto a un rico trabajo de talla:

[...] En la muy noble y leal ciudad de Murcia dentro en las casas de
mi Pedro LoOpez notario seis dias del mes de Septiembre afio del
nacimiento de nuestro salvador Jesucristo de mil quinientos y diez
afos por ante mi el dicho Pedro Ldpez escribano etc y de los testigos
de yuso escritos parecieron presentes Pedro Pérez vecino de la villa
de Caravaca mayordomo que se dijo ser de la iglesia de San Salvador
de la dicha villa de Caravaca como mayordomo y en nombre de los
sefiores del Concejo y vicario y justicias y regidores y oficiales de la
dicha villa por virtud del poder que de ellos tiene signado del digno
Jufré Fernandez escribano de la dicha villa de la una parte y de la
otra Andres de Bustamante maestro de retablos vecino de la dicha
ciudad de Murcia y dijeron que por cuanto esta concertado y
asentado con el dicho Andrés de Bustamante por el ilustre y muy
magnifico sefior el sefior don Pedro Fajardo marqués de Vélez
adelantado y capitan mayor del Reino de Murcia comendador de la
dicha villa y encomienda de Caravaca para que haga un retablo de
madera y pintura por cierto precio y con ciertas condiciones vy
posturas para la dicha iglesia segun esta firmado de su sefioria el
cual dicho asiento y concierto y poder del dicho Pedro Pérez todo uno
en pos de otro que ante mi el dicho notario presentaron etc y dicen en

esta guisa [...]

152 JUAN TORRES FONTES, “Estampas de la vida en Murcia en el reinado de los Reyes
Catdlicos”, Murgetana, n°15 (1960): 26-30; TORRES-FONTES SUAREZ, “El pintor burgalés Andrés de
Bustamante en Murcia (1495-1514)”, 118.
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[...] En cuanto a ystorias y dorar. En los cuatro repartimentos del
banco abra dos apostoles en cada uno de ellos con sus colores bien
matizados y vestiduras conformes / y en los en campos dorados y sus
diademas doradas / En los dos repartimentos de las vueltas otras dos
figuras de (...)gon de pynzel de colores finos al oleo/ (...)-/ en la pieza
de en medio ha de aver la Trasfiguracion (...) de _pynzel bien
ordenada y con San pedro y Moyses y Elyas De sus colores y matizes
conforme a las figuras y ystorias. [...] Mé&s alto ha de aver otra
ystoria como fue coronada Nuestra Sefiora en los zyelos con sus
colores y oro y matizes finos como requiere la tal ystoria. En los dos
laterales a triangulo que acomparie la punta y la cabeza? del retablo
en la una estar4 Nuestra Sefiora en Contemplacion y en la otra el
Arcangel San Gabriel como la Salutaciéon. Han de ser de pynzel Con
sus finos colores y matizes y oro. En las quatro ystorias del cuerpo del
retablo de los costados sera ystoriadas quatro ystorias principales de
la Vera Cruzt bien ordenadas y acompariadas de figuras y colores. La
pyeza principal de Nuestra Sefiora y angeles que ha de ser de bulto
serd dorada de oro bronydo y alguna parte de purpura y todas las
guarniciones de la dicha pyeza asy como silla y peana. El sagrario ha
de ser todo dorado de oro bronydo y basas y arquitrabes y toda talla y
bozeles que guarnecen todas las ystorias/ y repartimentos han de ser
dorados/ y sobre aparejos firmes y bien templado.

[...]JEl tiempo que para dar esta obra hecha y acabada es menester
quatro afios el precio que ha de costar ciento ciquenta mill mrvs.
Pagados en ocho pts la una en el principio y las otras como la obra se

yra haciendo. Y el hultimo terzo que la obra sera hacabada de pyntar

134



La pintura renacentista en la antigua Didcesis de Cartagena: 1514-1570.

y dorar [...] 3.

Aunque algunos estudiosos consideraron la posibilidad de que las tablas de
Caravaca fueran abandonadas por Bustamante y finalizadas afios después por Hernando,
esta teoria no es demostrable ya que lamentablemente no se conserva ningln elemento
del primitivo retablo de Caravacals4. Por su descripcion, su configuracion debia ser la
de un retablo monumental, de treinta palmos de altura por veinticuatro de largo con una
importante parte tallada, predela, sagrario decorado y de construccion “a la romana”. La
estructura resultante seria dependiente de un estilo castellano formado en base a
compartimentos separados con figuras sobre fondos dorados en torno a una escultura
central de la Virgen entronizada con el Nifio. A ambos lados se dispondrian dos escenas
de la Historia de la Vera Cruz -con un total de cuatro- y sobre la escultura las escenas de
la Transfiguracion y la Coronacién de la Virgen. Todo el conjunto estaba rematado por
la Anunciacion de la Virgen dividida en dos escenas insertas en las puntas triangulares
laterales, la Virgen y el arcangel Gabriel y un Dios Padre de talla en actitud de bendecir
el mundo que culminaba la composicion en su parte superior. El banco, dividido en
cuatro, debia tener las figuras de los apostoles con el sagrario, decorado de rico oro. En
las puertas del sagrario debia contar con sendas tallas del arcangel san Miguel y un
angel custodio, mientras que en las pulseras laterales la decoracion estaria constituida
por pequefias decoraciones florales, putti y los escudos de la familia Fajardo en su parte

centraltss,
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Por tanto, este retablo se erige como el primer encargo artistico de composicion
clasica dentro las nuevas tendencias del arte renacentista en territorio de la Didcesis de
Cartagena. Se puede considerar que, a pesar del desconocimiento del estilo y la calidad
técnica de Bustamante, este encargo significa un primer paso hacia la adopcion de las
nuevas concepciones del arte, con un gusto “a la romana” que buscaba crear un efecto

de monumentalidad acorde con el estatus social de la familia comitente.

111.1.2) Ginés de Jumilla.

Paralelamente al cese de la actividad murciana de Bustamante, otro artista,
Ginés de Jumilla, se comprometio a realizar en 1514 el retablo de la capilla mayor de la
parroquial de Pliego, contratacion coetanea con el silencio documental sobre el pintor
burgalés y con la llegada del que sera el verdadero introductor del pleno Renacimiento
en la ciudad, Hernando de Llanos. No se sabe con exactitud si se trataria de una
consecuencia directa de las concepciones a la romana que introdujo el retablo de
Caravaca en el ambiente pictorico local, lo que si es cierto es que el retablo de Pliego
pasa por ser el primer encargo del que se tiene constancia contractual -junto con el de
Caravaca-, aungue con toda probabilidad inmerso y dependiente de las formas goticas
que predominaban el panorama local, en el que se observa una cierta evolucién en
cuanto a sus fundamentos intelectuales. Gracias al analisis y a la reconstruccién ofrecida
por Lara Fernandez, se puede imaginar en este retablo una composicién similar al de
Caravaca, si bien mas desarrollado en cuanto a sus formas y tipos. Presentaria un
poliptico dividido en tres calles, con las historias de la Coronacion y el apéstol Santiago
en la central y en las laterales, la Presentacion de la Virgen, el Nacimiento, la
Anunciacion y la Adoracién de los Reyes. En la parte superior, la Crucifixién y un Dios
Padre coronaban el conjunto. En las pulseras laterales estarian representados los santos
san Juan Bautista, san Sebastian, santa Catalina y santa Béarbara. El retablo se
completaria con una predela cuatripartita con san Pedro, san Pablo, san Andrés y san

Juan Evangelistalss.
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Como se observa en la reconstruccion propuesta por Lara Fernandezis’, la
composicion del retablo es ciertamente similar en cuanto a forma al de Caravaca,
creando un modelo ideal que se mantendra en la Didcesis de Cartagena al menos
durante las primeras décadas del siglo XVI1 y que vera su maxima representacion en el

de santa Catalina de la catedral de Orihuela.

111.1.3) Pedro Fernandez.

En este contexto artistico, si bien en un periodo anterior a la llegada de
Bustamante a la ciudad de Murcia, se formaria uno de los pintores murcianos de mayor
relevancia internacional: Pedro Fernandez de Murcia. Durante su periodo en Catalufia,
el toponimo de su ciudad natal seria inseparable de su nombre. Pedro Fernandez resulta
una figura misteriosa por cuanto concierne a su primera formacion pictorica, con nula
presencia e influencia en la capital murciana y cuya carrera artistica en Italia y Catalufia
ha sido documentada por autores como Freixas i Camps158 y el italiano Mario Tanzi159,
quien, en 1997, con motivo de la exposicion monogréafica sobre el pintor, creara el
primer catdlogo razonado de su obra. A su vez, estas informaciones fueron recogidas y
ampliadas junto con nuevos planteamientos sobre su periplo espafiol por Sureda Pons160
y posteriormente por Ruiz Lopez en su ensayo dedicado al artista con motivo de la

exposicion Signum en 2017161,

Parece claro que el pintor abandonaria muy joven el Reino de Murcia para
emprender una carrera artistica que lo llevaria muy probablemente a Valencia y

posteriormente a Italia, quizas atraido por la corte de Rodrigo Borja en Roma. Sobre su
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estilo, muchos estudiosos han querido ver en él reflejos de la escuela lombarda,
capitaneada durante los ultimos afios del siglo XV por maestros como Leonardo,
Boltrafio, Solario, Zenale o Bramantino, artista este ultimo del que tomara una mayor
influencia. Un elemento a tener en cuenta a la hora de afrontar la problematica de la
carrera artistica de Pedro Fernandez es que durante afios la critica lo mantuvo escondido
tras la denominacién de Pseudo-Bramantino, debido en gran parte a la dependencia que

manifestaba de las ensefianzas lombardas durante esta primera fase artistica transalpina.

Su personalidad pictérica, sobre todo durante su periodo italiano, se ha
construido en base a la individualizacién estilistica de obras atribuibles, apoyadas en
ocasiones -sobre todo durante su periodo napolitano- por documentos de archivo donde
nunca se le cita por su nombre real, sino que, en un caso similar al de los Hernandos, se
usaba el toponimo, citdndolo como Pedro Hispano o Pedro Sardo. Tras una primera
estancia en Roma y Milan, serd en Napoles donde alcanzard la madurez artistica,
llevando a cabo una pintura cargada de elementos brillantes y caracterizada por un
dibujo preciso, con tendencia a una fuerte expresividad en las formas anatémicas de las
figuras, pero influenciado por el rafaelismo imperante en Italia durante los primeros
afios del siglo XVI. Como se puede observar, su estilo se identifica por un fuerte
eclecticismo, determinado en gran parte por la ciudad en la que se desarrollo:
influencias lombardas, rafaelescas 0 manieristas seran un elemento coman en el corpus
de un pintor que supo aplicar todas estas tendencias para crear un estilo propio de gran
calidad y singularidad. En este periodo realizaria las obras de la Virgen con el Nifio
entre san Juan Bautista y san Pedro del monasterio de San Gregorio Armeno en
Napoles, la Adoracion de los Reyes de los duques de Villahermosa, los murales de la
capilla Caraffa en San Domenico Maggiore de Napoles, el retablo de la iglesia de Santa
Maria delle Grazie a Caponapoli, hoy divido entre el Museo de Capodimonte, la Norton
Simon Foundation de Pasadena y una coleccion particular de Milanl62, Todas estas

obras datan del periodo comprendido en torno a los afios 1502 y 1510.
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Durante su segundo periodo romano, bajo el patronazgo de Bernardo de
Carvajal, previo a su retorno a Espafia, realizaria las pinturas de la Vision del Beato
Amedeo Méndez de Silva de la Galleria Barberini, la Estigmatizacién de san Francisco
de la Galeria Sabauda de Turin, la Asuncion de la Virgen de la iglesia de San Lorenzo
de Piascerelli y la tabla de la Madonna de Loreto. Estas pinturas se caracterizan por un
neto cambio estilistico hacia un anticlasicismo basado en una simplificacion
esquematica de las figuras siguiendo la tendencia creada por Sebastiano del Piombo en
San Pietro in Montorio. Segln Sureda Pons, en 1517 viajaria de nuevo al norte donde
realizara la pintura del poliptico de santa Maria a Bressanoro en la iglesia parroquial de
Castelleone y otro poliptico del que procederian las tablas de san Blas y san Gregorio

Armeno antes de emprender su regreso a Espaia.
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Se instala entonces Pedro Fernandez en Catalufia, donde el 19 de noviembre de
1519 firma el contrato para el retablo de santa Elena de la catedral de Girona junto con
el artista local Antonio Norri y dos afios mas tarde, junto a Gabriel Pou, el retablo de
san Cebria en Flacal®s. El hecho de que Fernandez firmara junto con artistas locales se
debe a la circunstancia de que para acometer una obra de tal magnitud,
contractualmente, ésta tenia que estar ligada a un maestro residente en la comarca. Tras
estos encargos, la figura de Pedro Fernandez desaparece de los documentos, por lo que
se considera que su muerte acaecid en torno al afio 1521. La marcada simplificacion de
sus formas que desarrollara tras su vuelta -y que se encuentra también presente en la
obra de Llanos y Yafez tras abandonar Valencia- parece ser una constante en el
desarrollo de los pintores que emprendieron el viaje de regreso a Espafia desde Italia. En
este punto se pierde la pista del que probablemente sera el artista murciano renacentista
mas importante en el panorama internacional. Aunque su influencia en el arte local es
inexistente, su lugar de nacimiento lo convierte en el principal representante de la

pintura murciana de este periodo.

111.2) El pintor Hernando de Llanos:

Como se puede intuir por las informaciones antes descritas, la nada
deslumbrante calidad del panorama artistico de la Diocesis de Cartagena, junto a la
necesidad de afrontar importantes renovaciones en el &mbito civil y religioso, explicaria
por qué en Murcia aparecieron nuevos artistas atraidos por la demanda generada, en
gran parte, por las ambiciones del cabildo catedralicio. Los artifices que sirvieron de
puente artistico entre los siglos XV y XVI, muy probablemente no fueron capaces de
cumplir con las necesidades de evolucion estilistica producida por la llegada de Mateo
Lang al obispado de Cartagena en 1513, aunque ésta ya se habia iniciado con Fernandez
Angulo, y que cristalizaria en la nueva torre, la sacristia y el inicio de los trabajos del

retablo del altar mayor164. Sobre la realizacién de la nueva decoracién del altar mayor,
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se deben de dividir las labores en tres momentos diferenciados entre si: una primera fase
de ideacion y construccién, que duraria hasta 1520, en la cual se acometerian los
trabajos de ensamblaje, talla y dorado; una segunda fase que se dilatard un lustro, en la
que participarian activamente Hernando de Llanos y su taller hasta 1525; vy, a la muerte
de éste, una tercera fase donde los trabajos de decoracion del altar mayor los llevaron a
cabo Andrés de Llanos y Jer6nimo de la Lanza. Los datos relativos a la decoracion del
altar mayor permiten delinear la presencia y actividad del pintor en los territorios de la
antigua diocesis. A Hernando de Llanos se le localiza en Murcia ya desde los primeros
afios de la segunda década del siglo XVI: es probable que el maestro estuviese en la
capital de la Didcesis de Cartagena desde finales de 1513 o comienzos de 1514, tras
finalizar, al menos en un primer momento, la colaboracion que habia establecido con
Fernando Yafiez en Valencia y que dejé como principal testimonio de esa unién las

puertas del retablo mayor de su catedral.

111.2.1) La fortuna critica.

Como ya se ha expuesto previamente en el capitulo dedicado a la fundamentacion
teorica de la pintura, yendo atrds en el tiempo el punto de inicio de cualquier
investigacion sobre Hernando de Llanos debe partir de la figura de Fernando Yafiez de
la Almedina y su fortuna critica. Es a este artista manchego, conocido desde los tiempos
de Ponz Piquer y su Diccionario de artistas, al que desde antiguo se le atribuyeron casi
la totalidad de las tablas de indole leonardesca conservadas en Espafia, hasta que
Chabés y Llorens publicara el contrato que unia a los Hernandos con la catedral de
Valencia, dando a conocer por primera vez el nombre de este segundo creador. A partir
de este momento muchos fueron los historiadores que se pronunciaron al respecto.
Autores como Karl Justi y Emile Bertaux propusieron una division de las tablas del
retablo de la seo valenciana basada en el analisis del componente leonardesco, dando
por hecho que Llanos no sélo contaria con una edad superior a la de su tocayo, sino que
ademas seria mucho més limitado en las artes. Las teorias de la division de las tablas
crearon un gran debate publico durante el siglo XX, del cual participaron historiadores
como Tormo y Monz6, Maria Luisa Caturla, Garin Ortiz de Taranco, Post, Angulo

ifiiguez, Camén Aznar, Condorelli o Buendia Mufioz y posteriormente Ibafiez Martinez.
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Como respuesta a esta supuesta superioridad técnica de Yafiez -sobre todo tras los
estudios de Ibafiez Martinez-, surgid entre los estudiosos una cierta corriente
reivindicativa de la figura de Hernando de Llanos que llega hasta la actualidad. El
primer y mas importante estudio sobre la figura de ambos maestros, en particular sobre
la figura de Llanos, comenzd con la exposicion valenciana - florentina promovida por
Benito Domenech en 1998. En los ensayos del catdlogo de dicha exposicion se realizd
casi por primera vez una reconstruccion de la obra artistica de Llanos a través de la
reordenacion de sus pinturas y la propuesta de nuevas atribuciones. Estas nuevas
iniciativas fueron enriquecidas primero por los profesores Company i Clement, Franco
Llopis y Puig Sanchis en su articulo conjunto del afio 2011 y posteriormente, en ese
mismo afio, por Gomez Frechina en la revision del catalogo de la exposicion de 1998.
Hernando de Llanos, a pesar de lo mucho escrito hasta el momento, continlia siendo una
figura artistica al respecto de la cual ain queda luz que arrojar y que requiere una

profundizacion en su etapa italiana.

111.2.2) Primera etapa de perfeccion de las artes y su viaje a Italia.

Nada se sabia sobre el primer periodo de Hernando de Llanos. Mucho se habia
teorizado también al respecto de su formacion, asi como de su lugar de nacimiento. En
este sentido, en cuanto a su procedencia, nuevos datos documentales inéditos
presentados por primera vez en la presente tesis permiten desechar la posibilidad de su
identificacion como manchego. Esta fue creada a partir de la aproximacion al maestro
realizada por Chabéas y Llorens tras descubrir su nombre en los archivos de la catedral
de Valencia. En este primer intento de crear una reconstruccion factible de la vida del
artista lo identific6 como procedente de la zona de los Llanos de Albacete. No obstante,
un documento referente a la pretension de reconocimiento de hidalguia de su hermano

Andrés de Llanos confirma el lugar de origen y la filiacion de ambos pintores:

Sepan cuantos esta carta de poder vieren como yo Andrés de-Llanes
de Valda alias de Llanos hijo legitimo que soy de Pedro de Valda y de
Catalina de Valdés su legitima mujer difuntos que Dios tenga en su
gloria vecinos que fueron de san Millan de la Cogolla y de Ciruefia
vecino que soy de esta muy noble y muy leal ciudad de Murcia otorgo
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y conozco que doy y otorgo mi poder cumplido y bastante y llenero
segun que lo yo he y tengo y segln que mejor y mas cumplidamente lo
puedo y debo dar y otorgar de derecho a vos Juan de Barrionuevo
vecino de la ciudad de Najera que sois ausente como si fuesedes
presente especialmente para que por mi y en mi nombre podais
parecer y parezcais ante cualesquier justicias y jueces que de lo yuso
escrito puedan y deban conocer y ante ellos y cualquier de ellos hacer
probanza y presentar testigos y escrituras de como soy Hijodalgo e
hijo legitimo del dicho Pedro de Valda mi padre y de como aquél fue
hijodalgo y goz6 de las preeminencias y libertades que los tales

hijosdalgo gozan y deben gozar [...]%5.

De este interesantisimo documento se desprende no sélo el verdadero nombre de
Hernando y Andrés de Llanos, cuyo apellido real era Valda, sino que ademas procedian
originalmente de La Rioja, de una estirpe de hidalgos, lo que posteriormente hara gozar
tanto a Andrés como al hijo de Hernando, Melchor, de ciertos privilegios sociales como
la exencion de tasas. Se puede identificar a la zona de los Llanos como un territorio
actualmente anexo a la localidad de riojana de Villarejo, a medio camino entre San
Millan de la Cogolla y Ciruefia -lugar de nacimiento de sus padres- y perteneciente a la
comarca de Najera, donde residia el mediador de la peticién de reconocimiento de
hidalguia de Andrés, Juan de Barrionuevo. Por su situacion geografica se puede
considerar la posibilidad de que la formacion artistica de Hernando de Llanos se
produjera en un ambiente eminentemente castellano, quizas cercano a Santo Domingo
de la Calzada, principal centro de actividad pictorica de La Rioja en esos afios y donde a
finales del siglo XV existia escuela de maestros de inspiracion flamenca en la cual pudo
aprender el uso y manejo de las técnicas del 6leo, elemento pictérico que
posteriormente le permitiria formar parte de los prestigiosos talleres italianos. Esta es
solo una de las nuevas posibilidades de interpretacion que ofrecen las recientes

informaciones sobre el maestro propuestas en la presente tesis. Tras una primera
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formacion debié de trasladarse a un centro pictérico de primer nivel como lo era Italia,
siguiendo los pasos de otros pintores de la época como Pedro Fernandez o Pedro
Berruguete, donde se empaparia de las nuevas concepciones de la pintura que se estaban
produciendo directamente en la peninsula italica. Por lo tanto, a su llegada a lItalia,
Llanos seria ya un pintor formado y con un gran dominio de la técnica del 6leo, lo que
le abriria las puertas a colaborar con los maestros italianos de la pintura en busca de

acrecentar sus conocimientos.

Atendiendo a los datos atribuibles a su labor pictorica en Italia, estos son en gran
parte conjeturas mas 0 menos coherentes que permiten su identificacion con algunas
notas de archivo del ambiente pictorico leonardesco. No existe un documento donde se
cite explicitamente a Hernando de Llanos o a Fernando Yafiez de la Almedina, sino que
dichas notas, al usar el gentilicio de origen y no el apellido, no permiten una clara
identificacion de uno u otro de los Hernandos, dando lugar a teorias sumamente
complicadas y propensas a la especulacion partidista. Se debe considerar que, a juzgar
por las pinturas espariolas conservadas de ambos artistas, la estancia de estos pintores en
Italia debié de ser con total seguridad, al menos durante un largo periodo, en un
ambiente toscano al que llegaban influencias de todas las partes de la peninsula itélica,
algo que Yafez supo asumir con mayor maestria que Llanos, méas inclinado a los
modelos de Leonardo. Este y no otro es el motivo por el que histéricamente se ha
considerado a Llanos como el colaborador del maestro toscano en la batalla de Anghiari
de Palazzo Vecchio: su mayor dependencia de los modelos adscritos al taller de
Leonardo, mientras que Yafiez afiadiria a este repertorio distintas tipoldgicas italianas

influenciado por Giorgione, Filippino Lippi o Piero de Cosimo entre otros.

Hablar de la malograda pintura de la Sefioria de Florencia es afrontar el
problema de la mistica que rodea la figura de Leonardo da Vinci desde los primeros
compases de la Historia del Arte como ciencia historica. Gracias a los nuevos estudios,
hoy en dia se conoce que el fresco fue encargado a Leonardo en una fecha anterior al 24

de octubre de 1503 y que trabajara en €l hasta el 31 de octubre de 1505, cuando se
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documenta el Gltimo pago al genio toscano166, EI comitente e ideador del proyecto fue el
gonfaloniere Piero Soderini, comandante de la ciudad durante el periodo republicano en
un momento precedente al retorno definitivo de la familia Medici en 1512. El objetivo
era el de convertir la sede del gobierno en uno de los principales centros artisticos de la
peninsula con una serie de realizaciones que sélo se materializaron de manera parcial: la
decoracion de la actual sala de los Lirios, donde debian pintar Sandro Botticelli, Piero
Perugino, Filippino Lippi y Domenico Ghirlandaio -unico artista que finalmente
realizaria el fresco dedicado al obispo san Zanobi y a los hombres ilustres-; y un
segundo proyecto destinado a la decoracién de la sala grande del consejo. En esta
Gltima, el entramado artistico se basaba en la realizacion de un gran retablo, encargado a
Filippino Lippi -que ya habia realizado para este palacio la denominada pala degli
Otto-, posteriormente continuado por Fra Bartolomeol67, y la creacion de dos grandes
ciclos de frescos que debian de representar dos de las grandes guerras lideradas por la
Republica de Florencia: la batalla de Cascina y la batalla de Anghiari. La primera,
encargada a Miguel Angel, fue abandonada en un momento previo a la transposicion del
carton sobre el muro. El pintor fue Ilamado por Julio Il para trabajar en la capilla Sixtina
impidiendo que el proyecto alcanzara su final. Distinta fortuna corrio la segunda de las
batallas. Existen documentos que permiten localizar a Leonardo en los departamentos
del Papa de Santa Maria Novella trabajando en el carton ya desde 1503. Sin embargo,
en ellos no se hace referencia alguna a ningun artista de origen espafiol. La primera de
las referencias explicitas a la existencia de un creador de nombre Ferrante y de apellido
artistico-topografico Spagnolo se localiza en las cuentas de pago del citado fresco del
Palacio de la Signoria en 1505. Publicadas por Giovanni Gaye en 1840, estas notas
hacen referencia al pago de unos colores y a la colaboracion en la elaboracion del
fresco. No se habla por tanto de un aprendizaje, sino de una colaboracién que hace
pensar en motivos técnicos y no artisticos. Esta mencién se ve reforzada a su vez por
otra nota localizada en el conocido como Codice Magliabecchiano, donde se cita de

nuevo a un Ferruando que trabajaria con Leonardo en Palazzo Vecchio. Por tanto, la
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presencia de un maestro de origen espafiol en el circulo de los colaboradores -que no
aprendices- del maestro es evidente. Leonardo abandonaria los trabajos de la batalla a
finales de 1505, tras muy probablemente iniciar el proceso de transmision al muro.
Debido a la técnica experimental empleada, como demuestran los materiales entregados
al pintor de Vinci, la pintura debid de estropearse muy rapido, perdiendo sus perfiles y
contornos. Se puede hipotetizar que el objetivo de Leonardo era el de aplicar las
concepciones pictoricas de Alberti en la pintura al fresco, inspirandose en la encaustica
romana, un proceso de encerado del muro que unido a los pigmentos y aceites
empleados en la pintura y a la aplicacion de calor obtuvo como resultado final una
rapida reaccion de oscurecimiento. Este hecho provocé que Leonardo -quizas por miedo
a tener que devolver los pagos de 15 florines mensuales que recibia del concejo
florentino- decidiera abandonar el proyecto dejando en Florencia, bajo peticion expresa
del gobierno, un segundo carton de la pintura mucho mas definido que el preparatorio
que servia de modelo. Este hecho ha provocado en la historiografia la creacion de una
corriente de estudiosos que abogan por la posibilidad de que nunca se comenzara la
transposicion del carton al muro. A pesar de todo, no se debe considerar que el trabajo
no se iniciara, sino que es mucho mas probable que el fresco en si mismo se abandonara

en una primera fase de elaboracion.

La nota rescatada por Gaye traducida al espafiol es clara e inequivoca:

“Pago a Ferrando Spagnolo, pintor, por pintar con Leonardo en la

Sala Grande del concejo”.

Esta referencia documental habla de la accion de pintar en la sala y no en la
preparacion de carton alguno. Este hecho no excluye que la pintura fuera abandonada en
una primera fase, sino que viene a confirmar que al menos ésta se inicid. Diversas
referencias posteriores hacen mencion de una pintura de caracteristicas similares a las
Unicas copias antiguas que se conservan: la Tavola Doria, en la Galeria de los Uffizi,

atribuida a Francesco Poppi, y la conservada en el Museo de Palazzo Vecchio, en
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Figura 16. Detalle de la copia de la batalla de Anghiari de Leonardo. S.XVI. Andnima, en ocasiones
atribuida a Pedro Machuca. Oleo y tempera sobre tabla. Museo de Palazzo Vecchio. Fuente: Comune di

Firenze.

deposito de la Galeria de los Uffizi, considerada anénima por la historiografia moderna

aunque en ocasiones ha sido relacionada con el pintor espafiol Pedro Machuca?l68,

Ambas copias se concentran exclusivamente en la denominada escena de la
lucha por el estandarte, tema central de la batalla, lo que hace pensar que Leonardo
plasmaria sobre el muro unicamente la parte central del fresco y no la totalidad de la
composicion, de la que no se ha conservado ninguna traza. Las posteriores
modificaciones de la sala grande del Concejo, para adaptarla primero como cuartel
militar y, posteriormente, fuertemente mutada por Vasari con motivo de la boda de
Francisco, hijo de Cosme I, y Juana de Austria hacen improbable que a dia de hoy se
conserve resto alguno de la famosa batalla mas alla de la mistica que rodea cualquier
concepcion artistica asociada al nombre de Leonardo. Tras estos fatidicos
desencadenantes, Leonardo abandonaria el trabajo y hasta la ciudad, mientras que
Ferrando se trasladaria probablemente primero a Roma, donde entraria en contacto con

la curia de Alejando V1, y posteriormente a Valencia.

168 Figura 16.
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Precedentemente, en otra nota manuscrita y realizada por el propio Leonardo
que se encuentra en el conocido como Cddice H de Paris, relativo a los afios 1493-94, se
registra la presencia de un Ferrante entre los nombres de algunos de sus colaboradores
habituales. EI motivo de que en esta nota el pintor e ingeniero no sintiera la necesidad
de sefialar el lugar de nacimiento de su asistente podria deberse simplemente al hecho
de que al tratarse de una anotacion privada del maestro toscano, no precisara de
especificacion del origen o “apellido artistico” del pintor en cuestién, méas aun, si cabe,
si se considera un colaborador frecuente. Un afio més tarde, en 1495, se vuelve a
localizar al mismo Ferrante citado en una carta dirigida a Ludovico el Moro. En este
caso se cita a un Magister Ferrando que estaba trabajando en la decoracion del castillo
de Milan bajo las ordenes de Leonardo. Esta nota, publicada por los profesores Calvi y
Marioni en 1925, y reeditada en 1982, es muy interesante ya que documenta la
participacion activa como miembro del taller del pintor con la consideracion de maestro
y no de aprendiz, como en ocasiones se ha querido ver169. También Vasari en sus Vidas,
en el capitulo dedicado a Bartolomeo della Gatta, citaria a un artista espafiol habil en el
manejo del 6leo que estaria ayudando a Domenico Peccori en la ciudad toscana de
Arezzo en 1506, afio en el que se nombra por primera vez a Llanos en Valencia, en una
fecha precedente a la insercion de Yéafiez en los trabajos del retablo de los santos Cosme
y Damién, prueba de calidad para el cabildo anterior a la realizacion de las tablas de la
catedral valenciana. El uso exclusivo y genérico del nombre “Ferrando”, transcripcion
al italiano de la época tanto del nombre Fernando como de Hernando, no permite la
identificacion con uno u otro de los maestros que posteriormente abririan juntos un
taller artistico en Valencia. Si parece clara la presencia de un colaborador con tal
nombre en el ambiente de Leonardo durante casi diez afios. Su implicacion, a juzgar por
las notas y sobre todo por el pago de 1505, demuestra una colaboracién técnica mas que
artistica sobre todo si se tiene en cuenta el afan de experimentacion de Leonardo sobre
la modalidad de pintura al fresco, aspecto que le supondria, por ejemplo, abandonar los

trabajos en Florencia antes de su finalizacion.
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Aun careciendo de documentos de archivo que certifiquen la realizacién de
obras sobre tabla en solitario por parte de los Hernandos en lItalia, se ha querido
identificar parte de esta hipotética produccion. Pinturas como los santos Eremitas de la
Pinacoteca de Brera, la Virgen con el Nifio, san Juan y santa Isabel de la Galeria de los
Uffizi, el san Geronimo y el Salvador ambos en sendas colecciones particulares, en el
caso de Yarfiez, y la Virgen con el Nifio y san Juan de la Galeria Palatina de Florencia,
asi como otra version del mismo tema conservada en una coleccién particular de Milan,
en lo que respecta a Llanos, son algunos de los ejemplos que por tipologia han sido
atribuidos a estos pintores. Sin embargo, sobre todo en el caso de Llanos, la atribucion
de la tabla florentina resulta débil en cuanto a que repite un esquema representativo muy
difundido en la Italia del cambio de siglo. Sus formas no parecen adecuarse al
tratamiento pictorico desarrollado por Llanos durante el resto de su carrera, sino que
pertenecen al tipo artistico de un pintor italiano en consonancia indirecta de las ideas de
Leonardo de principios del siglo XVI. Diferente es el resultado del analisis de la tabla
conservada en Milanl70. Esta si representa una composicion tipica del arte desarrollado
por Llanos tanto en Valencia como en Murcia. No existe documento ni prueba de que
esta tabla hubiera sido realizada durante el periodo italiano o que posteriormente

formara parte de una venta en el mercado anticuario de los siglos XVI11y XIX.

En otro orden de cosas, si bien la tabla de la Circuncision del Museo Civico de
Arezzo se puede identificar con el retablo citado en las Vidas de Vasari, resulta casi
imposible apreciar la mano definida de uno de los Hernandos. En este caso en
particular, se ha asociado la colaboracion en dicha tabla con el nombre de Yafiez de la
Almedina, partiendo siempre de la base de que se considera el mas joven de los tocayos.
En cambio, Vasari cita exclusivamente a un artifice de origen espafiol, conocedor de la
técnica del 6leo y ayudante de un artista de tradicion casi tardo-go6tica como lo era
Domenico Peccori, por lo que la posible ayuda de un artista, joven en este caso, estaria
destinada a pormenores del comienzo de la pintura o bien elementos secundarios, siendo
el maestro-director el encargado de dar las indicaciones, los dibujos previos y

pinceladas principales de la composicion. No esta claro qué Yariez fuera el ayudante, ya
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que podria tratarse del también pintor renacentista espafiol de origen mallorquin Manuel
Ferrando!’, Este sistema de produccion artistica era una praxis habitual en la
organizacion de trabajo de bottega italiana: la transmision de los modelos del cabeza del
taller a todos sus colaboradores y aprendices. Esto vendria a explicar por qué tanto
Llanos como Yafez repetiran los modelos creados por Leonardo durante casi la
totalidad de su carrera, y ademas, por qué su calidad varia sensiblemente cuando
abandonan los moldes del maestro. Es evidente que los Hernandos, ya como conjunto,
adoptaron este método de trabajo y lo implantaron en Valencia: un sistema de
colaboraciones y transmision de modelos que se observa sobre todo en la actividad de

Andrés de Llanos en Murcia.

111.2.3) La etapa de mayor esplendor: Valencia.

Tras el periodo italiano, la llegada de los Hernandos a Valencia significo el inicio de
la etapa de mayor esplendor de ambos artistas. A diferencia del periplo valenciano de
otros creadores fundamentales para la historia de la pintura renacentista en Espafia,
como Paolo de San Leocadio o Francesco Pagano, los Hernandos no eran artifices
relegados a un segundo plano en su patria natal en busca de nuevos encargos, sino que
se trataba del regreso de dos artistas completamente formados y consolidados en las
artes. Los motivos de este viaje de vuelta se pueden vincular a la presencia de los
canonigos de la seo valenciana en la corte romana de Alejandro VI durante los meses en
que finalizé la colaboracion del Ferrando Spagnolo con Leonardo da Vinci, tras el
abandono del maestro toscano del fresco de la Sefioria de Florencia. Otro hecho a tener
muy en cuenta es la presencia de Jeronimo Vich, embajador de la Corona de Aragén en
Roma, y la influencia que ejercia en los territorios gobernados por el estado pontificio.
La familia Vich es la responsable, entre otras cosas, de la llegada a Valencia del triptico
de Sebastiano del Piombo, pinturas que resultaran fundamentales para el posterior y
tardio desarrollo del Manierismo en Espafial’2. Aunque la presencia oficial de Jerénimo

Vich en Roma se fecha a partir de 1507, momento de su nombramiento, es muy
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probable que su influencia politica y aristocratica comenzara algunos afios antes.
Ademas, resulta coherente considerar la teoria propuesta por Gomez-Ferrer Lozano, en
la cual se plantea la posibilidad de que la llegada de Hernando de Llanos a Valencia se
podria haber producido en 1506, junto con el nuncio papal Juan Rufo de Theodoli,
obispo de Bertinoro, ya que el primer documento en el que se cita al artista en los
trabajos de decoracion es del 8 de julio del citado afio, cobrando por el retablo de los
santos Medicos de la catedral, en un momento previo a la insercién de Yéafez en el

contrato acaecida en el mes de diciembrel?3,

Los trabajos de realizacion del retablo de los santos Médicos, del que hoy en dia
solo se conserva la predela, debieron de convencer al cabildo de la calidad técnica de
los Hernandos, al punto de que en marzo de 1507 les confian la decoracion de las
puertas del retablo del altar mayor, cuyo contrato fue publicado por Roque Chabas y
Llorens en 1891. El encargo comprendia la realizacion de doce tablas que formaban las
puertas batientes destinadas a la proteccion del retablo interior de plata. Las escenas
representadas son las historias de la vida de la Virgen, a saber: la Natividad de Maria,
Epifania, el Descanso en la huida a Egipto, la Resurreccion, la Venida del Espiritu
Santo, la Ascension, el Abrazo Ante la Puerta Dorada, el Pentecostés, la Presentacion
de Maria en el Templo, la Visitacion, la Adoracion de los pastores y la Dormicién de
Maria. El resultado de la labor conjunta de los dos Hernandos fue la creacion de un
estilo novedoso, alejandose definitivamente de las concepciones goticas y
sustituyéndolas por los modos caracteristicos del pleno Renacimiento. El retablo de
Valencia no sélo resulta innovador en cuanto a sus concepciones técnicas, sino que goza
también de una gran monumentalidad, debida a lo insélito de su estructura: dos puertas
con tres pinturas de gran formato a cada uno de sus lados. En estas obras los tocayos
demostraron su gran dominio de la perspectiva, una novedosa narrativa e introdujeron el
clasicismo maduro tipico de los Gltimos afios del cuatrocientos. Todo ello adaptado a su
estructura particular y en un perfecto dialogo con los angeles musicos de la boveda,

realizados treinta afios antes por los italianos Paolo da San Leocadio y Francesco
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Pagano. La consecuencia de la realizacion de las tablas fue sin duda la insercion de la
catedral de Valencia en el panorama artistico nacional como uno de los mayores
ejemplos de la adaptacién de las corrientes renacentistas de Espafia, motivado por las
amplias miras artisticas de sus canonigos y de sus contactos con la corte romana de
Alejandro VI y la familia Borja. En el analisis del contrato realizado por Chabéas y
Llorens no existe distincidn alguna en las labores de uno y otro creador’4. Tampoco se
observa una diferencia en cuanto a la retribucion econdémica que recibieron ambos
tocayos. En este contexto, se puede considerar acertado el “sindrome clonico”
evidenciado por Ibafiez Martinez, en el sentido de que interfiere y dificulta notoriamente
las biografias de los Hernandos, pero no en cuanto a lo que a atafie a la supuesta
superioridad manifiesta de Yafiez sobre Llanos. No se puede obviar el hecho de que
ambos artistas, en sus trabajos en solitario, demuestran haber asimilado unas férmulas
estéticas similares a las que se estaban desarrollando en la Italia de finales del
Quattrocento, ni que compartian influencias y tipos iconograficos. Con esas
valoraciones, y conociendo en la actualidad tres contratos donde los Hernandos se
comprometian a realizar sendos encargos artisticos sin especificar en ningin momento
dato alguno que pueda hacer pensar en esta hipotética division de los trabajos
especificos por parte de uno u otro maestro, las tesis de Justi y Bertaux sobre la
asignacion férrea de las tablas a cada uno de estos pintores, aumentadas y enmendadas
entre si hasta la exasperacion por los historiadores posteriores, espafioles y extranjeros,
que han tratado el argumento, siguen generando polémicas que carecen de sentido, ya
que se advierten importantes divergencias entre los paneles de la catedral valenciana y
el resto de la produccion de los Hernandos, en especial cuando se trata de definir el

estilo de ambos usando como referencia Unicamente estos ejemplos.

Por tanto, debido a las grandes innovaciones que se manifiestan en el retablo de
Valencia, su interpretaciébn como un trabajo conjunto de ambos autores resulta mucho
mas satisfactorio que la hipotesis de la separacion neta de sus tablas. La propuesta de

que las pinturas de los postigos valencianos sean un trabajo de equipo en el que es casi
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imposible separar la obra de un creador de la del otro, no es nueva: ya Garin Ortiz de
Taranco la notificd en su ensayo sobre Yéafiez de la Almedina durante los afios cincuenta
del siglo pasado, realizando una lista de historiadores situados a favor y en contra de esa
separacion netal’s. Recientemente, en Murcia, Gutiérrez-Cortines Corrall’® y Ruiz
Lépez177, también han expresado sus dudas sobre la separacion contundente de las
tablas del altar mayor de Valencia. Esto lleva a pensar, al contrario de lo que
histéricamente se ha sostenido, que los trabajos valencianos deben de considerarse
como un trabajo de equipo realizado por un taller bicéfalo, y que por lo tanto, ambos
maestros participarian en mayor o menor medida en todas las tablas. Es estéril e irreal
considerar que unicamente Yafiez aportaria las innovaciones al conjunto, debiendo
cargar constantemente con las carencias de su compariero. Es posible observar a lo largo
de la obra pictorica de ambos que estos poseian numerosas virtudes e insuficiencias
técnicas. Pese a ello, un hecho innegable es que la brillantez que alcanzaran en esta obra

no la lograran por separado.

El fin de la colaboracion entre ambos artistas no se produjo en ningln caso tras la
finalizacién del retablo en 1510; por el contrario, ésta continuara al menos hasta 1513 o
1514, aunque la presencia documentada de ambos autores en Valencia hasta 1517/1518
podria prolongar mas aun esa relacion artistica. Tras el trabajo de la catedral de
Valencia, los Hernandos aceptaron al menos otros dos encargos: el retablo de los
Plateros de 1509178 y un retablo para la colegiata de Xativa, en la capilla de Les Febres,
propiedad del cardenal Francisco de Borja en el afio 1511179, Ademas se conoce que en
1513 pagardn juntos como cabezas visibles de su taller de pintura la Tacha Real de

Valencia, por lo que su obrador debia de estar todavia activo en la capital del Turia en
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esa fechaiso, Con todo esto, la teoria sostenida por Ibafiez Martinez, que se
fundamentaba en las tesis de Bertaux y en la supuesta calidad superior del manchego
sobre Llanos, no queda demostrada cuando se analizan los documentos publicados, ya
que estos siempre hablan de una colaboracion en igualdad de condiciones entre ambos,
sin que haya diferenciacion alguna, ni en labores ni en pagos, a la hora de ejecutar los

trabajos.

Al periodo valenciano de Hernando de Llanos se han atribuido una serie de
tablas que reproducen hasta en cuatro ocasiones el esquema de la Virgen del huso de
Leonardo. Todas ellas pertenecen a sendas colecciones particulares, a excepcién de la
conservada en el Museo de Bellas Artes de Murcial®l. ElI motivo de su atribucion a
Llanos es el conjunto de paralelismos formales que mantienen con la tabla murciana.
Gracias a los estudios de Lopez Jiménez se sabe que esta pintura fue comprada por el
Estado en el afio 1958, procedente de una coleccion privada de la localidad alicantina de
Rojales, cerca de Orihuela. La obra se trasladé en un primer momento a los depésitos
estatales y actualmente se encuentra en el Museo de Bellas Artes de Murcia en cesion
por parte del Museo del Pradois2. En ella se reproducen los que se consideran los
modelos compositivos -previos a la ejecucién de la obra- realizados por Leonardo para
su desaparecida tabla homdnima, a los que Llanos ademés afiadiria un rico paisaje
cargado de arquitecturas clasicas. La transmision de los modelos leonardescos a sus
seguidores encuentra su explicacion en una serie de dibujos conservados en la Galeria
de los Uffizi en los que se puede observar la transmision de los modelos a traves de los
disefios preparatorios de las obras, concepto que sera clave para entender el alto grado
de leonardismo en los Hernandos y como éste se filtra, diluido, de generacién en

generacion, hasta su declive debido a las concepciones propias de la pintura de gusto
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Figura 17. Hernando de Llanos. 1510 aprox. Virgen del huso. Oleo sobre tabla.
Museo de Bellas Artes de Murcia (deposito Museo del Prado). Fuente: Museo del

Prado.

Manieristalss,

Tanto Benito Domenech en 1998, como Gomez Frechina en 2011, trataron de
crear un corpus unitario de las obras atribuibles a Hernando de Llanos basado en
motivos formales. Obras como el Nacimiento con Donante de la Coleccion Varez Fina
de Madrid son atribuibles a la mano de los Hernandos, dado que reproducen un
esquema compositivo ya visto en Valencia, aunque la principal marca de autoria es la

concepcion del perfil del donante, similar a los Desposorios de la Virgen de la catedral

183 \er figuras 18 y 19.
157



La pintura renacentista en la antigua Di6cesis de Cartagena: 1514-1570.

:

) r i : *
E -"*“( %“‘J g” 4--,‘}&“

Figuras 18 y 19. Anénimo. Gabinetto dei disegni e delle stampe (GDS). Galleria degli Uffizi. Signatura 429 E 'y
430 E. Florencia. Fuente: Galeria de los Uffizi.

de Murciais4, Otras pinturas como el san Juan Bautista de la Fundacion Godia de
Barcelonal®s, los san Cosme y san Damian divididos entre una coleccién particular de
Madrid y el Museo del Prado?86, el Cristo Portacruz de la Coleccion Godial®7, el Cristo
Nazareno y dos sayones o la Virgen con el Nifio y dos angeles, esta ultima en la
coleccion Laia Boschiss, no presentan dudas en lo que se refiere a la autoria de uno o de
ambos Hernandos. Mayores titubeos despiertan otras de estas atribuciones. En este
segundo grupo de tablas se observa, bien por la falta de fotografias y reproducciones,

bien por la escasa calidad técnica de las composiciones -0 graves errores de la

184 BENITO DOMENECH (Coor), Los Hernandos, pintores hispanos en el ambiente de
Leonardo, 118; GOMEZ FRECHINA, Los Hernandos, pintores 1505-1525 / ¢.1475-1536, 110.

185 BENITO DOMENECH (Coor), 128; GOMEZ FRECHINA, 114.
18 BENITO DOMENECH (Coor), 132-134; GOMEZ FRECHINA, 116-117.
187 BENITO DOMENECH (Coor), 136.

188 COMPANY | CLIMENT, FRANCO LLOPIS y PUIG SANCHIS, “La incognita Llanos,
recuperando el arte de Hernando de Llanos a través de su Virgen con el Nifio y dos &ngeles de la
Coleccion Laia Bosh”, 21-33.
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concepcion del espacio y de las figuras representadas-, la mano de los colaboradores de
los Hernandos en Valencia, cuyas identidades podria pertenecer a autores como Miguel
del Prado, Miguel Esteve, Felipe Pablo de San Leocadio o los Requena entre otros.
Obras como la Conversion de san Pablo, el san Sebastian, la degollacion de san Juan
Bautista, el san Roque, la Crucifixion, una version de la Adoracion de los pastores
diferente a la del Museo de la catedral de Murcia y la Flagelacién, conservadas en
distintas colecciones privadas distribuidas por Espafia, a excepcion de la ultima que se
encuentra en el Museo de Bellas Artes de Valencia (donacion Orts-Bosch!89), no se
pueden considerar como producidas directamente por los Hernandos, si bien si como

consecuencias de calidad del arte de estos pintores en Valencia.

111.2.4) La llegada del pleno Renacimiento a Murcia.

Como se ha adelantado, la presencia en solitario de Hernando de Llanos en

Murcia aparece intermitentemente documentada desde 1514. Su socio y colaborador
durante casi diez afios, Fernando Yafiez, no abandonara Valencia de inmediato, sino que
realizara algunos encargos para la catedral de esa ciudad, verbigracia, los disefios del
6rgano. Durante un breve periodo de tiempo se trasladard a Barcelona, en 1515, con
motivo de la tasacién de una obra realizada por Joan de Burgunya en la iglesia de Santa
Maria del Pino, tras la cual muy probablemente volveria a Valencia, ciudad que
abandond definitivamente en 1518, cuando se le localiza en su Almedina natal, con
motivo del inicio de las obras del retablo mayor de la localidad. En 1525 marcho a
Cuenca, donde recibira el encargo de las que serian su grandes obras en solitario: la
capilla de los Albornoz y la de los Caballeros de la catedral manchega. En estos trabajos
mantendrd un estilo artistico caracterizado por un leonardismo tamizado por una
personal vision artistica de inspiracion italiana. No obstante su gran calidad, sus
composiciones en solitario no alcanzaran nunca la maestria del tandem formado por los

dos Hernandos. Similar fortuna correrd Hernando de Llanos en su periodo en solitario.
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A propo6sito de Hernando, como ya se ha adelantado, se sabe que el maestro se
encontraba en Murcia en 1514, probablemente atraido por las nuevas labores de
renovacion de las artes que se estaban produciendo en la catedral, sobre todo tras la
llegada de Mateo Lang en 1513. Tras el arribo de esta fuerte figura eclesiastica se
retomaron los trabajos de reforma del templo, con la construccion de la torre, la sacristia
y el gran retablo mayor, perdido en el incendio de mediados del siglo XIX. Llanos pudo
sentirse atraido por la posibilidad de iniciar un nuevo retablo monumental como ya
hiciera en Valencia a partir de 1507 y que tanta fortuna artistica conllevé para él y su
colega. Tampoco se debe descartar la posibilidad de que Hernando, al tratarse de un
artista formado en el clasicismo renacentista de tradicion italiana, ademas de pintor
fuera suministrador artistico de dibujos arquitectonicos, tanto para las obras del retablo
mayor como para las reformas del templo, como una especie de director artistico junto
con Francisco Florentin y Jacopo Torni de las nuevas manifestaciones que se estaban

produciendo en la catedral murciana.

No obstante, las primeras referencias documentales acerca de la actividad de
Hernando de Llanos en Murcia hablan de una relacién profesional entre el artista y el
Concejo de la ciudad, al margen de las instituciones religiosas. Por su activa
participacion en la catedral, parece claro que Hernando de Llanos no se trasladd a
Murcia Unicamente para ponerse al servicio de la administracion local en estos encargos
menores, sino que fue el gobierno de Murcia quien contrataria al que se podia
considerar el mejor pintor disponible en la ciudad para la realizacion del mapa del Mar
Menor, primero, y para la decoracion de las puertas del Puente y de la Aduana,
posteriormente. En este sentido, su primera obra documentada en Murcia fue el dibujo
del mapa del Mar Menor. ElI motivo del encargo de este trabajo era la disputa por la
soberania de la laguna entre las ciudades de Murcia y Cartagena, conflicto que se
soluciono con la Real Ejecutoria de la Reina dofia Juana en 1513 en la que reconocia la
propiedad del Mar Menor en favor de Cartagena. EI documento, transcrito y publicado

por la profesora Torres-Fontes Suérez, dice asi:
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Conozco yo Pedro Riquelme, que receby de vos Frangisco del
Castillo, mayordomo, mill e ¢ient maravedis que la ¢ibdad en vos me
libro; los nuevecientos maravedis por razon de mi salario de seis dias
que estuve con Hernando, pintor, en la pintura de la Albufera, y los
dozientos maravedis que gaste en dar de comer al dicho maestre
Hernando. Los quales dichos mill e gient maravedis me dio por vos
Frangisco de Palazol. Fecha ¢inco de dicienbre de MDXIIII afios.

Pedro Ryquelmel9,

En ningln documento consta que el concejo murciano mandara llamar desde
Valencia a Llanos para que dibujase la albufera del Mar Menor. La informacion que se
puede extraer del acuerdo del Concejo es que los regidores utilizaron al artista de mayor
prestigio de la demarcacion en aquel momento, y que no era otro que Hernando de
Llanos. Un nuevo documento, complementario para la total comprension del trabajo de

la albufera, relativo al pago del encargo dice asi:

Que dio y pag6 por libramiento de la ciudad firmado del dicho
escribano librado de los dichos regidores fecha a 31 dias de octubre de
quinientos y catorce afios a Pedro Riquelme regidor y a maestre
Ferrando pintor dos mil y cincuenta y cuatro maravedies los cuales
hubieron de haber por razén que estuvieron en los dichos Alcazares y
Albufera ocupados seis dias para pintar el albufera para enviar la
pintura a la Chancilleria sobre el pleito que esta ciudad trae con
Cartagena el cual dicho libramiento con carta de pago de los

susodichos mostrd19L,
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A juzgar por el recibo de Pedro Riquelme sobre el gasto efectuado en la visita y
pintura del Mar Menor por Hernando de Llanos, el mapa, debido a su alto costo de mas
de dos ducados, debia de ser de grandes proporciones, con el fin de ilustrar con
precision la totalidad de la laguna en un proceso delicado como era el contencioso entre
Murcia y Cartagena. Se trata por tanto de un trabajo puntual. Un elemento a destacar del
acuerdo es que en él se especifica que la persona que acompafiaria a Llanos habria de
ser el escribano del Concejo, Francisco Palazol, pero finalmente fue el regidor y
mayordomo del marqués de los Vélez, Pedro Riquelme, quien se ocuparia de tal
empresa. El hecho de que Riquelme fuera el acompafiante de Llanos durante la
realizacién del mapa habia sugerido a diversos historiadores la posibilidad de que
Hernando viniera a Murcia por mediacion del mayordomo del marqués para ponerse al
servicio de los Vélez, y que posteriormente éstos le encargarian el retablo de Caravaca.
A pesar de ello, la eventualidad de la situacion hace pensar mas en un hecho fortuito que
en una llamada directa, aunque no se puede descartar que de dicha colaboracion pudiera
nacer el futuro encargo, en este caso no para Hernando directamente sino a Andrés de

Llanos.

Sobre el segundo trabajo documentado del Concejo, en pleno proceso de
remodelacion de la ciudad y su muralla, la ciudad le comprd unos colores para decorar

las puertas del Puente y de la Aduanal®,

Juan Becon, recebtor que soys de los maravedis de las obras de los
adarbes, la cibdad hos manda que dedes e paguedes a Hernando de
Llanos diez e seys reales que a de aver por razon de tres libras de
negro de Flandes y de bapiz y albin y almagra, que pusyeron para las
pinturas que hizieron en la puerta del Puente e del Aduana, e con esta
cedula e su carta de pago vos seran recebidos en quenta. Fecho diez e

nueve dias del mes de otubre de MDXV afios. Frangisco de Palazol.
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Conozco yo Hernando de Llanos que regebi de vos Juan de Arroniz
los diez e seys reales en este libramiento desta otra parte contenido y
porque es verdad e yo no se escrevir, rogue a Juan Becon que los
escriviese de su mano e lo firmase de su nonbre. Fecho a XXI dias de

otubre de MDXYV afios. Juan Becon, portero19s.

De estas noticias se extrae que Hernando de Llanos comenzaba a tomar en
consideracién encargos puntuales en la ciudad, que realizaria junto con su labor
catedralicia. No se debe olvidar que los trabajos de creacion del retablo mayor de
Murcia, en funcion de sus pagos y debido a la falta de recursos econdémicos, se
realizaron en distintas fases, por lo que crece la posibilidad de que Llanos sintiera la
necesidad de aceptar otros encargos de menor caracter monumental para redondear sus
cuentas personales. En este sentido tampoco es descartable la ya citada posibilidad de
que Hernando aportara dibujos y esquemas compositivos preliminares, junto con la
influencia de Jacopo Torni en el templo murciano, que dieran como resultado
magnificas composiciones marmoreas como el sepulcro de Jacobo de las Leyes,

localizado en una de las capillas de la cabecera y obra de Jernimo Quijano.

En palabras de Torres-Fontes Suérez, Llanos seria nombrado por los regidores
murcianos en 1514 como uno de los 20 menestrales excusados del pago de impuestos,
privilegio que estaba reservado Unicamente a maestros ilustres de la ciudad y que exigia
la adquisicion de la vecindad y ejercer un oficio que fuera beneficioso para la
sociedad194. Los documentos de tal nombramiento no ha sido posible localizarlos.
Ademas, los hechos antes mencionados, junto con los nuevos datos, sugieren que
Hernando no fuera un residente habitual en Murcia, sino que sus visitas fueran
itinerantes, alternando estancias en Valencia y Murcia en busca de encargos

satisfactorios. Llanos continud su colaboracion con Yafiez al menos hasta 1513 o 1514,
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como atestiguan los contratos de Valencia de 1509, Xativa en 1511 y la Tacha Real de
1513, y abandonaria momentaneamente Valencia en busca de nuevas empresas que lo

llevaron hasta la ciudad de Murcia y su catedral.

En este contexto, la primera gran obra de Llanos en Murcia son los Desposorios
de la Virgen195, actualmente conservada en el Museo de su catedral y coronada por la
tabla de Dios Padre. Encargada por el racionero Juan de Molina en 1516, como reza una
inscripcion localizada en su parte inferior, el conjunto pudo formar parte de una
composicién de mayor envergadura donde ambas piezas, las cuales no encajan en lo que
al ancho se refiere, crearian un retablo en si mismo. No se puede excluir la posibilidad,
a proposito de las tablas de los Desposorios y el Dios Padre, de que fueran concebidas
como una prueba de la valia del artista al cabildo en un momento previo a la creacion, o
al menos precedente, a los primeros pagos del retablo mayor. Era algo usual que los

cabildos impusieran pruebas que atestiguaran la calidad de los creadores antes del
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encargo de grandes trabajos. En el caso de Llanos, durante su etapa valenciana este
encargo seria el retablo de los santos Médicos, Cosme y Damian. Fuere como fuese, lo
cierto es que el resultado obtenido por Llanos en dichas tablas constituye la maxima
expresion del Renacimiento producido directamente en la Diocesis de Cartagena. Un
estilo monumental, clasico, basado en la interpretacion de los esquemas de Leonardo y
Durero pero simplificados y mas acordes a un gusto local mucho menos exigente que la
sociedad florentina en cuanto a concepciones humanistas, pero donde la inclusion de un
personaje de perfil -cargado del naturalismo propio de un retrato- siguiendo un esquema
compositivo ya visto en el Nacimiento con Donante de la Coleccion Varez Fina, hace
pensar en la llegada de las nuevas consideraciones del arte, incluido el neoplatonismo,
en tierras murcianas!®t. Localizada originalmente en una de las capillas del cuerpo

central del templo, la estructura antigua que componia la pintura, como se extrae del
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andlisis de Gonzalez Simancas, era la de un retablo de tamafio medio formado por una
tabla principal, los Desposorios, decorada por dos elementos triangulares en los
laterales, y un coronamiento con la tabla del Dios Padre, muy probablemente todo
enmarcado entre decoraciones talladas y una cornisa que dividiera la distintas secciones

del conjunto197.
El proprio Gonzalez Simancas lo describe de la siguiente manera:

[...] El retablo de los Desposorios de José y Maria es la Gnica obra
pictorica que se conserva en esta capilla. Consta de dos tablas, una,
la mayor y principal de Im y 80 cm de alturay 1 my 25 cm de
anchura, encuadrada en marco de dorada moldura antes enriquecido
en ambos costados por tableros triangulares de talla muy relevada,
que los quitaron de alli no se por qué y ahora estan depositados en
Contaduria, habiéndome prometido el ilustrado sefior dean Don Juan
Gallardo que volveran a colocarse en el sitio para el cual fueron

tallados [...].

Este esquema, obtenido desde una interpretacion personal de la pala d’altare
italiana, no es extrafio para el arte de los Hernandos ya que Yafiez de la Almedina lo
repetird en diversas ocasiones durante su etapa conquense entre 1526 y 1531 y Andrés
de Llanos en las desaparecidas tablas de Monserrate de Orihuela. Sobre qué pasé con el
resto de las piezas citadas por Gonzalez Simancas que componian el retablo no ha
llegado noticia. Es muy probable que se perdieran durante la Guerra Civil o que incluso,
tras su paso al Museo de la catedral, cayeran en el olvido. Lo que si es cierto es que el
retablo de los Desposorios formaria parte de este proceso de innovacion artistica que se
estaba llevando a cabo en la catedral murciana en espera de acometer las labores

definitivas del altar mayor.
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La presencia documental de Hernando de Llanos en Murcia, asi como la
existencia de al menos un retablo realizado por la mano del maestro en la seo de la
ciudad, daba pie a suponer que el pintor se habia trasladado definitivamente a la capital
del Segura. A pesar de ello, un documento de 1517 lo cita en Valencia como “habitante

de la ciudad™:

Ego Ernandus de Lanos pictor retabulorum civitatis Valencie
habitator gratis etc meliori via modo jure et forma quibus de jure etc
Facio constituo et ordino procuratores meos certos e speciales etc vos
honorabile Jacobum Samng argentarium presentem et totus huiusmodi
in vos spontesu scipientem et aceptantem et Nicolaum Falquo
pictorem civitatis Valencie habitatores licet absentem ut presentem
ambos simul ad insfrascripta intervenientes videlicet ad petendum
habendum et exhigendum recipiendum et recuperandum nomine meo
et pro me a quibus suis personis tam ecclesiasticis quem secularibus
collegiis et universitatibus et ab aliis quibuscum que personis omnes
et quscumque pecunie quantitates michi quorumqgue nomine titulo sive
causa pertinentes debitas et debendas et de hiis que receperitis
apocam vel apocas albarana ab solutiones diffinitiones et
cautellaciones cum suis debiti faciendum et firmandum etc deposita a
quibus suius curis tabulariis et eorum tabulis levandum et quasius
confessiones in dicta curie stilum faciendum etc fidancias juris et de
restiuenduo dandum et eas indemnes servare promittendimur et
quantitates per vos recuperare per vos ambos deponantus in tabulla
civititate Valencie et pro hiis et aliis coram quibuscumque indicibus et
officialibus tam eclesiasticus quem secularibus comparendum etc et
ad littes largo modo etc eidem ac generaliter etc prmottens in posse et
manum notarium subscripti etc stipulantis etc habere ratum etc totum
et quiquidem sub obligacione et ypotheca émnium bonorum meorum

mobilium etc actum Valencie [...]
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Testes huius rei sunt honorabile Franciscus Falqud argenterius et

Jacobos setembre assaonator civitatis Valencie habitatorest®.

De este documento se desprende que Llanos, finalizadas sus primeras obras en
Murcia, volvié a Valencia, ciudad de la que ademas se nombra habitante. Aqui cita
como procuradores de un cobro que habrian de hacer a su nombre al platero Jacobo
Sang y al pintor Nicolas Falcd, lo que atestigua un contacto cercano con el resto de
artistas valencianos de la época y la realizacién de encargos que estaban pendientes de
cobro anteriores a dicho afio. Estas informaciones permiten ampliar la actividad
valenciana del maestro hasta dicho afio. Los contratos de obra de los Hernandos de
1509 y 1511 ya definian a los tocayos como “habitantes” de Valencia, condicion social
que como se aprecia Llanos no perderia al menos hasta 1517. Es muy probable que
Yafiez, al que se localiza en 1515 en Barcelona como tasador, tampoco abandonara
Valencia hasta entrado el afio 1518, por lo que la union de ambos maestros, y por lo
tanto la produccion de obra conjunta, se pudo prolongar hasta una fecha muy posterior a
la considerada en la actualidad. Esta nueva propuesta sobre la cronologia de los pintores
englobaria obras célebres historicamente atribuidas a Yafez de la Almedina en solitario,
como la santa Catalina del Museo del Prado realizada en torno a 1510-1515200, En esta
pintura se observan distintos elementos técnicos comunes en la obra conjunta de los
Hernandos en la catedral de Valencia, componentes artisticos que no se aprecian con tal
rigueza en la produccion posterior de ambos artistas, tanto en Murcia en el caso de
Llanos como en Cuenca en el caso de Yafiez, donde la calidad pictorica desciende
notoriamente. Algunos elementos de las tablas de la catedral de Valencia, como los
tratamientos y la decoracidn de los ropajes, el rostro de la Virgen en la Adoracion o la
figura femenina de la derecha en el caso de la Visitacion, permiten observar como los
modelos compositivos que configuran la pintura del Prado tienen en las tablas
valencianas sus prototipos pictoricos directos. Ademas, en una de las pinturas

generalmente atribuidas a Yafiez como es el Transito de la Virgen se aprecia una
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filigrana decorativa en el pafio que cubre el lecho de la Virgen. Dicho elemento aparece
de nuevo en la Virgen del huso de Hernando de Llanos del Museo de Bellas Artes de
Murcia, en la parte baja de la composicion. Por lo tanto, la utilizacién de elementos
comunes en la produccion de los Hernandos, al menos hasta su separacion segura en
torno a 1518, parece aqui confirmarse: el uso y la repeticion de los modelos e
influencias por parte de ambos maestros fue una practica habitual, siguiendo el concepto
de bottega, retroalimentandose mutuamente y creando composiciones de gran calidad.
Estos son s6lo algunos de los ejemplos que se observan en las tablas valencianas que
unidos a los nuevos documentos llevan a prolongar la estancia de ambos artistas en
Valencia, permitiendo ademas fortalecer la hipotesis de una colaboracién al unisono
mas larga y fructifera de lo que hoy se supone, hecho que explicaria razonablemente la
posterior pérdida de nivel de los pintores. No obstante, esto no implica que ambos
autores no trabajaran en proyectos por separado en el periodo de tiempo que discurre
entre la finalizacion de las puertas del altar mayor valenciano y la presencia de Yafez
en la Almedina -como en los trabajos del 6rgano de la catedral de Valencia- pero a
juzgar por su produccién, en estas obras ya se aprecia una significativa merma de
calidad como es en el caso de los Desposorios, las diferentes versiones de la Virgen del

huso o la Adoracion de Yafez en la catedral de Cuenca.

El vacio documental en el que se sume la figura de Hernando de Llanos, hasta
que se le sitia de nuevo en Murcia en 1520 -en los trabajos de decoracion del altar
mayor de la catedral- hace posible la permanencia del artista en Valencia hasta dicho
afio. Los documentos murcianos comprendidos entre 1514-1516 y 1520-1525 son
escasos y nunca se le nombra como “habitante” de la ciudad, sino exclusivamente como
maestro o pintor, lo que parece excluir la posibilidad de que Hernando creara un
verdadero taller de pintura en la Regidn, algo que si hard su hermano y sucesor Andrés
de Llanos. Es probable que Hernando participara activamente en la planificacion inicial
del retablo murciano durante la primera fase de los trabajos de ereccion, aportando
dibujos de la forma y de la estructura para que a partir de 1520, en una segunda fase, se
sumase a las tareas de decoracion pictérica de los guardapolvos y las esculturas que lo

componian, con la participacion activa de sus colaboradores. La falta de continuidad en
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los pagos a los pintores documentados por Gonzalez Simancas lleva a pensar en una
paralizacion de los trabajos debido al puntual periodo de carencia econdémica que
atravesaba el cabildo, lo cual explicaria por qué Hernando, a pesar de contar con un
importante encargo, no aparece censado como residente en la capital murciana, ciudad
que no ofreceria garantias artisticas suficientes para mantener de manera estable a un
artifice de su calidad. Gonzélez Simancas documentd a Llanos en 1520 recibiendo
32.000 maravedis por la pintura de los guardapolvos del retablo mayor de la catedral y
en 1525 recibiendo 100 ducados sin especificar la labor realizada. El libro que contenia
dichas anotaciones hoy en dia no es consultable y es muy probable su destruccién o

extravio ya en tiempos de Baquero Almansa.

[...] Ytem da en descargo treynta y dos mill mrs. q' pago a maestre

Hernando pintor por pintar los hombros del retablo [...]201.

La actividad artistica de Hernando en Murcia durante estos afios no se debio
Unicamente al altar mayor. En este sentido el profesor y catedratico Belda Navarro
localizé unos borradores de actas capitulares de la catedral donde aparece el pintor, en
el mismo afio de 1525, debiendo a la fabrica en concepto de limosna diez ducados que
fueron pagados por Gil Rodriguez de Junterén en nombre del artista como auténtico
deudor. Esta nota permite considerar seriamente una hipotética relacion profesional
entre Junteron y Llanos, ya que el pago se puede interpretar como parte de una deuda
que el secretario del papa Julio Il, protonotario de la Santa Sede y arcediano de Lorca,
pudo contraer con el artista por una obra. Por tanto, se podria establecer la hipétesis de
gue Junterdn encargara algo a Llanos -una obra pictorica o disefios preliminares para su

capilla- y de ahi el pago de dicha deuda202.
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Estas noticias conducen directamente a la segunda gran obra realizada por
Hernando de Llanos en la ciudad de Murcia que ha llegado hasta la actualidad, la
Adoracion de los pastores del Museo de la catedral203. Al igual que en el caso de los
Desposorios de la Virgen, la tabla de la Adoracion pudiera ser que formara parte de un
conjunto superior. Algunos autores, como Gonzalez Simancas, quisieron ver en ella
parte del malogrado retablo mayor, aunque las Ultimas interpretaciones de las breves

descripciones conservadas del mismo sugieren un retablo decorado principalmente con

Figura 28. Hernando de Llanos. La Adoracion de los pastores. 1518/20. Oleo sobre tabla.

Museo de la catedral de Murcia. Fuente: Pablo Lépez Marcos.

203 \/er figura 28.
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esculturas. Este hecho no descarta taxativamente la presencia de pinturas en la
estructura, ya que éstas bien podrian decorar espacios secundarios del retablo, si bien si
que se reducirian a elementos complementarios. Ademas, no se puede olvidar que en
algunos casos, sobre todo en antiguas descripciones de obras artisticas, al usar términos
como antiguo, gotico o historias, éstas no se deben entender con la terminologia actual,
sino que con gotico es posible considerar también primer Renacimiento. Un ejemplo de
esto es el caso de las citas decimononicas del retablo de santa Catalina de la catedral de
Orihuela, realizado en torno a 1540, y en cuyas descripciones se utiliza el término
gotico o antiguo204, Estuviera destinada o no a formar parte del retablo mayor o de un
retablo particular de menores proporciones -opcion mas probable-, la primera mencion
que existe de la tabla se remonta a la visita pastoral del obispo Sancho Davila en 1592,
casi setenta afios después de su realizacion?%5, En dicha visita, realizada en los afios
finales del siglo XVI, la tabla -0 mejor dicho el retablo- formaba parte de los adobos
religiosos de la capilla de los Coque, localizada en el cuerpo central del templo frente a
la capilla de Junter6n. Los documentos conservados no permiten precisar si se trato de
un encargo directo de la familia al pintor o si fue encargada en un primer momento por
otro comitente como Junterén y, tras no encontrar localizacion en el interior de su
magnifica capilla, fuera posteriormente vendida a una familia que durante esos afios
adquiria la titularidad de un espacio propio en el interior de la catedral. Lo que esta
claro es la mano inconfundible de Llanos en la obra, de nuevo cargada de elementos que
demuestran una completa interpretacion de los modelos de Leonardo utilizados sobre un
esquema compositivo tomado de los grabados de Durero que comenzaban a extenderse

en la pintura europea.
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111.2.5) La importancia de Hernando de Llanos en la artes.
La muerte de Hernando de Llanos, a una edad indeterminada, asi como su
parentesco familiar con Andrés, se certifica en las notas sobre la tutela de su Unico hijo

conocido, Melchor de Llanos, del 1 de junio de 1527:

Andrés de Llanos vecino de esta ciudad curador de la persona y
bienes de Melchor de Llanos, hijo de Hernando de Llanos, difunto,
poniendo a su tutelado por estudiante y comensal con el bachiller
Hernando Mufoz, vecino de Murcia, por tiempo de un afio que
comienza hoy dia de la fecha de esta carta en tal manera que le ha de
tener en el estudio y bezar gramatica todo lo que pudiere y el dicho
Melchor por su habilidad aprendiere y tener en su casa y dar de

comer y beber por precio de seis mil maravedies [...]2e.

De estas informaciones se colige que Hernando debi¢ fallecer entre 1525,
cuando recibi6 el ultimo pago por su labor en la catedral, y 1527, momento en el que su
hijo Melchor de Llanos, que debia tener algo méas de diez afios, ya se encontraba bajo la
custodia legal de Andrés, que a su vez debia ser mayor de 25 afios para poder tutelar los
bienes de su sobrino. Pese a que este documento no hace referencia a su filiacion, una
segunda nota de archivo del 10 de noviembre de 1531 si hace mencion a la familiaridad
de Andrés y Melchor. En dicho documento, Andrés, como tutor de su sobrino, compra
un censo de 6.000 maravedies, con una pension de 600 anuales, que debian pagar
Bernardo de la Vega y su mujer, Angela Vazquez, en favor de Melchor. En el texto de

ratificacion de dicha escritura Andrés de Llanos se declara:

[...] Andrés de Llanos pintor, vecino de esta ciudad de Murcia en
nombre y como tutor y curador que soy de la persona y bienes de

Melchor de Llanos, mi sobrino, hijo de Hernando de Llanos, pintor
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difunto [....]207.

Cabe suponer que Hernando de Llanos murié en una edad madura y viudo, ya
que la tutela de su hijo paso directamente a su hermano Andrés y no se hace mencion
ninguna a una hipotética mujer que pudiera supervisar el periodo formativo y la
herencia de su hijo Melchor. Se debe considerar que el tercero de los Llanos no
comenzara a administrar sus bienes al menos hasta 1538208, por lo tanto es posible situar
su fecha de nacimiento entre 1510 y 1515, mientras que la de Andrés, como se tratara
mas adelante, a mediados de la década de 1490. Se puede estimar por tanto que la edad
de Hernando de Llanos, que en 1525 contaba con un hijo adolescente y un hermano
apenas iniciado en la pintura en solitario, no debia de ser tan avanzada como
historicamente se ha considerado sino que su nacimiento se localizaria en torno al lustro
1475-80, aproximadamente. La carencia de un testamento impide profundizar mas sobre
los motivos, el lugar y el afio exacto de la muerte de Hernando de Llanos, asi como su
edad precisa. Ningin documento conservado hasta la fecha refiere esos datos, por lo que
la creencia de que Hernando de Llanos fuera mayor que Yafiez es puramente

especulativa, derivada de la division estilistica de las tablas de Valencia.

El arte de los Hernandos hunde sus raices en la perfecta adaptacion de los
conceptos italianos, tamizados por su técnica pictorica y el gusto de la sociedad local.
En este sentido, se debe considerar que ambos artistas durante su etapa de perfeccion de
las artes, tras haber finalizado su primera formacion en Espafa, absorbieron el estilo
italiano a la perfeccion: el sistema de trabajo, el uso de colores vibrantes, la
expresividad, la narratividad y las tipologias figurativas. Resulta dificil considerar que
uno de los tocayos fuese netamente superior al colega. Son pintores inseparables que
desde que aceptaron colaborar en el retablo de los santos Médicos y hasta su separacion

geogréfica trabajaron como un equipo que enriquecia a ambos por igual, permitiendo a
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los dos artistas crecer como maestros pictéricos. Tras todo lo aqui expuesto, y después
de la publicacion de hasta tres contratos de obra conjunta donde no existe diferencia en
cuanto a las labores de uno y otro, las tesis propuestas por Justi y Bertaux, asi como las
correspondientes polémicas que las sucedieron en el tiempo, habrian sido superadas si la
obra de los Hernandos se concibe como un trabajo conjunto e inseparable donde ambos
se retroalimentaban mutuamente. Esta magnifica uniéon tuvo como resultado un estilo
brillante y armoénico, que no aparecerd en ninguna otra manifestacion artistica de la

Espafia Renacentista en materia de pintura.

El analisis de la figura de Hernando de Llanos resulta fundamental no sélo para
comprender el desarrollo de la pintura renacentista en la Didcesis de Cartagena, sino en
toda la peninsula ibérica. Sus modelos y los de Yafiez marcaran tendencia durante la
década posterior a sus trabajos en Valencia. Esta importante influencia ira mitigandose
paulatinamente en el tiempo hasta ser sustituida por los nuevos gustos rafaelistas y
manieristas para posteriormente caer en el olvido, especialmente en el caso de Llanos,
cuyas formas pictdricas eran mas estaticas y basadas en el arte de Leonardo que las de

su colega.
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V. Segunda generacion de artistas:
La influencia de Llanos y los pintores de
la primera mitad del siglo XVI
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La figura de Hernando de Llanos en el mundo del arte levantino resulta una de
las més atractivas desde el punto de vista de la investigacion historiografica. Muy
diferente fortuna corrieron los artistas que lo sucedieron en el pedestal pictérico de la
Didcesis de Cartagena, pese a que pintores como su hermano Andrés se mantuvieron en
activo durante casi treinta afios, continuando con las tipologias formales heredadas del
maestro. El segundo de los Llanos no trabajé so6lo, sino que son diversas las
colaboraciones documentadas con pintores de sélida formacidn que se sucedieron en el
tiempo. Este modo de entender el arte de la pintura y su organizacion interna no es otro
que el ya aplicado por Leonardo da Vinci durante el tiempo que dur6 la colaboracion del
Ferrando Spagnolo: un maestro, cabeza de taller, que se circunda de colaboradores ya
formados para ayudarlo en sus composiciones. Las figuras de los artifices de la
generacion post-hernandiana presentan un perfil interesante debido a los trabajos que
desarrollaron desde la desaparicion de Hernando, en torno a 1526, hasta el agotamiento
de sus formas en 1570. La influencia de estas obras sera capital en el panorama
pictérico murciano de la primera mitad del siglo XVI, con unas consecuencias

posteriores que no se han analizado de modo unitario.

IV.1) Introduccién y fortuna critica de los pintores post-Hernando de
Llanos.

Como se ha podido observar en la fundamentacion teérica de la pintura, la
difusion de gran parte de las noticias referentes a los artistas que continuaron la linea
pictorica iniciada por Hernando de Llanos en Murcia se debe principalmente a los
estudios realizados por el pintor Mufioz Barberan209 y el médico Ldépez Jiménez21o,
Ambas figuras representan para el mundo de la historiografia local una soélida base

sobre la cual fundamentar cualquier intento de reconstruccion historica, no sélo de
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pintores que trabajaron en la antigua Diodcesis de Cartagena durante el siglo XVI, sino
de un conjunto importante de artistas hasta bien entrado el siglo XVII. Sus
investigaciones se basaron en la publicacion de notas de archivo, sobre la vida de estos
maestros, en gran parte desconocidos hasta ese momento, y que hoy en dia permiten
trazar sus biografias con un grado mucho mayor de precision historica. Sus estudios
vinieron a complementar las primeras aproximaciones de Gonzalez Simancas y Baquero
Almansa. Pero el arte de la edad moderna en la Diocesis de Cartagena no sélo interesé a
historiadores nacionales, también Bertaux, en su articulo de 1908 sobre Hernando de
Llanos, documento la existencia de un segundo pintor con dicho apellido basandose en

la interpretacion de los nuevos documentos que habia publicado Gonzélez Simancas?1t,

No obstante, el historiador cordobés no documentd Unicamente a Andrés de
Llanos como continuador de los trabajos de Hernando en la catedral murciana, sino que
también identificé al primero de sus colaboradores, Jeronimo de la Lanza. Este artista
de origen incierto colaborard con el segundo de los Llanos en la primera fase de los
trabajos en la catedral de Murcia, tras los cuales -a partir de 1537- desaparecera de los

documentos.

Diferentes son las concepciones sobre Juan de Vitoria. Las recientes propuestas
de Hernandez Guardiola han aportado cierta notoriedad a la figura de Vitoria en el
mundo de la critica artistica, basando sus suposiciones en la presuncion de que formaria
parte de un hipotético taller murciano del mayor de los Llanos cuando éste se establece
en Murcia212, No obstante, los articulos publicados por Gomez-Ferrer Lozano -donde se
define a Hernando de Llanos como habitante de Valencia en 1517-, hacen poco posible
tal interpretacion213. Estas nuevas informaciones refutan la sugerencia de que Hernando

de Llanos creara el verdadero taller de pintura murciano, abriendo la posibilidad de que
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su hermano y seguidor, Andrés de Llanos, fuera quien se encargara de llevar a cabo tal
labor, como se ampliara en los proximos capitulos. Hernandez Guardiola fundamenté su
teoria en base a una interpretacion personal de los estudios de Gonzalez Simancas a
proposito del pago del retablo de san Juan de la Claustra de 1545, donde se nombra a
un Hernando de Llanos y a otro pintor no identificado que el historiador alicantino no
duda en asociar con Juan de Vitoria. La comparacion de las tablas del retablo de
Santiago del Museo de Bellas Artes de Murcia -documentadas como obra cierta de
Vitoria- refuta desde el punto de vista estilistico la teoria de Hernandez Guardiola en
cuanto al color y la composicion de las figuras principales. No se debe descartar la
participacion de artistas como Juan de Vitoria en la elaboracion del retablo de san Juan
de la Claustra, pero la intervencion de los colaboradores del taller, al hilo de los
conceptos antes desarrollados, quedaria destinada a las formas iniciales. Para
comprender o desechar estas Ultimas teorias se debe partir de la base de la aplicacion del
concepto de bottega a la italiana, importado por Llanos, como se observa en las pinturas
de Caravaca. En esta concepcion de obrador, los pintores colaboraban bajo la direccion
de un maestro principal, por lo que tipos, formas, dibujos y técnicas son comunes entre
los cooperantes, dejando espacio a las diferencias tan sélo en la calidad pictorica
particular de cada uno de ellos. En este sentido, la figura de Juan de Vitoria fue
documentada por primera vez por el conde de Roche, el cual publicé un documento
sobre la autoria del retablo de la iglesia de Santa Eulalia a Juan de Vitoria y Ginés de
Escobar, al que retenia como su maestro. Sin embargo, el descubridor del documento
que certificaba la paternidad del retablo de Santiago -y por tanto del estilo pictérico de
Vitoria- fue Ldpez Jiménez en su articulo del afio 1975, donde por primera vez se

realiza la transcripcion de la tasacion de dicho retablo214,

Pero no sélo Vitoria estaria en contacto con Andrés de Llanos. En el intervalo de
tiempo que va desde 1540 a 1550 se documenta ademas a otro artista del que no se ha
conservado obra alguna, pero que se debe adscribir al circulo del segundo de los Llanos:

Ginés de Escobar. Sobre este artista son pocas las noticias que se tienen y todas
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procedentes del estudio de las biografias de otros contemporaneos. La primera
aproximacion a la vida de este pintor la realizd nuevamente el conde de Roche215,
otorgandole una dudosa procedencia mazarronera. La suposicién, que latia ya desde los
tiempos del conde y Baquero Almansa, de que Juan de Vitoria pudiera ser discipulo de
Ginés de Escobar parte de la base de que Vitoria fue el continuador del retablo para

Santa Eulalia, interrumpido a la muerte de Escobar.

Para finalizar, el ultimo representante de la influencia de Hernando de Llanos
-de forma periférica- del que la critica historica publicd una serie de noticias fue Ginés
de la Lanza, hijo de Jerénimo de la Lanza y sobrino de Juan de Vitoria. La primeras
menciones sobre este artifice fueron publicadas por Lopez Jiménez y, posteriormente,
por Mufioz Barberan, aunque su figura, su pintura, los motivos reales de su muerte

“violenta”, asi como su modo pictorico, continuaban siendo una incognita.

Por lo tanto, el analisis de los datos bibliograficos conocidos permite comprobar
cémo en Murcia, tras la muerte de Hernando, se ha documentado una interesante
sucesion de artistas ligados entre si que compartian una tipologias similares -pero con
calidades técnicas muy diferentes- y que protagonizardn la produccion pictérica
renacentista a nivel local. Como se apreciara a continuacion, a pesar de los pocos datos
conservados, la compilacién de los estudios publicados sobre este tema aporta luz a la
interpretacion de uno de los siglos de mayor esplendor de la didcesis, configurando un
panorama pictorico rico en modelos, aunque no demasiado fértil en cuando a encargos,
que contaba ademas como punto de partida con un artista de alta estima social -a la par
de otros contemporaneos suyos como el italiano Jacopo Torni- que fueron atraidos hacia

Murcia por la renovacion conceptual que se estaba produciendo.

185



La pintura renacentista en la antigua Didcesis de Cartagena: 1514-1570.

IV.2) Andreés de Llanos:

Para la construccion de una correcta biografia de Andrés de Llanos -y del resto
de pintores que trabajaron en los territorios de la antigua didcesis durante la primera
mitad del siglo XVI- no hay otro camino que recoger todo lo publicado en el siglo XXy
completarlo con nuevas noticas de archivo. Es indiscutible la importancia de la figura
de este creador en cuanto a su union artistica y familiar con Hernando de Llanos y su
efecto en el devenir de la centuria a nivel pictorico. El resultado de dicha relacién, y de
la sucesion artistica directa entre ambos hermanos, fructificoé en la creacion del
verdadero taller de pintura que monopoliz6 este arte en la didcesis hasta 1570, donde

destacan los nombres de Ginés de Escobar, Juan de Vitoria y Ginés de la Lanza.

La primera referencia documental de Andrés de Llanos en la ciudad de Murcia
se remonta a los afos iniciales de la década de 1520, momento en el que se declard
pintor en el padron de alcabalas del pan y del vino2i6, Es muy probable que este artista
se trasladara a la capital del Segura como parte integrante del equipo que acompafaria a
Hernando desde Valencia para asistir al maestro en la realizacion de sus primeros
encargos murcianos. Generalmente los hechos sobre la vida y obra del segundo artifice
de apellido Llanos han sido publicados en modo desorganizado e inconexo entre si,
dificultando enormemente la lectura de este importante personaje y sus repercusiones en
el panorama local. Sin embargo, Andrés de Llanos se puede considerar, sin lugar a
dudas, como el principal artista pictérico renacentista de la Diocesis de Cartagena hasta
su muerte en 1552, heredero tanto de las composiciones como de las influencias que
trajo su hermano desde Italia, interpretandolas -con notables pérdidas de calidad-, en su
obra. Su influencia no llegara unicamente a los confines de la actual Region de Murcia,
sino que abarcard los limites de la antigua didcesis, que comprendian Albacete y
Orihuela. Ya a partir de la desaparicion de Hernando de Llanos, en torno a 1526, es mas
que probable que Andrés perfeccionara la estructura de trabajo y la organizacion de
taller propuesta por su maestro, que era quien tenia verdaderamente el prestigio de
haber trabajado con Leonardo y de haber realizado junto con Yafez de la Almedina la

decoracion de las doce grandes tablas del altar mayor de la catedral de Valencia, asi
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como otros encargos de cierta importancia artistica y social en territorio aragonés.

Las lecciones aprendidas a través del estudio y la observacion de la metodologia
de Hernando y su material de trabajo permitieron a Andrés ejecutar las labores de taller,
adscribiéndose como cabeza y principal responsable del mismo y asumiendo junto a él a
la serie colaboradores antes citados a partir de la década de 1520. En este sentido, como
mas adelante se explicard con fundamentos formales, configuran el corpus de este
artista los cuadros de Caravaca -en los que las formas de Hernando ya aparecen
desdibujadas-, la Presentacién del Nifio en el templo de Orihuela -cuyas concepciones
son similares a las tablas de la Vera Cruz-, San Juan en Patmos, el retablo de santa
Catalina y obras anteriormente atribuidas al Maestro de Albacete como las pinturas de
la capilla de la Virgen de los Llanos. El estilo de Andrés, y su evolucion constante,
parece obtener su culmen en el retablo de san Juan de la Claustra, trabajo
inequivocamente suyo en probable colaboracion con Juan de Vitoria, como se apreciara

posteriormente27.

IV.2.1) La llegada de Andrés a Murcia y sus primeros trabajos.

Andrés de Llanos -o de Valda- debi6 nacer en torno a 1490/95 en San Millan de
la Cogolla, actual territorio de Villarejo, perteneciente a la comarca de N4jera en la
Rioja?18, Su traslado a Valencia se puede datar en una fecha cercana a 1506, momento
de la llegada de Hernando de Llanos desde Italia, donde entraria a formar parte del taller
de pintura de su hermano mayor. Este periodo de formacion debe extenderse al menos
hasta la adquisicion de su titulo como maestro en una fecha anterior a 1522, momento
en el que se declaré pintor de pleno derecho en Murcia. Por lo tanto, su llegada a esta
ciudad se puede fechar en torno a 1520 siguiendo a Hernando, que en ese momento
recibiria por parte del cabildo el primero de los dos pagos que la catedral realiz6 al
artista por su trabajo en la decoracion de algunos espacios secundarios en el retablo del

altar mayor.
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Como se ha dicho previamente, la primera referencia documental que certifica
que Andrés de Llanos se habia establecido como creador independiente en Murcia es su
presencia en el padrén de encabezamiento de alcabalas del pan y del vino de 1522219,
Este documento, donde se declara residente en la parroquia de Santa Maria, es
importante porque evidencia el hecho de que Andrés ya habria superado el examen de
maestria de la pintura220, habilitacién que le permitira establecerse en el territorio de la
Didcesis de Cartagena como cabeza de un taller sucursal bajo la influencia de
Hernando, mientras éste alternaria periodos entre las ciudades de Murcia y Valencia.
Ademas coincide con la fecha aproximada de la que se estima sea la primera
intervencion artistica de cierto calado de Andrés, el retablo de la Vera Cruz de
Caravaca. Del padron de 1522 se pueden extraer ademas otras conclusiones: en dicho
documento se citan Unicamente tres pintores avecindados en la ciudad: Juan Alcaina,
Ginés de Jumilla y Andrés de Llanos, que al tener una renta superior a la del resto de
artistas pagaria una cifra mas altaz21. Similar resultado se obtiene del analisis del padron

de 1522-24, esta vez de alcabalas por el pan, vino y zurundaja?22.

Es en estos afios de principios de la década de 1520 cuando se produciria la
transicion pictorica entre Hernando y Andrés de Llanos en Murcia. En este sentido, una
de las primeras manifestaciones del arte del segundo de los Llanos son las citadas tablas
de Caravaca, que histéricamente se habian considerado como obra de Hernando con
amplia participacion de taller. Aun asi -a tenor de los documentos- no hay datos que
inviten a pensar en la creacién de un verdadero obrador por parte del mayor de los
Llanos, y si a partir de que Andrés tomara el relevo de su hermano en la capital de la
Didcesis de Cartagena. Ademaés, se deben de considerar los elementos técnicos y

estéticos de las tablas. Si bien es cierto que el retablo de la Vera Cruz posee ciertas
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caracteristicas deudoras de las concepciones pictdricas de Hernando -hasta el punto de
que muchos historiadores han considerado la posibilidad de su participacion activa- en
sus pinturas se aprecia la mano de un pintor de calidad inferior que trabajaria a través de
la utilizacion de modelos traidos directamente del maestro223, Este retablo, cuyo encargo
comunmente se ha asociado a la figura de Pedro Fajardo y Chacon -marqués de los
Vélez y adelantado de Murcia- como comitente, fue estudiado por Gonzéalez Simancas a
principios del siglo XX, quien lo defini6 como una serie de pinturas con grandes
carencias por su deficiente estado de conservacion. En la actualidad, este problema se
ha subsanado con notable éxito, ya que éstas han sido restauradas con motivo de la
exposicion Signum, en 2017. Con todo, las tablas de Caravaca son un verdadero
ejemplo de la metodologia de trabajo que implantdé Hernando de Llanos en Murcia a
imitacion de su hermano. Los motivos formales que llevan a sostener esta teoria son la
carencia de calidad en algunas de las composiciones, las incorrecciones técnicas, las
perspectivas de las pinturas, los tipos humanos, la falta de plasticidad y un color plano,
elementos todos ellos que hacen pensar en un trabajo de segunda generacion basado en
el uso de composiciones preliminares posiblemente provenientes de los dibujos de
Hernando. Si se tiene en cuenta la posibilidad de que este pintor nunca abandonara por
completo Valencia, se debe al mismo tiempo valorar la figura de su hermano Andrés
como cabeza visible del taller murciano que actuaria con el maestro en la distancia. No
cabe duda de que el inspirador de las concepciones intelectuales y compositivas, en lo
que atafie a los disefios de las estructuras de las tablas de Caravaca que han llegado
hasta nuestros dias, fue Hernando de Llanos. No obstante, se debe considerar a Andrés
de Llanos como el ejecutor de estos encargos, bajo la marcada influencia de su
hermano. Este hecho ademas explica la ulterior pérdida de calidad de estas tablas
respecto a las conservadas en la catedral de Murcia (los Desposorios y la Adoracion de
los pastores) y sobre todo con los ejemplos valencianos. Se trata, por tanto, de la
aplicacion de un sistema de trabajo de bottega, basado en la transmisién de modelos
desde un cabeza de taller al resto de sus colaboradores, en el que un gran maestro
aportaba a sus aprendices una serie de ejemplos pictoricos que estos reproducian en sus

composiciones con las variaciones requeridas. Otro factor a tener en cuenta es la
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novedad en cuanto a las historias representadas en las pinturas: el pasaje de la Vera Cruz
de Caravaca no contaba con modelos o esquemas predefinidos que pudieran servir de
base a los pintores a la hora de concebir los disefios preliminares, lo que conllevé a una
inevitable experimentacion, que unido la calidad inferior de Andrés de Llanos con
respecto a Hernando, dio como consecuencia la cierta inestabilidad compositiva del

conjunto.

Como es apreciable -y también sucedié con algunos de los pintores que lo
precedieron como Bustamante- la influencia de Hernando de Llanos, personificada a
través de la figura de Andrés de Llanos, no s6lo produciria pinturas en la capital de la
diocesis, sino que en un momento cercano a la realizacion de las piezas de Caravaca
habria que sumar a su obra las desaparecidas tablas de la iglesia de Monserrate en
Orihuela y la Presentacion en el templo y el Nacimiento del Museo Diocesano de Arte
Sacro. La ciudad alicantina, al pertenecer a la misma demarcacion religiosa, siempre se
mostro ligada artisticamente a Murcia, favoreciendo una transmision de pinturas y
modelos que serd constante durante casi la totalidad del siglo XVI. En este sentido,
Andreés de Llanos realiz6 al menos estos dos conjuntos basados en la utilizacion de los
esquemas compositivos y formales de Hernando224. EI primero de ellos, las tablas de
Monserrate con el tema de la Natividad del Bautista, desaparecidas tras el conflicto
bélico que sacudio Espafa en los afios treinta del siglo XX, fueron dadas a conocer por
Gonzalez Simancas225, Tormo y Monz0 y posteriormente citadas por Camon Aznar22s,
Documentadas unicamente por fotografias antiguas, el retablo reproducia una tipologia
similar a la utilizada por Hernando en los Desposorios de la Virgen de 1516, lo que
permite datarla probablemente a los afios cercanos a la realizacion del gran retablo de
Caravaca, en torno a 1521, una empresa ésta de mucha més dificultad técnica por su
composicion y por la iconografia representada que concentraria todos los esfuerzos del

obrador durante diversos afios. Pese a la tosquedad que presenta la reproduccion
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Figura 31. Andrés de Llanos. EI Nacimiento de san Juan Evangelista. 1520-1525 aprox.
Oleo sobre tabla. Iglesia de Monserrate de Orihuela (desaparecido). Fuente: CSIC, Fondos
CCHS, ATN/CGP/0140/P0012382.
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fotogréfica de las tablas de Monserrate, en las pinturas se aprecia una influencia mayor
de los modelos de Hernando con respecto a las historias de la Vera Cruz, sobre todo en
la concepcion de los rostros de las figuras femeninas del plano inferior a ambos lados de
san Juan Bautista. No obstante, las aureolas planas y gruesas, los bastos y duros pafios y
la presencia de dorados para ganar en riqueza decorativa son elementos comunes que se
observan en la primera produccién de Andrés de Llanos. Conceptualmente muestran
una adaptacion de los modelos hernandescos pero simplificados, donde las carencias
pictoricas y la crudeza de Andrés en algunos elementos -como en el san Juan, la citada
aureola plana y el uso de la cortina para crear una division de espacios- parecen
evidentes. Sin embargo su estructura, modelos, las tipologias humanas y su
composicion guardan cierta sintonia con las obras que tanto Llanos como Yafez
realizaron tras su separacion. Muestra de esto es la figura de Dios Padre, representado
junto con el Cristo Crucificado, que aparece en estrecha consonancia con la tabla de la
Trinidad conservada en el Museo de Nimes, atribuida a Fernando Yafez. La
peculiaridad de este modo de representacién personal de un tema como la Trinidad, en
dos momentos tan separados en el tiempo y el espacio, evidencia la aplicacion de
modelos creados por los Hernandos durante su etapa valenciana, de los que seran
dependientes hasta el final de sus carreras, ademas de aparentemente confirmar la
presencia de Andrés en el taller de los tocayos en Valencia. Aln asi, para valorar la
pintura en su conjunto, se debe considerar la posibilidad de que se produjeran
intervenciones, reintegraciones y fallidas restauraciones antiguas que perjudicaran la
integridad pictorica de la obra, como en los ejemplos conservados en el Museo

Diocesano de Arte Sacro de Orihuela que se trataran a continuacion.

Como se ha anticipado, muy en consonancia con esta tabla, y también
completamente atribuibles a la labor pictorica de Andrés de Llanos bajo la aplicacién de
los modelos inspirados en la obra de Hernando, son la Presentacion en el Templo y la
Adoracion de los pastores del museo oriolano???. Este segundo conjunto alicantino se
mantiene en perfecta sintonia formal con la obra de Caravaca en cuanto a tipologias,

tratamiento de las figuras y la concepcion del espacio. Pese a ello, se debe considerar
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que se encuentra fuertemente modificado por intervenciones posteriores que se
evidencian sobre todo en el caso de la Adoracion donde el Nifio -debido a un recorte
realizado para intentar subsanar las pérdidas pictoricas y adaptar la tabla a un formato
menor- ni siquiera aparece. Todas estas eventualidades, fruto de la accién del tiempo y
del cambio de funcionalidad de las pinturas, dificultan enormemente su analisis
estilistico y, por lo tanto, la lectura del nivel de aplicacion de las concepciones artisticas

de Hernando de Llanos.

Considerando la desaparicion del mayor de los Llanos de los libros de cuentas
de la catedral desde 1525, y la continuacién de los trabajos del altar mayor por parte de
Andrés y Jeronimo de la Lanza a partir de 1526, es muy probable que la muerte del
maestro se produjera entre los afios 1525 y 1527, sin descartar una posible incapacidad
que empujaria a Andrés a tomar las riendas del taller y realizar composiciones como las
anteriormente descritas. El 25 de mayo de 1523 Andrés de Llanos adquiere una esclava
berberisca para para su servicio doméstico por una cifra cercana a 9.000 maravedies,
pagando aproximadamente un tercio del precio en el momento de la compra y
fraccionando el resto para navidad. Debido a la proximidad de la muerte de Hernando,
solo dos/tres afios después, en ocasiones se ha querido ver este hecho como la
confirmacion del empeoramiento de la salud del mayor de los Llanos y que esta esclava
le sirviera las veces de asistente. Esta es una teoria que a pesar de tener l6gica no se ha
localizado documento alguno que la pudiera certificar. Un extracto del documento dice
asi:

Sepan cuantos esta carta de obligacién vieren como yo Andrés de
Llanos pintor soy de esta muy noble y leal ciudad de Murcia otorgo y
conozco que me obligo de dar y pagar a vos [...] y Alonso Sanchez de
Albacete vecinos de la dicha ciudad de Murcia que sois presentes e a
[...] poder o de cualquiera de vos hubiere conviene a saber nueve mil

[...] e setenta y cinco maravedies los cuales vos otorgo y conozco
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deber por razon de una [...] berberisca [...] 228-

Como se ha adelantado, la muerte sorprenderia a Hernando de Llanos entre 1525
y 1527, ya que el 1 de junio de este afio Andrés firmara como curador de la persona y
bienes de Melchor de Llanos, hijo de Hernando y lo pone como alumno del bachiller
Hernando Mufioz para que este lo educara en gramatica y otras habilidades por seis mil
maravedies. En este documento no se especifica el grado de parentesco entre Melchor y
Andrés, pero permite conocer aproximadamente la edad de pintor, ya que éste para

poder gestionar los bienes de su sobrino debia de haber superado los veinticinco afios.

[...] Andrés de Llanos vecino de esta ciudad curador de la persona y
bienes de Melchor de Llanos, hijo de Hernando de Llanos,

difunto[...]22e.

El grado de parentesco ente Melchor y Andrés se certifica en otro documento
del 10 de Noviembre de 1531 en el que el artista, declarandose todavia como el tutor
legal de Melchor, compra un censo a su favor de 6.000 maravedies con una pension de
600 maravedies anuales que debian pagar Bernardo de la Vega y Angela Vazquez,
poniendo como garantia la casa que poseian en la parroquia de San Pedro. En el
desarrollo del texto se encuentra finalmente una frase que certifica el parentesco entre

Hernando, Andrés y Melchor:

[...JAndrés de Llanos, pintor, vecino de esta ciudad de Murcia en
nombre y como tutor y curador que soy de la persona y bienes de

Melchor de Llanos, mi sobrino, hijo de Hernando de Llanos, pintor
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difunto [...]o.

Por lo tanto, en 1527, Andrés debia haber alcanzado la mayoria de edad para
poder hacerse cargo de Melchor de Llanos, quien en este momento, a juzgar por los
documentos de 1538 en los que empieza a gestionar sus propios bienes, debia tener
entre diez y quince afios, y haber nacido en Valencia durante la segunda década del siglo
XVI241,

IV.2.2) La creacion del principal taller de pintura de la Didcesis.

Durante los primeros afios de la segunda década del siglo XVI, y hasta la muerte
de Hernando, se debe de considerar a Andrés de Llanos como la cabeza visible de la
sucursal de sus trabajos en Murcia. Este nuevo obrador seria el encargado de realizar los
encargos secundarios 0 menores mientras Hernando aguardaria desde Valencia, ciudad
mucho mas fertil en cuando a encargos artisticos se refiere, el comienzo de las labores
de dorado y policromia del retablo mayor de la catedral. La separacion en el tiempo de
los pagos que el cabildo realizé a Llanos -cinco afios- y la falta de encargos particulares
complementarios impediria que un artista de su talla se estableciera de modo estable en

Murcia, algo que si que haria su hermano Andrés.

La presencia de este segundo pintor en los padrones certifica su residencia
permanente en Murcia, hecho que favorece y justifica la creacion del verdadero taller de
pintura renacentista de inspiracion italiana en el territorio de la Didcesis de Cartagena.
Tras un primer periodo donde llevaria a cabo encargos fuertemente dependientes de los
modelos de Hernando, donde la profunda influencia del maestro es evidente y en el cual
deben insertarse los conjuntos de Caravaca y Orihuela, Andrés de Llanos a partir de
1526 tomara las riendas del taller completamente en solitario, aplicando la metodologia

de trabajo de su maestro y rodedndose de una serie de colaboradores que no eran otra
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cosa que pintores ya formados y autdnomos con los que realizara sus composiciones.
Por lo tanto, de este modo, se estd definiendo un sistema de trabajo que se puede
entender como piramidal en el que el cabeza de taller acordaba los encargos y servia los
modelos que el resto de creadores aplicaba con mayor o menor acierto en funcion de su

calidad.

Esta idea resulta fundamental para comprender la dinamica de la pintura
renacentista durante la primera mitad del siglo XVI ya que es en este ndcleo original
desde donde saldran los nombres de Ginés de Escobar y Juan de Vitoria. Sus primeras
obras estan muy apegadas a los modelos hernandescos pero su ejecucién es mucho mas
rudimentaria, perdiendo calidad en cuanto al modelado de las figuras, perspectivas y
paisajes. Las tablas de Caravaca son un perfecto ejemplo de este concepto, donde las
imperfecciones en espacios, ropajes y pliegues son comunes en la produccién posterior
de Andrés. Similares caracteristicas problematicas ya descritas se aprecian de nuevo en
la Presentacion en el Templo y la maltratada tabla de el Nacimiento del Museo
Diocesano de Arte Sacro de Orihuela. En todas ellas se evidencia cierto desequilibrio
anatomico, falta de dinamismo y un incorrecto uso de la perspectiva -mal ejecutada a
través del uso de templetes- que pueden corresponder Unicamente a la labor de Andrés

de Llanos durante sus primeros afios de actividad.

1V.2.3) Los trabajos de Andrés de Llanos en la catedral.

Tras la desaparicion documental de Hernando de Llanos de los registros de
cuentas de la catedral de Murcia en 1525, los encargados de continuar los trabajos de
decoracion del altar mayor fueron Andrés de Llanos y Jeronimo de la Lanza. Antes de
concluir la década de 1520, estos pintores recibiran hasta tres pagos por obras
decorativas y por el dorado de diversas estructuras del principal templo murciano. El
primer pago a los pintores sucesores de Hernando fue en 1526, por su intervencion en la
policromia del retablo. La nota se encontraba en el desaparecido libro de cuentas de la

catedral que Gonzalez Simancas cita en sus estudios y transcribe de la siguiente manera:
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[...]Pintores.- Ytem han ganado andres de llanos y me jerénimo de la
lanza pintores ciento y quarenta y ocho mil y quinientos mrs los nueve
mil y setecientos y cing® que se le devian del tpo del candnigo
mergelina que mandaron que se les pagasen de los demas les dio el
dho canonigo juan de horozco por el dorar de cinco pilares del
retablo mayor empezando de uno que esta a mano dcha del
sacramento y los otros quatro que estan a los lados de la ystoria de en
medio hasta la coronacién con todos los capiteles y resaltos con las
ymagines dellos con la historia de la asunpcion de nra sefiora con
caxa bebederas y por la historia que esta ala parte del evangelio enlo
alto del dho retablo que es la prentacion de nra sefiora y otra historia
que esta dela otra parte enlo alto del dho retablo ala parte dela epla
que (es) la historia de la visitacion a sancta ysabel desta manera por
el primer contrato ciento y ochenta ducados y por el segundo ciento y
veinte y por el tercero otros ciento y veinte y ansy mesmo deziseis
ducados por dorar la historia de los angeles que esta en la cabeca del
dho retablo que monta todo lo que el dho canodnigo les ha dado los
dichos ciento y quarenta y ocho mil y quinientos quedaseles deviendo
alos dos pintores veinte y quatro mil mrs segun el dho canonigo Ju° de

horozco dixo[...]?32.

En 1528, los artistas recibirdn un segundo pago de 24.750 mrs. por el dorado del
retablo mayor, y por la decoracion de dos historias talladas con el tema de la

Anunciacién y los Desposorios de la Virgen por un total de 135.725:

[...] para pago delas dos historias de la salutacion y desposorio de
nra sefiora [...] y para en pago delas otras dos historias dela quinta

angustia y resurreccion [...]233.

232 Transcripcion publicada por Manuel Gonzélez Simancas en: GONZALEZ SIMANCAS,
Catalogo monumental de Espafia. La Provincia de Murcia, 559.

233 Transcripcion publicada por Manuel Gonzélez Simancas en: GONZALEZ SIMANCAS,
Catalogo monumental de Espafia. La Provincia de Murcia, 560.
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Siempre en estas fechas, segin Gonzélez Simancas, Andrés y Jerénimo
recibirian 16.230 maravedies por dorar unas andas que habian sido realizadas por
Jerénimo Quijano, maestro mayor de las obras de la catedral por aquel entonces, y que
como quedara patente mas adelante estara unido en diversas ocasiones a la carrera
artistica de Andrés de Llanos. La labor profesional de Andrés de Llanos se encuentra
intimamente ligada a su trabajo en la catedral. Muestra de ello es como en 1537 el
pintor recibe un pago, esta vez en solitario, por realizar una serie de pinturas de putti y
otras iméagenes destinadas a la decoracién del 6rganoz+. En esta nota de descargo no se
cita a Jeronimo de la Lanza. Sin embargo, este hecho no excluye necesariamente su
participacion junto a Andrés durante sus primeros afios de actividad en solitario en el
templo murciano. Se debe considerar que en los pagos de la catedral, al igual de lo que
sucedid en el principal cometido valenciano de los Hernandos, no se hace distincién de
labores entre los pintores encargados de continuar los trabajos del altar murciano, por lo
que unido a su categorizacion de maestro, como se vera mas adelante, hace que
Jerénimo de la Lanza se deba de colocar a un nivel similar al del menor de los Llanos.
En el mismo afio de 1537, en otra nota referente a los trabajos de decoracion del 6rgano,
se documenta otro pago de casi 26.000 maravedies destinado a los pintores. Esto lleva a
pensar que Jeronimo de la Lanza si que continuaria colaborando junto a Andrés en estos
afios, al menos en los trabajos de la catedral y en igualdad de condiciones. Esta noticia
de 1537 sera la ultima mencion, aunque indirecta, de la actividad artistica de Jer6nimo
de la Lanza23s, Tras este Ultimo descargo se produce una pausa de los trabajos del taller
de Andrés en la catedral, seguramente ocupado en otros encargos de caracter privado,
hasta que en 1540 se documenta un descargo al artista por traer oro de Valencia para la
decoracion de la peana del altar mayor por la cantidad de 3.750 maravedies23. Gonzalez
Simancas ademas documentd un pago que se sumaria a los trabajos que el pintor ya
estaba llevando a cabo en ese momento: siempre destinados a la decoracién de algunos

elementos del altar mayor.

201



La pintura renacentista en la antigua Didcesis de Cartagena: 1514-1570.

[...] mas dio en descargo e dio a llanos pintor por pintar la plan del
altar mayor y otras cosas dadobo quinze mil y quos y sesenta y nueve

mrs”[...]%37.

Pero la que sin duda sera la gran intervencion del menor de los Llanos en la
catedral de Murcia -fundamental para identificar su modo pictérico- es el retablo de san
Juan de la Claustra en 1545238, Dos son los pagos que se conservan sobre el encargo y

la realizacion de dicho conjunto siempre en el libro de cuentas de la catedral:

Mas dio en descargo en pago al sefior maestrescuela veinte ducados y
a Hernando de Llanos pintor seis mil doscientos cincuenta
maravedies para ayuda a pintar el retablo de la capilla del cabildo

que monta todo 13.750 maravedies239.

Mas da 7.750 maravedies que pagd a los pintores para cumplimiento

de pago del retablo del cabildo?40.

Estos montantes fueron citados por primera vez por Gonzalez Simancas, quien
considerando equivocos los nombres que se asignaban a los pagos no los transcribio,
aunque con gran acierto asocié el retablo a la obra pictérica de Andrés con los

siguientes términos:

El retablo, precioso ejemplar del mas puro Renacimiento espafiol, lo
pintdé en 1545 el artista hasta ahora ignorado Andrés de Llanos tal
vez hijo de Fernando de Llanos que trabaj6 en la catedral por los

anos de 1520241,
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Figura 33. Andrés de Llanos. Retablo de san Juan de la Claustra. 1545. Oleo sobre tabla. Museo de la
catedral de Murcia. Fuente: Pablo Lopez Marcos.
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Como se aprecia en el primero de los apuntes del racionero del cabildo, se cita a
Hernando de Llanos como el artista que recibiria el encargo de realizar el retablo y no a
Andrés. Por otro lado, en la segunda descarga econémica hace referencia a los pintores,
evidenciando -como en el caso del 6rgano- la presencia de al menos dos artifices que se
encargaron de finalizar dicha obra. Ante la imposibilidad de que Hernando realizara un
encargo artistico casi veinte afios después de su muerte y considerando que no existe en
estos afios otro artifice con su mismo nombre -como también especifica Baquero
Almansa-, parece claro que se tratase un error de Rodrigo de Junteron a la hora de
escribir los nombres de los artistas confundiendo a un hermano con otro. Esta
equivocacion de confundir los nombres de ambos pintores no es un hecho aislado, ya
que se encuentra de nuevo en un documento de 1550, en el que el notario Lope del
Castillo empez6 a escribir el nombre de Hernando, para luego tacharlo y sustituirlo por
Andrés de Llanos, pintor242, Este error de escritura ha dado lugar a una serie de teorias
propuestas por historiadores como Hernandez Guardiola en las que se asocia el retablo
de san Juan de la Claustra con la figura de Juan de Vitoria. El historiador alicantino, en
su defensa de la figura de Vitoria no sélo le atribuird la produccion casi en exclusiva del
retablo de la catedral, sino que también lo identificard como el Maestro de Albacete,
como se desarrollara mas adelante243. A pesar de ello, la falta de paralelismos formales
con la Unica obra segura de Juan de Vitoria -el retablo de Santiago del Museo de Bellas
Artes de Murcia- evidencian cémo es imposible crear una relacidén pictérica entre
ambos retablos mas alld de las influencias comunes que compartiran los autores. La
pintura de la catedral de Murcia se presenta como una composicion completamente
dependiente de las concepciones del arte de Hernando de Llanos, como demuestra el
uso del color brillante y la construccion del paisaje en tonos frios para dar valor a los

personajes en primer plano, técnica comun en la obra de Andrés. En este sentido, es
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destacable el estudio de las nuevas influencias artisticas que llegaban de Italia a través
de grabados, que también se aprecian en obras como la santa Catalina de Orihuela. La
presencia documental de un segundo pintor en la composicion, en un momento en el
que Jerénimo de la Lanza ya habia fallecido, no es sino la confirmacion de la
implantacién de la metodologia de trabajo que Hernando de Llanos trajo a Murcia en
los primeros afios del siglo XVI: un maestro, en este caso Andrés de Llanos, que
colaboraréa con otro pintor ya formado, como podria ser Juan de Vitoria, al cual le surtira
una serie de dibujos y esquemas compositivos que serdn adoptados por Vitoria y
aplicados en sus composiciones futuras. Con esto no queda excluida la posibilidad de
que Juan de Vitoria colaborara junto con Andrés en el retablo de san Juan de la
Claustra, ya que el ultimo de los pagos hace mencion a la participacion de mas de un
artista en el retablo, sino que su funcion estaria destinada a la configuracion de los
procesos secundarios del mismo, entiéndase la preparacion del soporte, la primera
delineacion de las figuras y parte del dorado. El color, el tratamiento de las figuras y el
cardcter de los ropajes, evidencian la presencia de una sola mano en las figuras

principales del retablo, bien alejadas y diferentes de los personajes que realizara Vitoria
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en las pinturas de Santiago244. Por lo tanto, se descarta la posible atribucion de esta
pintura a Vitoria, pero no su participacion en cuanto a colaborador de Andrés en estos
afios, Unico artifice localizado en los territorios de la antigua diocesis que tendria la

calidad suficiente como para realizar una composicion como el retablo de la Claustra.

IV.2.4) Encargos privados.

Como principal taller pictérico de la diocesis, el centro creador dirigido por
Andrés de Llanos también realizaria encargos de caracter privado. Uno muy
significativo es sin duda el retablo encargado por el escribano Pero Vigente de Yecla,
cuyo contrato se firmé originalmente en 1528, aunque habria que esperar hasta 1549
para que Andrés lo comenzara. Esta espera de casi veinte afios evidencia el grado de
importancia artistica del maestro, que propiciaria que el comitente insistiera en re-
proponer el acuerdo manteniendo las mismas condiciones establecidas. Un extracto del

documento dice asi:

Sepan cuantos esta carta e publica escritura vieren como yo Andrés
de Llanos y yo Ginés de Leon vecinos de la muy noble y leal ciudad de
Murcia ambos a dos de mancomun y cada uno de nos tenido y
obligado por el todo renunciando como renunciamos la ley de duobus
rei de bendi y la auténtica presente de fide iussoribus decimos que
por cuanto nosotros estabamos obligados a vos Pero Vigente mayor
de dias vecino de la villa de Yecla que sois presente a vos hacer un
retablo para una capilla que tenéis en la iglesia de santa Maria de la
dicha villa con ciertos capitulos y condiciones segin que se contiene e
declara en la dicha obligacion y escritura que pasé ante Pero Vicente
escribano de la dicha villa en nueve dias del mes de diciembre de mil
y quinientos y veinte y ocho afios a la cual dicha escritura nos
referimos ambos y aprobamos y ratificamos y no innovando cosa

alguna de la dicha escritura [...]245.
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En este documento Andrés de Llanos se compromete junto con Ginés de Leon
-artista documentado trabajando en la cajonera de la sacristia junto con Jerénimo de la
Lanza bajo la direccion de Quijano y al que se le asocia la profesion de maestro
carpintero- a retomar el antiguo contrato y realizar el retablo para la capilla de los
Vigente en la iglesia mayor de Yecla por el precio de ochenta y dos ducados y en un
plazo méaximo de quince meses. Lamentablemente la escritura a la que se hace
referencia no se ha conservado, lo que impide conocer el tamafio y las iconografias
requeridas, asi como proponer una reconstruccion idealizada del mismo. En cambio,
esta noticia si que permite conocer como la carrera artistica de Andrés en Murcia
despeg6 rapidamente tras el fallecimiento de su hermano, apenas dos afios antes. Andrés
de Llanos no serd unicamente el continuador de los trabajos de la catedral, sino que,
como se aprecia, acumulard los principales encargos artisticos que se producirén en el
territorio de la didcesis, estableciéndose como el principal artifice de la demarcacién
religiosa. Fruto de esta alta estima es el retablo que realizard en colaboracion con
Jerénimo Quijano -maestro mayor del obispado- hacia 1533 para la iglesia de San
Martin, en La Gineta. Este encargo nunca se llegaria a colocar en su destino, ya que a
juzgar por las notas del testamento del arquitecto y escultor no fue recogido por parte de

los comitentes24s,

Otra obra que se puede asociar a la labor artistica de Andrés de Llanos en estos
estos afios centrales de la década de 1530 es el retablo de san Juan en Patmos del
Museo de las Claras de Murcia247. En esta tabla de nuevo se aprecia su dependencia de
las creaciones de Hernando en colorido y composicién. Empero, el uso de influencias
preestablecidas en esta pintura va mas alla: el estudio del espacio y de la vegetacion
procede directamente de la interpretacion de los modelos de Durero, algo también
comun en las ultimas pinturas de Hernando. En la composicién se aprecian algunas de
las caracteristicas que desarrollard Andrés durante su carrera, como en la concepcién del
paisaje a través del uso de tonos frios en contraste con la calidez de los personajes en

primer plano. No obstante, en este caso se aprecian una serie de problemas en la
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concepcion de la figura del aguila y en la disposicién de los ropajes del santo,
evidenciando que se trata de un artista todavia en fase de desarrollo. En la parte
superior, el pintor se inspira en la serie de grabados del maestro aleman que empezaban
a circular por la Europa de principios del siglo XV1I: la vision de los siete candelabros
en su parte central, y a ambos lados el angel con las piernas como columnas de fuego y
San Juan que devora el libro a la izquierda y la séptima trompeta y la mujer vestida con
sol y el dragon en la derecha. El banco, cargado de un gran clasicismo, también sera
comln en las composiciones futuras de Andres: medias figuras dindmicas y en

movimiento.
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En esta primera fase de Andrés como pintor en solitario se observa la
personalidad de un artista todavia en formacion que dependia completamente de los
modelos y formulismos previos, ya fueran disefios de su hermano o tomados de
grabados, que interpreta y adapta segun sus necesidades. Estas mismas caracteristicas se
reconocen en las citadas tablas del retablo de la Virgen de los Llanos de Albacete.
Originalmente pertenecientes a un entramado trazado segun indicaciones de Quijano
-hoy en dia forman parte de una estructura moderna-, en dichas tablas se observan a la
perfeccion los esquemas compositivos hernandescos en escenas como la Resurreccion o
la Adoracion. El uso de doseles o templetes -ya vistos tanto en Caravaca como en
Orihuela- de nuevo aparece en las tablas albacetefias. Otro elemento que une la obra de
Albacete con la produccion de Andres durante la década de los afios treinta es la
composicion de la figuras en consonancia directa con el retablo de santa Catalina de
Orihuela, obra madura del pintor. No es de descartar la posible contribucion de
Jeronimo de la Lanza en la pintura, ya que como documentan los pagos de la catedral,

en estos anos este artista estaba colaborando activamente con Andrés de Llanos.

Como se ha visto, los encargos al segundo pintor apellidado Llanos no se
concentraban Unicamente en la zona de Murcia, sino que llegaban a todos los territorios
de la antigua diécesis como Albacete -en el caso de La Gineta y San Juan24-, y
Orihuela. En esta Gltima ciudad alicantina en 1536 contratd un retablo bajo la

advocacion de Santiago apdstol para el mercader Joan Liminyana:

Acte de retaule Die XVI marcii anno de DXXXVI Lo sennor Andres de
Lanos (sic) pintor vehi de la ciutat de Murcia resident a present en la
ciutat de Oriola per quant lo sennor Alfonso Liminyana mercader vol
y en ten pintar fer un retaule en la sua capella en lo monester del
Socos de la present ciutat en lo modo e forma de sus de XXXXXXXXXX
per ¢o [...] etc se obliga e promet al dito Liminyana [...]¢o es en mig

un imatge de sant Jaum de Galicia apostol e a la altra part sant Pedro
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e a la altra sant Joan batista e damunt sant Jaum la Veronica e a la
una part de la Veronica Sant Thomas? y a la altra sant Anthoni y en lo
chapitell la Trinitat y en lo peu santa Magdalena e sant Miquel e
santa Lucia Item que en les polseres banc y aia de posar dos flors de
lis per armes daurades y en dites polseres alguns sants que millor li

parera suppra [...]4°.

A juzgar por su descripcion documental se puede proponer una reconstruccion
idealizada del desaparecido retablo. El conjunto debia contar con una figura central de
Santiago y a ambos lados las representaciones de san Juan, san Pedro y san Antonio a
un lado y al otro la Veronica, san Juan Bautista y santo Tomas. Todo ello rematado por
la trinidad en su atico y Maria Magdalena, san Miguel y santa Lucia en el banco. En las
pulseras el pintor debia insertar una serie de santos de su eleccidn2s0, De su descripcion
se intuye una tipologia compositiva similar al retablo de santa Catalina, momento

algido y maduro de su carrera, pero ciertamente simplificado en este caso.

El retablo de la por aquel entonces colegial del Salvador, dedicado a la vida y
martirio de santa Catalina, se encontraba originalmente en el espacio privado de los
Desprats. Pese a la no localizacion de su contrato, fue muy probablemente encargado
por el titular de la capilla, Guillem Desprats, como parte de un proceso de renovacion de
la misma que se habia iniciado en 1536 con la realizacion de su nueva reja2sl, Los

motivos que llevan a la atribucion de este retablo a Andrés de Llanos son los siguientes:
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por un lado la relacion entre el titular de la capilla y el artista se pudo producir a través
de la familia Liminyana: el clérigo Bartomeu Morelles, canonigo en Orihuela y
procurador de los bienes de Guillem, estara en contacto directo con la familia
Liminyana, que en el 1536 habia encargado a Andrés la realizacion de su retablo en el
Monasterio del Socorro, gozando de cierta estima social en la ciudad2s2. Por otro lado,
se considera que el retablo no se realizase en una fecha alejada de la reja, en torno a
1540, ya que es cuando Guillen Desprats, canonigo en Valencia, toma posesion de este
espacio y decide modificarlo. En este momento de la historia artistica de la Didcesis de
Cartagena, Andrés de Llanos era el Unico artifice localizado en su territorio que reunia
todas las capacidades necesarias para realizar una composicién del estilo y de la calidad
de la santa Catalina, deudora en cuanto a tipologia de la santa del Museo del Prado, que
en la presente tesis se ha asociado a la labor conjunta de los Hernandos. En este punto
resulta inviable no considerar al menor de los Llanos como uno de los discipulos que
aprenderian el arte de la pintura directamente en el taller de los tocayos en Valencia,
observando sus tipologias y reproduciéndolas. Como sucedia en el caso del retablo de
san Juan de la Claustra, la obra no debe considerarse exclusivamente de Llanos sino
que también contaria con la participacion de sus colaborares en los elementos iniciales.
Para salir de toda duda, se debe considerar que el retablo es obra de un artista que
poseia escenas, dibujos y estampas de origen italiano, como se evidencia de la
interpretacion del verdugo traido directamente del grabado que Marcantonio Raimondi
realiz6 de la obra de Rafael en Roma (La matanza de los inocentes) y que también
Vitoria adaptard con menor fortuna en el retablo de Santiago. Todos estos son detalles
que el creador interpreta con una cierta compresion del oficio de la pintura. De nuevo,
un ejemplo de estas concepciones son los fondos paisajisticos con particulares montafias
de piedras afiladas, cielos claros y arquitecturas duras, elementos éstos comunes en la
pintura del heredero formal de Hernando de Llanos. Ademas, detalles como los frios
horizontes, los ropajes acolchados, las medias figuras del banco, son caracteristicas
comunes que en estos afios se localizan Unicamente en la produccion de Andrés?s3, Es

por todos estos motivos por lo que se atribuye la obra a este pintor en la década de los
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Figura 37. Andrés de Llanos. Retablo de santa Catalina. 1540 aprox. Oleo sobre tabla. Catedral de Orihuela

Fuente: Museo Arte Sacro de Orihuela.
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afios cuarenta, ya como un creador maduro.

Andrés de Llanos no solo aceptard grandes encargos durante su larga carrera
artistica. Como se evidencia de sus trabajos en la catedral entremezclard pequefios
encargos con grandes retablos, abarcando el mayor numero de obras posibles durante
sus casi treinta afios de actividad. Como se ha insistido a lo largo del presente capitulo,
el gran acierto de la carrera de Andrés es aplicar en los territorios de la antigua didcesis
el sistema de trabajo que habia traido su hermano desde Italia: insertar en sus encargos a
pintores ya formados como colaboradores para agilizar sus cometidos. Esto provocé una
evidente transmision de tipologias y modelos de inspiracion leonardesca que dificultan
la correcta identificacion de uno u otro pintor, ya que al partir todos de unos mismos
dibujos y disefios que se transmitian entre si, el inico modo de diferenciarlos es a través

de la técnica de ejecucion.

IV.2.5) La economia paralela al arte.

A pesar de los numerosos encargos pictdricos, que sin duda se traducian en una
significativa renta econdmica, el historiador Mufioz Barberan publicé una serie de notas
de archivo que ligaban directamente a Andrés de Llanos con el lucrativo mercado del
vinoz4, No sera unicamente el menor de los pintores apellidados Llanos el que
comerciara con este bien, sino que también Melchor, su sobrino, poseera una serie de
terrenos con explotaciones vinicolas. En el inventario de las posesiones del artista tras
su muerte se localizan multitud de tinajas que no evidencian otra cosa que su inmersién
directa en el mercado del vino como economia complementaria a la pintura. Fruto de
esta actividad, Andrés de Llanos y Juan de Cuenca contratardn a Ferran Martinez para
cuidar unas vifias del pago de Membrillos hasta el momento de la vendimia por la suma
de 5 ducados?5. En este documento se aprecia como el pintor se preocupa por la gestion
de una serie de vifias de su propiedad llegando al punto de contratar los servicios de una

persona con el objetivo de que no le sustrajeran los frutos.
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Se debe considerar esta bifurcacion laboral como un trabajo extra, una especie
de fondo de inversion del dinero de la pintura, para aumentar el patrimonio personal y
familiar. Se desconoce si esta actividad fue idea directa de Andrés o si por su parte
provendria de Hernando, ya que Melchor también poseeria una serie de tierras
propiedad de su padre. En este sentido, en el afio 1538 Melchor de Llanos vende unas
fincas del pago de Albadel a Juan Alonso de Ayén por 32.000 maravedies, siendo testigo
de todo ello Andrés de Llanos. Otro ejemplo es un documento en el que Justina de
Llanos, hija de Melchor, y Bartolome de Carmona, su marido, en el afio 1561 confirman

poseer unas vifias mediante la donacién de su tia Catalina de Albacete2ss,

IV.2.6) Vida y consideracion social.

Ya desde la década de 1520 los padrones evidenciaban la alta posicion
econdémica -muy por encima de la de sus colegas- que poseia Andrés de Llanos por su
labor en la pintura. Este hecho parece confirmarse mas todavia en el padron de 1548,
donde tanto Andrés como Melchor, ademas de notificarse como residentes en la
parroquia de Santa Maria, se declaran exentos de los pagos de los impuestos de moneda

forera por manifestarse hidalgos por motivo de su linaje.

Andres de Llanos, pintor, dijo ser Hijodalgo257.

La hidalguia de la que Andrés de Llanos hace mencidn encuentra su justificacion
en el documento ya citado de 1541258, Se trata de una hidalguia adquirida por linaje y
por lo tanto relacionada directamente con su renta. Este hecho a su vez conllevaba la
obligacion de tener un caballo y una serie de armas. En este sentido en el padron de
alardes de 1552 se localiza a Andrés y a Melchor como miembros de las milicias
ciudadanas en el cuarto escalafén. Tenian el deber de mantener en buen estado una serie
de armas cortas para la defensa de la ciudad en caso de necesidad. A pesar de ello,

todavia se encontraban lejos de las altas fortunas de la ciudad, que tendrian la
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obligacién de mantener armas largas.

Andrés de Llanos pintor lanza y espada [...]%®.

Andrés se halla con frecuencia documentado como testigo en diversas escrituras
desde 1533260, El 10 de diciembre de 1536, presencia una escritura hecha en las casas de
Jaime Nadal por la que Isabel Herndndez, viuda de Francisco Nadal, y Catalina Nadal,
viuda de Cosme Pardo, dan en arriendo unas tierras. Es testigo también Jaime Nadal el
viejo261, Otros documentos complementarios de la vida social del pintor se fechan en
1539, cuando Andrés de Llanos declara una deuda a Diego Magaz de 1.000
maravedies?62, y en 1545, cuando Melchor de Llanos y su mujer, Juana de Castro,
reconocen una deuda por la compra de un caballo a Pedro Gomez y usan como testigo
de tal venta al pintor263, Otra noticia es la de 1548 donde Melchor de Llanos y su esposa
venden unas casas en Santa Maria y firma de nuevo Andrés de Llanos como testigo264,
Sin embargo, goza de mayor interés historico el documento del 1 de junio de 1545
donde Andrés de Llanos y Juan de Vitoria se declaran como fiadores del carpintero
Ginés Lopez, vecino de Liétor. En el documento el maestro carpintero se comprometia a
devolver al canonigo Jeronimo Grasso lo recibido de su padre, Esteban Grasso265. Este
documento es sugestivo por dos motivos: por un lado indica la presencia de Juan de

Vitoria en el entorno de Andrés en un momento en el que todavia no firmaba encargos

216



La pintura renacentista en la antigua Didcesis de Cartagena: 1514-1570.

en solitario; y por otro enlaza directamente a los pintores con los maestros de la zona de
Albacete, certificando cdmo su influencia llegaba hasta esos territorios. Otro documento
gue asocia al pintor con la figura de Vitoria es del afio 1552, pocos meses antes de su
muerte. En éste, Andrés hace las veces de tasador junto con Ginés de Escobar en la

Unica obra cierta que se ha conservado de Juan de Vitoria, el retablo de Santiago26s.

IV.2.7) El pintor Andrés de Llanos y sus consecuencias.

Andrés de Llanos muere a finales de 1552, como demuestra su testamento del 12
de diciembre. De dicho documento se extraen importantes informaciones como que
estaba casado con Isabel Nadal y que dejo cuatro hijos: Andrés -clérigo-, Pedro, Luisa e
Isabel. También se da noticia del artista que estaba trabajando con él durante los dltimos

afios de su vida, Ginés de Escobar, y los retablos que estaban sin terminar:

[...] Sepan cuantos esta carta de testamento vieren cémo yo Andrés
de Llanos, vecino de la muy noble y leal ciudad de Murcia, estando
enfermo pero en mi buen seso sana y entera memoria temiéndome de
la muerte [...] que hago y ordeno este mi testamento y postrimera
voluntad en el cual y del cual nombro y escojo por mis cabezaleros y
ejecutores de él a Isabel Nadal mi hije mujer y a Juan de Vitoria
vecino de de la dicha ciudad [...]

[...] Item declaro que queda a deber Pedro Morales trece ducados del

retablo que le hice cobrense de él.
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[...] Item me debe Gonzalo de Baena? un ducado de una imagen
clbrense de él.

[...] Item declaro que tengo a mi cargo de hacer unas andas de Yecla
y me dieron para en parte de pago treinta ducados los cuales yo di a
Julian de Monte? carpintero? y a Juan Rodriguez para que hiciesen
las andas de madera y no las han hecho conforme a lo capitulado
entre mi y ellos [...] mis legitimos y universales herederos a Andrés de
Llanos y a Pedro de Llanos y a Luisa de Llanos y a Isabel de Llanos

mis hijos y que se los partan por iguales partes. [...]267 .

El testamento de Andrés de Llanos demuestra y confirma su relacion con Juan
de Vitoria, de cuya formacion probablemente se haria cargo tras la desaparicion de
Jerénimo de la Lanza. Ademas, la viuda de Andrés encargara la finalizacion de las
andas de Yecla a Vitoria como persona de extrema confianza del pintor en 1555268, A su
vez, evidencia como en el momento de su muerte el artista que lo acompafiaba no era ya
Vitoria, que estaba firmando contratos en solitario como el de la ermita de Santiago,
sino que tras su emancipacion su puesto lo ocuparia Escobar, como se verd mas
adelante. Ademas cita especificamente hasta cuatro trabajos y deudas de los mismos que
se veran irremediablemente interrumpidas: los retablos para Morales y Salvador
Navarro, la decoracion de unas andas para la iglesia de Yecla -que no habian sido
iniciadas por Julian de Monte y Juan Rodriguez- y la encarnacion de una imagen a
Gonzalo Baena. En un documento posterior se puede observar el inventario bienes que

poseia el pintor, por lo que se deduce que debié morir al poco de testar269,
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El origen del estilo que Andrés de Llanos demostr6 a lo largo de su carrera
proviene de la re-lectura, y en ocasiones simplificacion, de las concepciones de su
hermano, que cuando lleg6 a Murcia por primera vez en 1514 alin conservaba con
fuerza la impronta de Leonardo da Vinci y el influjo extraido del estudio de los
grabados de artistas como Durero. Su técnica, todavia fundamentada en la metodologia
italiana de la pintura, se basaba en la realizacion y re-utilizacion de cartones
preparatorios de las obras asi como dibujos previos que quedaban delineados con fuerza
sobre las tablas, al igual que los fondos arquitecténicos. Los resultados obtenidos fueron
figuraciones de influencia leonardesca diluidas por el paso del tiempo y la pérdida
técnica que Andrés demuestra en comparacion con Hernando, asi como una aplicacién
paisajista con grandes y evidentes carencias que provienen de la adaptacion del
Sfumato. Andrés, a diferencia de su hermano, muestra deficiencias a la hora de plasmar
los volimenes y las anatomias de los personajes, creando un efecto plastico deficiente y
en muchas ocasiones desproporcionado. Los ropajes se caracterizan por un trazo grueso
que trata de crear un efecto volumétrico y de movimiento en las figuras
-multiplicandose en los bordes y en los plegados mayores- con el objetivo de crear
mayor verosimilitud en las composiciones. Ese plegado de mantos y tdnicas, que en
ocasiones puede resultar enérgico, se suaviza cuando se trata de plasmar la figura
femenina, adquiriendo unas connotaciones cercanas a los elementos naturalistas de clara
inspiracion italiana. Se debe considerar que en el caso de la figuracion de la mujer,
Andrés de Llanos contaria con un mayor numero de ejemplos a modo de dibujos y
grabados, lo que le permitié crear composiciones de mayor nivel como la santa
Catalina de la catedral de Orihuela. Los paisajes que sirven como marco expositivo de
las figuras se caracterizan por ser atmosferas limpidas, con un evidente degradado de
tonos hacia el azul - verdoso con el objetivo de crear la sensacion de lejania. Su manejo
de la perspectiva, asi como las relaciones espaciales entre las figuras y las arquitecturas,
le servia para crear composiciones de caracter irreal mitigadas en parte por la
construccion en los primeros planos de suelos pedregosos carentes de vegetacion sobre
los que se proyectan las sombras de los personajes. Todas estas caracteristicas, unidas a
los elementos de la pintura italiana que Hernando pudo ver en sus afios de formacion

-guirnaldas, arquitectura renacentista, etc.- re-definidas por Andrés, son comunes en su
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produccion como pintor en solitario.

Las singularidades pictoricas de Andrés de Llanos se pueden resumir como una
modesta interpretacion del arte de Hernando de Llanos, modificando las tipologias
humanas, reduciéndolas a mantos y tdnicas de plegado suave y formas casi aplanadas
que apenas consiguen mostrar la redondez que simulan. Con el pasar de los afios Andrés
de Llanos recibird nuevas influencias artisticas que lo llevaran a ganar en brillantez y
luminosidad, y que tienen como consecuencia directa las concepciones presentes en el
retablo de san Juan de la Claustra. Estas variaciones se debieron a la adquisicién de
nuevos modelos que se afiadieron a los heredados de Hernando. El pintor morira en
1552, sin embargo no se conserva nada posterior a 1545 que se pueda atribuir a su
figura y que permita conocer los posibles cambios estéticos de su pintura en la etapa

final.

Tras analizar la vida artistica de Andrés de Llanos, la principal conclusién que se
extrae es que el menor de los Llanos es el maestro mas destacado de la didcesis durante
el segundo cuarto del siglo XVI. Este pintor mantuvo el monopolio artistico durante
practicamente los treinta afios que dur6 su carrera artistica, y junto a él colaboraron
otros pintores con diferentes grados de formacion que se integraron en su organigrama
de trabajo y se especializaron en el oficio, adquiriendo sus peculiares caracteristicas
artisticas y quedando oscurecidos documentalmente por su labor: Juan de Vitoria y
Ginés de Escobar. Lo cierto es que tras la desaparicion de Andrés la calidad pictérica
descendid notablemente, comenzando un periodo de decadencia que concluiria con las
prematuras muertes de Escobar y Vitoria -1554 y 1557/8 respectivamente-. A pesar de
ello, su influencia estética se mantendra -de modo indirecto- hasta 1570, afio de la
muerte del Gltimo de sus herederos pictoricos, y declarado sobrino de Vitoria, Ginés de

la Lanza.

220



La pintura renacentista en la antigua Didcesis de Cartagena: 1514-1570.

IV. 3) Jer6nimo de la Lanza:

La reconstruccion de la figura de Jeronimo de la Lanza conlleva una gran
dificultad por la escasez de documentos que se han conservado. Como se ha podido
observar en el capitulo anterior, este maestro -como él mismo se hacia llamar- se
encuentra documentado principalmente en los trabajos de dorado del retablo principal
de la catedral tras la desaparicion de Hernando de Llanos, en colaboracién con su

hermano y sucesor Andrés de Llanos.

IV.3.1) Los documentos referentes a la vida y obra de Jerénimo de la Lanza.
Al igual que sucedia con las primeras noticias artisticas del menor de los Llanos,
las referencias a este pintor se localizan en las notas de Gonzalez Simancas relativas al
perdido libro de fabrica que comenzaba en 1513. En el afio 1526, en el citado
documento, se reflejaba el pago a Jeronimo de la Lanza, junto con Andrés de Llanos,

por dorar parte del retablo mayor270;

[...]JPintores.- Ytem han ganado andres de llanos y me jerénimo de la
lanza pintores ciento y quarenta y ocho mil y quinientos mrs los nueve
mil y setecientos y cing? que se le devian [...] por el dorar de cinco

pilares del retablo mayor [...]%71.

De nuevo en 1528 se nombra a “M.” Jeronimo de la Lanza en las cuentas de
pagos de la catedral culminando una serie de trabajos en el altar mayor. No obstante, en
otro documento, el artista aparece citado como entallador junto con Jerénimo Quijano,

trabajando en la sacristia de la iglesia mayor de Murcia.

[...]Jytem que pagd a maestre Jeronymo maestro de las obras de los
jornales suyos y de tres oficiales que trabajan en los cajones (de la

Sacristia) desde dieciocho dias de noviembre (...) hasta ultimo de
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diciembre de (1526) i cinquenta y vn mil y novecientos y treinta y siete
maravedis con los cuales estan pagados de todo el dicho tiempo hasta

primero de enero [...]

[...] masque pago a Pero Lamiquez y a Miguel Jeronimo y a Ginés de
Le6n de lo que han trabajado en los caxones desde veynte y vno de
agosto de (1527) hasta ultimo de diciembre del dicho afio (...) mil y
quinientos y treinta y vn maravedis quedan pagados de todo el dicho

tiempo [...]?72.

A mediados de la década de 1530 comienzan los pagos, junto a Andrés, por
pintar las puertas del érgano siendo el ultimo de ellos en 1537, donde se cita un
descargo a los pintores, que no podian ser otros que Andrés y Jerénimo?73, Desde 1537,
fecha de la ultima mencion de su actividad artistica274, no se vuelve a encontrar rastro
de Jeronimo de la Lanza hasta que en 1540, en un documento referente a Juan de
Vitoria, se especifica que esté era hermano de Francisca Pérez, mujer del maestre

Jerénimo de la Lanza, que ya habia muerto en octubre de 1540275,

1V.3.2) Una reconstruccion dificil.

Las conclusiones que se pueden extraer de los breves datos documentales sobre
la vida de Jerénimo de la Lanza que han llegado hasta la actualidad, hablan de una
actividad de casi diez afios caracterizada por una estrecha colaboracion, en igualdad de
condiciones, con Andrés de Llanos en los trabajos de la catedral. EI hecho de que
Jerénimo de la Lanza desapareciera de los documentos a partir de 1537 no demuestra

especificamente que muriera en ese afio, sino que pudo haber continuado sus
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intervenciones como colaborador de Andrés de Llanos y de Jerénimo Quijano, y no
como un maestro autbnomo que firmaria encargos externos a su labor en la catedral. No
se debe olvidar que en el registro de pagos de la catedral se citaba a todos y a cada uno
de sus trabajadores, cabezas de taller o colaboradores por igual, mientras que en los
encargos privados el contrato estaria encabezado Unicamente por el director del
cometido. Aun asi, el hecho de su denominacion como maestre casi desde su primera
aparicion documental en Murcia abre la posibilidad de que Jerénimo de la Lanza se
dedicara a otros menesteres dignos de tal consideracion, que no han sido localizados
documentalmente, durante los afios de su colaboracion con Andrés de Llanos en la

catedral de Murcia.

La actividad artistica de Jerénimo de la Lanza en Murcia se empieza a
documentar en torno a 1526. En este sentido, su aparicion coincidiendo con la llegada a
esta ciudad de Jeronimo Quijano abre la posibilidad de que ambos vinieran desde
Granada, aunque nunca se le denomine como originario de esta ciudad. Gonzélez
Simancas lo cita en su catdlogo como pintor, dorador y entallador por lo que existe la
posibilidad de que Jerénimo sirviera las veces de entallador junto con Quijano y de
pintor y dorador con Andrés, siempre inserto en los trabajos de la catedral. Otra
informacion que se puede extraer de las transcripciones de Gonzalez Simancas es la
“M” que precederia al nombre de Jer6nimo en algunos de sus documentos. En un
primer momento el historiador cordobés lo interpreta como Maestro, mientras que en su
posterior articulo de 1911 como Miguel. Es curioso porque, como se ha visto, el proprio
Gonzalez Simancas localizé en las cuentas de la catedral un descargo a Miguel
Jeronimo de la Lanza en 1527, cobrando por las cajoneras de la sacristia junto con
Ginés de Leon y Pere Lamiquez276. No se debe olvidar que en los documentos
posteriores, con caracter social, a Jeronimo de la Lanza se le denomina habitualmente

como mestre, por lo gue esta nomenclatura parece ser la correcta.
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Un elemento fundamental para comprender la importancia de Jer6nimo de la
Lanza es esclarecer su relacion con Juan de Vitoria, al que sus hijos llamaran “tio”. En
este sentido, un documento acerca de la dote de Antonia Pérez entre Luis de Guevara y
Juan de Vitoria del 19 de febrero de 1555 desvela un gran namero de filiaciones entre
los de la Lanza y Vitoria. En dicha noticia el platero Luis de Guevara, menor de 25 afios
al depender todavia juridicamente de su padre, Lorenzo Guevara, nombra a Juan de
Vitoria como su tio, otorgando al pintor una relacion de hermandad con su madre
Antonia Pérez. En la frase siguiente se cita a Maestre Jeronimo de la Lanza como
cufiado de Vitoria, testificando que fueron ambos los encargados de acordar los pagos
por el matrimonio de Antonia Pérez con Lorenzo Guevara en 1534. Esta escritura es

clave para establecer la relacion entre ambos creadores:

[...]Yo Luis de Guevara digo que por cuanto al tiempo que la dicha
Antonia Pérez mi madre celebré matrimonio en faz de Santa Madre
Iglesia con el dicho Lorenzo de Guevara mi padre vos Juan de Vitoria
mi tio, hermano de la dicha mi madre, y maestre Jer6nimo de la
Lanza vuestro cufiado de una conformidad hicisteis donacion a la
dicha Antonia Pérez mi madre de doscientos ducados que valen y
montan setenta y cinco mil maravedies para ayuda al sustento y

cargas de su matrimonio [...]2"7.

El documento contintia y habla de la division de los bienes de Catalina Pérez,
madre de Juan de Vitoria, Ginés de Murcia, Isabel Pérez y Francisca Pérez, hermanos
todos ellos. Se sabe por noticias posteriores que una Francisca Péerez fue la esposa de
Jer6nimo y madre de su hijo, el también pintor Ginés de la Lanza. No cabe més que
identificar a esta Francisca Pérez, hermana de Juan de Vitoria, como la esposa del
artista. Esta filiacion explicaria de manera definitiva el alto grado de unién entre ambos,

asi como la posibilidad de que el primer periodo formativo de Vitoria, anterior a su
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colaboraciéon con Andrés de Llanos, se produjera con este maestro. Por lo tanto, la
relacion familiar se crearia a partir del matrimonio de Jer6nimo de la Lanza, siendo este
documento el que certifica definitivamente su familiaridad como “cufiados”. Otro
registro referente a la particion de los bienes del Catalina Pérez, difunta, es del 27 de
abril de 1556. En dicha nota se cita al hijo mayor de Jerénimo de la Lanza con el
nombre de Miguel Angel, coincidiendo en cuanto al primero de sus nombres
compuestos con el de su progenitor. Como se vera posteriormente, su hijo Ginés, altimo
representante de la forma hernandesca, llamara a su hijo Jerénimo de la Lanza Biqueé,
creando de este modo una sucesién familiar donde la repeticion de nombres parecia algo

habitual.

En la ciudad de Murcia veintisiete dias del mes de abril afio del sefior
de mil quinientos cincuenta y seis afios ante mi el escribano y testigos
yuso escritos Juan de Vitoria, pintor, vecino de Murcia dio y otorgd
todo su poder cumplido libre, llenero y bastante segin que lo tiene a
Miguel de la Lanza, clérigo, su sobrino, vecino de la dicha ciudad
especialmente para que en su nombre pueda estar presente al
otorgamiento de una escritura que ha de hacer y otorgar Ginés de
Murcia, su hermano, vecino de la ciudad de Granada, sobre que se ha
de desistir y apartar de cierto pleito y demanda que le tiene puesta al
dicho Juan de Vitoria sobre los bienes de Catalina Pérez, su madre y

de los bienes y herencia de Juana Pérez, su hermana [...]278 .

El motivo de proponer la relacion entre el primero de los de la Lanza y el Reino
de Granada, proviene del hecho de que la primera mencion de Jerénimo en Murcia, en
el aflo 1526, coincide con la llegada de Jeronimo Quijano a la ciudad para ocuparse de
los trabajos de la catedral, sustituyendo a Jacobo Florentin. La teoria de la relacion entre
de la Lanza y Quijano obtiene sustento documental en el ya citado mote de pago

rescatado por Gonzélez Simancas un afio después del arribo de ambos a la ciudad, en
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1527, donde se nombra a un Jer6nimo de la Lanza en las labores de la sacristia,
ejecutadas bajo disefio de Quijano. Una casualidad que parece explicarse Unicamente

con su denominacién como tallista, pintor y dorador.

1VV.3.3) Un artista de oficio.

Estas son las Unicas referencias conocidas a la vida y obra de Jerénimo de la
Lanza. De ellas se comprende la labor de un artista de oficio que colaboraria
activamente en gran parte de los trabajos que se estaban realizando en la catedral
durante la primera mitad del siglo XVI, aunque tampoco se debe descartar su
participacion en obras privadas, realizadas tanto por Andrés de Llanos como por
Jeronimo Quijano, entre 1526 y 1540. La presencia estilistica de un segundo pintor en
las tablas de la Virgen de los Llanos de Albacete -observable en la parte del banco,
donde se representan profetas, y a algunos personajes de las tablas principales que
parecen contener rostros que no corresponden a la pintura de Andrés- abren la
posibilidad de que la colaboracién entre estos artistas no se cifiera exclusivamente a las
labores de la catedral de Murcia, sino que cooperaran en diversas ocasiones. No se
conocen encargos en Murcia directamente realizados por este artista en solitario ni

ninguna obra atribuible a su labor pictorica.

Una posibilidad plausible en vista de los documentos es que Juan de Vitoria
fuera aprendiz de Jeronimo mientras duré su periodo de actividad en Murcia, y que tras
su muerte, continuara su formacion -o su especializacion- en el mundo de las artes bajo
el abrigo de Andrés de Llanos. Esto explicaria la estrecha relacion entre la familia de la
Lanza, Andrés de Llanos y Juan de Vitoria, una conexion inicialmente profesional que
se profundizaria hacia lo personal hasta el punto de considerar Ginés de la Lanza, quien
aparentemente no tendria una buena relacién con su madre, a Vitoria como el cabeza de
familiaz’®. A su vez, ayudaria a esclarecer el por qué de esta herencia tipologica: una
sucesion artistica directa a través de la transmision de modelos y grabados entre

Hernando-Andrés-Jeronimo-Juan hasta llegar finalmente a Ginés, quien ademaés
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comprara a su madre una serie de papeles y Utiles de pintura que habian pertenecido a
su padre y que junto con la herencia recibida de su tio Juan de Vitoria lo ayudarian a

realizar sus composiciones.

IV. 4) Ginés de Escobar:

La actividad artistica de Ginés de Escobar se encuentra inserta con toda
probabilidad en el taller de Andrés de Llanos como colaborador. En el testamento de
éste, de diciembre de 1552, dice deberle al pintor una importante suma de dinero por su
participacion en dos retablos que estan sin acabar, propiedad de Morales y de Luis
Navarro. El maestro debié concertar estos retablos en torno a 1545-48 o afios
inmediatamente posteriores, por lo que es posible que la presencia de Escobar en el
taller de Andrés se produjera para suplir la salida del que habia sido hasta entonces el
colaborador habitual de maestro, Juan de Vitoria, que debi6 de emanciparse
profesionalmente a finales de la década de 1540. Y es que, paralelamente, en el
testamento de Andrés, Juan de Vitoria es nombrado como cabezalero, lo que significa

que habia una gran relacién entre los tres artistas, casi familiar.

IV.4.1) La actividad documental de Ginés de Escobar.

La primera nota que hace mencion a la obra en solitario de Gines de Escobar se
produjo el 2 de marzo de 1551, mas de un afio antes de la muerte de Andrés. En estos
primeros afios de la década de 1550 comenzaran los encargos por separado tanto de
Escobar como de Juan de Vitoria, lo que unido a la desaparicién en los contratos
artisticos de Andrés de Llanos podria evidenciar que el maestro, por cansancio o
enfermedad, se retirara a un segundo plano, recogiendo su testigo estos nuevos artistas
que habian surgido de su taller. La obligacién entre Ginés de Escobar y los cofrades de
la capilla de Nuestra Sefiora del Rosell era para la realizacion de un retablo con la
iconografia de la Asuncién de Nuestra Sefiora con seis angeles, cuatro a los lados y dos
portando la corona. A los pies se debia situar un serafin. El artista se comprometié a
realizar el retablo con muy buenos colores y con todo el oro que se requiriera para la

moldura que hacia las veces de marco de alrededor de medio palmo de ancho2so:
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Sepan cuantos esta carta y publica escritura vieren como yo Ginés de
Escobar, pintor de imagineria, vecino que soy de esta ciudad de
Murcia, otorgo y conozco que me obligo de hacer a los mayordomos y
cofrades de la capilla de Nuestra Sefiora del Rosel un retablo para la
capilla de los corredores del mercado en la dicha capilla del Rosel el
cual prometo de hacer segun y de la forma y manera que esta trazado
en una muestra que queda en vuestro poder la (sic) cual ha de ser de
la advocacion a la Asuncion de Nuestra Sefiora y ha de ser la imagen
de esta manera que [...] el retablo con seis angeles los cuatro que
tengan los lados y los dos que tengan la corona y un serafin a los pies
y todo lo cual prometié de hacer de muy buenos matices y con el oro
que se requiera o fuere necesario y la corona ha de ser de oro lo cual
prometo de dar acabado perfectamente y a contentamiento de
maestros con su moldura alrededor dorada de medio palmo y asi
mismo el arco de ladrillo por la parte de dentro de azul con sus
estrellas doradas y yo me obligo de poner toda la madera y costa y
ma (...) y todo lo demas por manera que lo tengo de dar asentado y

puesto en toda perfeccion para el dia de pascua [...]281.

Ginés de Escobar, al igual que Andrés Llanos, se encuentra documentado en el

gozaban algunos pintores durante los primeros afios de la segunda mitad de siglo.

Ginés de Escobar pintor lanza y espada [...]z2.

padron de alardes de 1552 como miembro de las milicias ciudadanas en el cuarto
escalafon. Tenia por tanto la obligacion de mantener en buen estado una serie de armas
cortas para la defensa de la ciudad en caso de urgencia pero alejado de los hidalgos y la
burguesia de la ciudad, que tendrian las obligaciones superiores. Al igual que en el caso

de Andrés, este documento sirve para confirmar el cierto acomodo econémico del que
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Figura 38. Reconstruccion simplificada e idealizada del posible aspecto del retablo de

la capilla del Rosario de Ginés de Escobar.
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En el mismo afio de 1552 fue requerido junto con Andrés para realizar la
tasacion de las pinturas del retablo de Santiago que Vitoria habia hecho para los
cofrades de la ermita murciana de esta advocacién desde el afio anterior, Gnica muestra
que se conserva segura de su mano. Este documento evidencia no solo la cercania entre
los pintores, sino ademas el hecho de que Ginés de Escobar en este momento ya poseia
la maestria del arte, y que por lo tanto Andrés de Llanos seguiria aplicando la formula

de rodearse de artistas ya formados para acometer sus encargos.

[...] Juan de Vitoria pintase y dorase el retablo del altar mayor de la
iglesia de sefior Santiago de esta dicha ciudad y que después de hecho
y asentado pusiesen dos personas del oficio para que lo que las tales
personas declarasen que merecia de hechuras el dicho retablo lo
pagase el dicho Alonso de Tenza al dicho Juan de Vitoria, [...] y asi el
dicho Alonso de Tenza y el dicho Juan de Vitoria han nombrado para
el dicho aprecio a Andrés de Llanos y Ginés de Escobar, maestros
imaginarios del dicho arte, vecinos de la dicha ciudad que presentes

estaban, para que aprecien el dicho retablof[...]2es.

En estos afios Ginés de Escobar era residente en la parroquia de Santa Maria, ya
que el 25 de junio de 1552 alquila una casa en dicha zona por un afio y por 16
ducados284, En diciembre de 1552 se produce la muerte de Andrés de Llanos. Del
andlisis de su testamento se puede intuir que Escobar se encontraba completamente
inmerso en la actividad del taller de Andrés como colaborador, trabajando con el
maestro en al menos dos retablos donde se especifica ademas la cantidad que se le
adeudaba. Este hecho viene a confirmar también como su grado de implicacion era
superior al de un simple aprendiz, por lo que se debe considerar como un asistente

artistico que recibia un sueldo por sus servicios prestados:
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[...] Item declaro que tengo dado a Ginés de Escobar para en cuenta
y pago de lo que trabajo en el retablo de Morales cuatro mil
doscientos sesenta y un maravedies segun que esta asentado en mi
libro [...].

Item declaro que en cuenta del retablo de Salvador Navarro tengo
dado a Gines de Escobar un mil setecientos tres maravedies segln

que parecera por el dicho mi libro [...] 2.

En 1553 Escobar actia como testigo en una ventazss, y en una fecha no muy
lejana del citado afio debid de concertar su segundo y ultimo gran encargo en solitario:
el retablo de la Encarnacion, para la capilla de la Vera Cruz de la iglesia de Santa
Eulalia en Murcia, que por muerte prematura del pintor se comprometié a acabar Juan

de Vitoria el 27 de junio de 1554287:

En la muy noble y leal ciudad de Murcia veintisiete dias del mes de
junio afio del nacimiento de nuestro salvador Jesucristo de mil
quinientos y cincuenta y cuatro afios en presencia de mi el escribano
publico y testigos yusoescritos Juan de Vitoria pintor de imagineria
vecino de esta ciudad de Murcia se obligé de hacer al sefior Martin
Ruiz Alarcon vecino de la dicha ciudad y a la sefiora dofia Aldonza de
Sandoval su mujer que presentes estaban conviene a saber un retablo
para la capilla que tienen en santa Olalla de la advocacion de la Vera
Cruz el cual dicho retablo ha de ser y se ha de pintar de la
advocacion de la Encarnacion de Nuestra Sefiora en medio el retablo
y hacer todo lo demés que queda por hacer de él el cual esta dibujado

por Ginés de Escobar pintor, difunto, el cual dicho retablo ha de

285 \/er nota 267. AGRM - AHPM. Not. 153, fol. 889.
286 AGRM - AHPM. Not. 154, fol. 449 vto.

287 E| documento sobre el traspaso de la obligacién lo dio a conocer el conde de Roche en un
articulo aparecido en EL DIARIO DE MURCIA de 16 de noviembre de 1888. Baquero Almansa la insertd
en su conocido libro Los profesores de las Bellas Artes murcianos.
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quedar perfectamente acabada la moldura dorada y los campos de las
figuras e historias han de ser cielos y suelos de colores y la imagen de

la Concepcidn [...]%88.

Al ser sustituido por Vitoria, algunos cronistas como el conde de Roche
atribuyeron una filiacién artistica entre Escobar y Vitoria, algo que se descarta por ser
su compariero -o sucesor- en el taller de Andrés. Los motivos que llevarian al comitente
Ruiz Alarcon y a su mujer Aldonza de Sandoval a confiar el retablo a Vitoria serian los
de mantener una linea pictorica determinada en un retablo que habia sido ya dibujado en
gran medida por Escobar en el momento que Juan de Vitoria se haria cargo del

conjunto.

IV.4.2) Un pintor de transicion.

La carrera en solitario de Ginés de Escobar terminaria muy pronto, ya que en
una fecha precedente a 1554 moriria. Por lo tanto, se trata de un artista cuya produccion
individual dur6 apenas tres afios en los que consiguid procurarse al menos dos retablos,
uno de ellos inacabado. Es muy probable que su primera labor en el campo de las artes
quedara inserta en el taller artistico de Andrés de Llanos, como evidencian los pagos
documentados en el testamento del menor de los Llanos. Otro elemento del que la
presente tesis propone alejarse es la presuncion de su origen mazarronero que
propusieron el conde de Roche y Baquero Almansa pero de la que no se han conseguido
localizar documentos que la certifiguen o desmientan. Sobre su estilo pictorico,
tampoco se ha conservado ninguna obra que por tipologia o iconografia recogida en los
Unicos dos contratos de su produccién en solitario que han llegado hasta la actualidad se
puedan asociar al pintor. Sin embargo, a tenor de su demostrada pertenencia a este
taller de pintura, se le puede atribuir una filiacion artistica descendiente de Hernando de

Llanos, re-inventada y diluida a través de la obra de Andrés de Llanos.
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IV. 5) Juan de Vitoria:

Si la figura de Andrés de Llanos resultaba interesante por su importancia en el
panorama local, no lo es menos la de Juan de Vitoria. Lamentablemente es poca la obra
que se ha conservado de este artista que tomaria el relevo de Andrés de Llanos en los
encargos principales de la antigua Didcesis de Cartagena. En 1551 realiz6 su Unica obra
segura -el retablo de la ermita de Santiago- realizando otros encargos hasta su muerte en
una fecha cercana a 1557. Por lo tanto, hablar de la obra de Vitoria es hablar de una
produccion en solitario que dur6 menos de siete afios en los que consigui6é contratar
ciertas obras de interés. La muerte lo sorprenderia prematuramente -artisticamente

hablando- pasando el testigo a su sobrino Ginés de la Lanza.

IV. 5.1) Juan de Vitoria en los documentos.

El primer documento que habla de la actividad pictorica de Juan de Vitoria se
localiza en 1538 en la poblacion albacetefia de Chinchilla y fue publicado por Garcia-
Saulco Beléndez y posteriormente Lorenzo Hernandez Guardiola2sd. La noticia dada a
conocer por estos historiadores no caracteriza la labor de un maestro sino uno de los
trabajos tipicos de un oficial de pintura: encargos menores y secundarios destinados a
ser ejecutados por los colaboradores o aprendices de un cabeza de taller. En este caso en
particular, Vitoria fue remunerado por su labor en el dorado de una peana en un
momento, finales de la década de 1530, en el cual Andrés de Llanos se encontraria en
Albacete para la realizacion de las tablas del retablo de la Virgen de los Llanos, en la
iglesia de San Juan, bajo estructura original de Jerénimo Quijano. Por lo tanto, es
improbable que Vitoria en 1538 hubiera obtenido la maestria de la pintura, ya que no se
localiza un encargo a su nombre como pintor en solitario hasta 1551, y si que formara
parte de la dindmica del taller de Andrés de Llanos, que en ese momento se concentraba
en los trabajos de embellecimiento de la principal iglesia de Albacete, posiblemente en

compafiia de Jeronimo de la Lanza.
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En 1540 aparece documentado por primera vez en Murcia. En este sentido, el 15
de abril firma como testigo en la capital del Segura en la compra de una montura a Juan
Pérez Beltran2%, Los documentos artisticos donde se cita a Juan de Vitoria son escasos
y no son representativos de la labor de un artifice al que algunos historiadores le han
querido otorgar una importancia capital para el desarrollo de la pintura en el siglo XVI
en Murcia, estatus que como se observa encaja documentalmente con Andrés de Llanos.
Es muy probable que esta falta de documentacion sobre la figura de Vitoria se debiera a
que, como en el caso de Escobar, su figura se viera absorbida por el taller de Andrés
donde encargos, escrituras y demas elementos burocraticos de su labor artistica estarian
firmadas por maestro principal del taller, apareciendo los colaboradores Unicamente en
documentos de indole personal como un testamento, su presencia como testigos, o

pagos de grandes instituciones como podria ser una catedral.

El 15 de abril de 1540 Juan de Vitoria aparece como testigo en
Murcia en un protocolo notarial. Tras su presencia en Chinchilla, el

afno siguiente recala de nuevo en Murciaenel "41 [...]%% .

Un nuevo dato inédito es que Juan de Vitoria era hijo del platero Gil de Vitoria 'y
de Catalina Pérez. Esta referencia documental, que trataba el tema de una donacion
entre la madre del pintor Catalina Perez y la hermana Isabel Pérez, ademas de confirmar
su origen murciano permite conocer su relacion con Jeronimo de la Lanza. Y es que el
documento especifica como la otra hermana de Vitoria, Francisca Pérez, casard con
maestre Jerénimo, certificando ademas que éste ya habia muerto en una fecha anterior a

octubre de 1540.

Sepan cuantos esta carta de cesion y donacion vieren como yo
Catalina Pérez mujer que fui de Gil de Vitoria difunto vecina de esta

muy noble y leal ciudad de Murcia digo que por cuanto yo tengo dado
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en casamiento de mis propios bienes a Isabel Pérez mi hija mujer de
Miguel de Valdivieso difunto quince mil maravedies y asi mismo tengo
dado de mis propios bienes a Francisca Pérez mi hija mujer que fue
de maestre Jeronimo de la Lanza otros quince mil maravedies y a
Antonia Pérez mi hija difunta di en casamiento otros quince le
mandé? para su casamiento muchos maravedies y le di de mis bienes
mas de quince mil maravedies y para que con lo que yo le mandé (...)
vos Juan de Vitoria mi hijo le disteis y pagasteis por mi a la dicha
Antonia Pérez mi hija veinticinco mil maravedies que con los otros
bienes le mandé [dar] sefialadamente sobre unas casas que yo tengo

en la colacion de San Bartolomé [...]292.

Otro documento complementario donde se especifica esta relacion familiar es
del afio 154129, En esta carta de donacion, Juan de Vitoria hace las veces de testigo en
una cesion a Isabel Pérez de Vitoria, su otra hermana y mujer de Miguel de Valdivieso,
difunto, en la casa de la viuda de Jer6nimo de la Lanza, Francisca Pérez. Gil de Vitoria,
maestro platero y padre de Juan de Vitoria trabajara en la ciudad en los primeros afios
del siglo XVI y tras su desaparicion sera Miguel de Valdivieso el encargado de
continuar con los trabajos de plateria, llegando incluso a trabajar en la catedral en los
mismos afios en los que su otro cufiado, Jeronimo de la Lanza, estaria ocupado en
labores de talla y pintura en el templo murciano?®4. Por lo tanto, este nexo comdn de
unién entre todos los personajes explicaria como Juan, que procedia de una familia de
plateros, pasaria a formarse junto con Jer6nimo de la Lanza con una edad tardia y
posteriormente, tras la muerte de éste, trabajaria con el otro maestro que hacia las veces
de pintor en la catedral, Andrés de Llanos. Junto con Andrés se encontraba en 1545, en

este caso en la escritura de fianza del carpintero Ginés Lopez, de Liétor, que se hacen en
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las casas del obispo por una deuda con Jerénimo Grasso, canénigo de la catedral de

Murcia29s.

Serd ya en 1551 cuando despegara su carrera en solitario, momento en el que
Andrés parece alejado de la vida artistica. La vida profesional independiente de Vitoria
fue corta pero, al igual que sucedié con Ginés de Escobar, contara con al menos dos
importantes encargos: la ermita de Santiago y Villena, mas la finalizacion del retablo de
Santa Eulalia. En este sentido, el retablo de Santiago es la Unica demostracién de su arte
que ha llegado hasta el dia de hoy con suficientes garantias para atribuirla con certeza a
su mano2%, Como se ha visto precedentemente, en 1552 lo tiene acabado y asentado y
sus tasadores fueron Ginés de Escobar y Andrés de Llanos. Un extracto del documento

de la tasacion dice asi:

En la ciudad de Murcia en la plaza de santa Catalina a seis dias del
mes de junio afio del sefior de mil quinientos cincuenta y dos afos por
ante mi el presente escribano y testigo yusoescritos Alonso de Tenza,
vecino de la dicha ciudad, dijo que él se concert6 con Juan de Vitoria,
vecino de la dicha ciudad que estaba presente, para que el dicho Juan
de Vitoria pintase y dorase el retablo del altar mayor de la iglesia de
sefior Santiago de esta dicha ciudad y que después de hecho y
asentado pusiesen dos personas del oficio para que lo que las tales
personas declarasen que merecia de hechuras el dicho retablo lo

pagase el dicho Alonso de Tenza al dicho Juan de Vitoria, [...]%°7.
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Figura 39. Juan de Vitoria. Retablo de Santiago. 1550/51. Oleo sobre tabla. Reconstruido. MUBAM.
Fuente: Pablo Lépez Marcos.
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La vinculacién de Juan de Vitoria con Ginés de Escobar también ha sido
histéricamente motivo de numerosas hipétesis. No se trata en ningin caso de una
relacion instructor-aprendiz sino que con toda probabilidad, tanto la tasacion del retablo,
requerida a los principales maestros pictdricos de la ciudad, como la finalizacion de las
pinturas de Santa Eulalia de 1554, se debia a que en origen y formacioén fueron
miembros de una misma escuela pictoérica y por lo tanto contaban con concepciones y
modelos similares que favorecerian enormemente tanto la tasacion de calidad como la

finalizacion de retablos.

Un hecho interesante es que el 10 de Diciembre de 1552 Juan de Vitoria actu6 de
testaferro de las dltimas voluntades de Andrés de Llanos en el ya citado testamento del
pintor riojano. Ese nombramiento certificaria que la amistad y la cercania que existia
entre ambos traspasaria la mera relacién profesional, tal y como ocurria con la familia
de los de la Lanza, aunque no hasta el nivel del parentesco familiar. En 1552 vende a
Ginés de la Lanza, llaméndole sobrino, unas casas en la parroquia San Pedro298, Este
documento resulta muy interesante ya que de nuevo demuestra los lazos familiares que
unian a Vitoria con la estirpe de los la Lanza. En 1553 Juan de Vitoria aparece como
testigo en una venta2%, y en este mismo afio se le pagaron 20 ducados por oro para el
cirio pascual de la catedral3%, Este pago es importante porque certifica la sucesiéon en
los trabajos de embellecimiento de la catedral de Murcia y por lo tanto su ascenso a
pintor del cabildo por delante de Escobar sustituyendo al ya difundo Andrés de Llanos.
Evidentemente el clero catedralicio se decantd por continuar con un taller con el que tan
buenos resultados habian obtenido por delante de la opcion de optar por nuevos
maestros que ejercian la pintura en otros territorios de la Didcesis, como ocurrira a
partir de la década de 1560. Esta sucesion no es un hecho aislado, ya que también se
vera en 1555 cuando Juan de Vitoria continua la labor de Andrés de Llanos en el dorado

de las andas de Yecla. Se debe recordar que a finales del afio 1552 el maestro se
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encontraba cercano a la muerte, que sucedi6 en diciembre, por lo que la realizacion de
este trabajo pasara a Vitoria, como evidencia la cesion del encargo por parte de la viuda
de Andrés en 1555 y que se tratara mas adelante30l, Dos afios antes, en 1553, Juan de
Vitoria se obliga a realizar una tabla con el tema del Descendimiento de Cristo con Juan

de Torres, Luis GGmez y otros dos comitentes. El contrato dice asi:

[...] mancomunidad como en ellas se contiene [...] y nos obligamos
de dar y pagar a vos Juan de Vitoria pintor vecino de la dicha ciudad
que sois presente conviene a saber dieciséis ducados de oro o su justo
valor por razon de la pintura de una pieza que os hemos dado hecha
de madera en la que habéis de pintar una historia del abajamiento de
cruz y la moldura de oro y unas bolsericas de plata corlada y
esgrafiado un romano en ellas de carmin el campo la cual dicha pieza
habéis de dar acabada al 6leo y unos perfiles de oro en las diademas
para quince dias antes de todos santos primeros vientos de este
presente afio [...] Y yo el dicho Juan de Vitoria que presente soy
acepto lo susodicho y aceptandolo prometo y me obligo de pintar la
dicha historia del abajamiento de la cruz de la forma y manera que

por vos los susodichos se ha declarado sin que de ello falte cosa

301 AGRM - AHPM. Not. 314, fol. 259. LOPEZ JIMENEZ, “Pinturas del siglo XV1 al XVIl y
unas esculturas medievales en la didcesis de Orihuela y Cartagena”, Archivo Valenciano de Arte, n°45.
1974), 26-27; LOPEZ JIMENEZ,“Descubrimiento de ser de Juan de Vitoria el pintor del retablo mayor
de la ermita gético mudéjar de Santiago”, 74; HERNANDEZ GUARDIOLA, “La estela de Hernando de
Llanos en Tierras de Murcia. La vida del pintor Juan de Vitoria y su obra en la antigua di6cesis de

Cartagena”, 233.
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alguna y la daré acabada para quince dias antes de los dichos todos

santos y para ello obligo mi persona y bienes]...]302.

El estado de conservacion del documento no permite la transcripcion de su parte
superior, siendo legible Unicamente el contrato de la obra y sus caracteristicas. No se
sabe, por tanto, qué destino tenia el cuadro y de los que lo encargan si lo hicieron a
titulo particular o por cuenta de alguna iglesia o ermita. Hay cuatro comitentes: Juan de
Torres, Luis GOmez, un tercero de imposible lectura y un cuarto que no firma

aparentemente por no saber.

El 27 de junio de 1554, tras la muerte de Ginés de Escobar, se encarga a Vitoria
la finalizacién del retablo de la Encarnacion, para la capilla de la Vera Cruz de la iglesia
Santa Eulalia de Murciasos. Del contrato se extraen una serie de informaciones. Por una
parte el plazo de entrega, fijado en un afio, y por otra el alto montante de la
intervencion, 20.000 maravedies. En el documento se especifica que el retablo estaba
disefiado integramente por Ginés de Escobar y se dan algunos detalles sobre como
habrian de ser las escenas. Entre las iconografias destaca la principal, la Concepcion,
que habia de tener unos rayos de oro y la luna a los pies como estaba en un tablero del
retablo de la capilla de Pedro de Avalos, modelo del que se desconoce su autor, pero
que serad recurrente en los contratos a partir de la década de 1550. Como ya se ha
anticipado, esta sucesion se debidG mas a motivos estéticos, como Unico representante
vivo de la linea pictorica de Andrés de Llanos, que a una sucesion entre maestro y

aprendiz a todas luces improbable.

302 Para una completa transcripcion ver anexo documental. AGRM - AHPM. Not. 253, fol. 209.
El documento se encuentra en malas condiciones. El analisis parcial del contrato, a pesar de su
iconografia similar, no permite establecer con precisiébn una relacion directa con la tabla del
Descendimiento o Piedad presentada en la exposicién Signum: La gloria del Renacimiento en el Reino de
Murcia de 2017 y atribuida a Juan de Vitoria por Lorenzo Hernandez Guardiola en: HERNANDEZ
GUARDIOLA, “La estela de Hernando de Llanos en Tierras de Murcia. La vida del pintor Juan de
Vitoria y su obra en la antigua didcesis de Cartagena”, 229. Como el mismo Herndndez Guardiola
propone esta tabla, actualmente perteneciente a una coleccion privada, podria relacionarse con una citada
por Pérez Sanchez en “Arte”, 212-219.
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El 22 de abril de 1555 Vitoria se comprometié a finalizar las ya citadas andas de
la ciudad de Yecla que habian sido encargadas a Andrés de Llanos tres afios antes de su
muerte. En este momento, mas de dos afios después de la muerte del pintor, su viuda e

hijos traspasan el encargo a Vitoria en los siguientes términos:

En la muy noble y muy leal ciudad de Murcia en las casas de los
otorgadores a veintidds dias del mes de abril afo del sefior de mil
quinientos cincuenta y cinco afios por ante mi el presente escribano y
testigos de yuso escritos Isabel Nadal viuda mujer que fue de Andrés
de Llanos por si misma y como madre tutriz y curatriz testamentaria
que soy de Andrés de Llanos clérigo y Pedro de Llanos y Luisa de
Llanos e Isabel de Llanos sus hijos legitimos y del dicho Andrés de
Llanos [...] la dicha Isabel Nadal y sus hijos ha sido pedido y
concertado con Juan de Vitoria imaginario y vecino de la dicha
ciudad que acabe de hacer y haga las dichas andas y las ponga en
perfeccion segin y como el dicho Andrés de Llanos era obligado y
haya y lleve para si el interés y paga que pide por el hacer de las
dichas andas se ha de pagar por el dicho Concejo asi de madera
como de pintura que es hasta en las dichas cantidades de los dichos
treinta mil maravedies dos ducados més o menos a vista de oficiales
conforme al dicho contrato y el dicho Juan de Vitoria por les hacer
buena obra y porque en ello no se les recrezcan pérdidas y costas a la
dicha Isabel Nadal y sus hijos lo ha habido por bien por tanto por ---
en la mejor forma y manera que podian y [...] pueden y de derecho
deben dijeron que hacian e hicieron cesion y traspasacion al dicho

Juan de Vitoria de todo el derecho [...]304.

304 \/er nota 301. Para una completa transcripcion ver anexo documental. AGRM - AHPM. Not.
314, fol. 259.
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Su ultimo encargo conocido se produjo el 7 de octubre de 1555. Llamandose
pintor de imagineria, aceptd la realizacion de un retablo para el convento de la
Santisima Trinidad de Villena bajo disefio estructural del maestro cantero y tallista Juan
Rodriguez -sucesor de Jer6nimo Quijano en muchos de los trabajos incompletos a su
muerte en los territorios de la Didcesis-, que se ocuparia de la hechura de toda la

madera.

Sepan cuantos esta carta de obligacion vieren como yo Juan de
Vitoria pintor de imagineria vecino que soy de esta muy noble y muy
leal ciudad de Murcia otorgo y conozco por esta carta que me obligo
de hacer y dar hecho, pintado y dorado para el convento de la
santisima Trinidad de la ciudad de Villena conviene a saber un
retablo de imagineria conforme (...) o traza que tiene dada Juan
Rodriguez, cantero, vecino de esta dicha ciudad, el cual dicho retablo
ha de llevar y tener una historia de la coronacion de Nuestra Sefiora
en la mitad de arriba del dicho retablo y méas bajo la salutacion y en
los lados a la mano derecha del dicho retablo San Jeronimo como
cardenal en un tablero y en la otra parte en otro tablero San
Francisco y en el otro tablero mas bajo la transfiguracion de Nuestro
Sefior y en el otro tablero del otro lado la Concepcidon de Nuestra
Sefiora con unos rayos de oro y la luna a los pies como esta en un
tablero del retablo de una capilla de don Pedro de Avalosy enel (...)
de abajo en el un lado los dos evangelistas y un San Juan bauf[tis]ta y
en el otro lado los otros dos evangelistas y San [A]ndrés medias
figuras y en el tablero de en medio San Pedro y San Pablo medias
figuras y asi en el sagrario hubiere dos legos [y] dos frailes de la
Trinidad y en las dos vueltas de arriba Santa Catalina y Santa Maria
Magdalena y a los pies de la Concepcion una media figura de monja
vestida de blanco con su cruz de la Trinidad y toda la talla del retablo
ha de ser dorado y los campos azules y los (...) todo lo cual tengo de

hacer a mi costa y poner el oro y todos los demas materiales
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necesarios y encarnar un crucifijo y hacer-una caja pintar una caja
de azul con unas estrellas de oro para el trono de [la San]tisima
Trinidad para el dia de San Juan de Junio del afio ve[nidero] de mil

quinientos cincuenta y siete afios [...] 3.

El contrato especificaba que en la parte principal del retablo debia de pintarse la
Coronacion de la Virgen y la Salutacion; en los lados del retablo san Jer6nimo, san
Francisco, la Transfiguracion y la Concepcion, también en este caso con unos rayos de
oro y la luna a los pies como esta en un tablero del retablo de una capilla de don Pedro
de Avalos; en el banco los cuatro evangelistas, de dos en dos, figurando con cada pareja
san Juan Bautista y san Andrés, yendo en el tablero de en medio san Pedro y san Pablo,
todos estos en medias figuras; para el sagrario cuatro figuras de frailes de la Trinidad y
en las vueltas de arriba santa Catalina y la Magdalena. Se establece que a los pies de la
Concepcion habria de dibujar una monja trinitaria y que la madera habria de ser dorada
con los fondos azules. El artista habria de hacerlo todo a su costa, incluso la encarnacion
de un crucifijo y la pintura de una caja en azul con estrellas de oro para el trono de la
santisima Trinidad3%6. Debia entregarlo hecho para el dia de san Juan del afio 1557 y por
un precio de 130 ducados de oro pagados conforme avanzase la obra, adelantandole 30
ducados al artista y comprometiéndose éste a ir a Villena a hacer la parte que le tocase

del trabajo de pintura y dorado o a enviar persona que en su lugar lo hiciese.
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A pesar de ello, Juan de Vitoria cederia la primera fase de imprimacion y
realizacion de la pintura del retablo a otro artista. El 12 de noviembre de 1555, Vitoria 'y
Ginés de la Lanza -como testigo- firman el traspaso de los tableros pintados de dicho

retablo al pintor imaginario Ginés Lépez, de Liétor.

[...] Sepan cuantos esta carta de obligacion vieren como yo Ginés
Lopez vecino que soy de la villa de Liétor imaginario otorgo y
conozco que me obligo de hacer y dar hecho y pintado todos los
tableros que vos Juan de Vitoria imaginario vecino de esta ciudad de
Murcia estais obligado a hacer en un retablo que se ha de hacer para
el monasterio de la Trinidad de la ciudad de Villena esto en lo que
toca al pincel y lo demas necesario que hubieren menester los dichos
tableros del dicho retablo los cuales dichos tableros tengo de pintar
de las figuras y segun y por la forma y orden que vos el dicho Juan de
Vitoria sois obligado a lo hacer por contrato hecho ante Lope del
Castillo escribano publico de la dicha ciudad de Murcia su fecha de
él a siete dias del mes de octubre de este afio de mil quinientos
cincuenta y cinco afios el cual se otorgd entre vos el dicho Juan de
Vitoria y Luis Alvaro Clérigo vecino de la dicha ciudad de Murcia el

cual tengo visto y entendido todo lo que por él se declara.[...]37.

Este interesantisimo documento certifica la cesion de la pintura apenas un mes
después de su contratacion y pone en juego a un nuevo artista que no habia sido
considerado hasta el momento y al que se podrian atribuir las pinturas hernandescas de
Letur o Alcaraz, asociadas ambas al Maestro de Albacete aunque su ejecucién permite
pensar en dos manos, o bien a dos fases de maduracion diferentes dentro de la carrera de
este pintor. En el contrato de cesion se especifica que seria Vitoria el encargado de
disponer los modelos de las tablas para que Lopez los aplicara segun su disposicion, tal
y como habia sucedido precedentemente con Hernando y Andrés de Llanos, y éste con

Juan de Vitoria, primero, y Ginés de Escobar, posteriormente. Vista esta condicion y a
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tenor de la dependencia formal de las pinturas de la comarca de Albacete con la obra de
Vitoria, se puede considerar que este pintor poseeria el grado de formacion necesario
para llevar a cabo tal encargo, por lo que es posible que hubiera tenido al menos una
parte de su educacion artistica en Murcia, 0 en contacto estrecho con los sucesores de
Andrés de Llanos. Esta teoria explicaria por qué en las pinturas albacetefias se aprecia la
mano de un artista que pintaba a la manera hernandesca pero ya con una interpretacion
muy distorsionada y de menor calidad. Lo que se puede extraer de este documento es la
aplicacion del sistema de trabajo que ya se ha observado previamente en esta tesis: tras
un primer paso de imprimacion y esbozo de la pintura, una vez llevada a un punto
avanzado, seria el maestro principal, en este caso Juan Vitoria, el encargado de realizar
las fases definitivas. Se debe considerar que este pintor llevase a cabo varios trabajos
contemporaneamente y que éste lo difiriese, necesitando de colaboradores para asumir
el volumen de encargos. Ademas en este documento se cita la presencia de Ginés de la
Lanza como testigo, por lo que en estos afios estaria acompafiando a Vitoria en sus
cometidos pictdricos. A pesar de la muerte de Juan de Vitoria es muy probable que el
retablo no se entregara finalizado, ya que en el testamento de Ginés de la Lanza, quince
afios después de su encargo, todavia se evidencia una deuda que el convento tenia con el

pintor por dicho trabajo.

Poco antes de esta fecha, Juan de Vitoria firmaria el ya citado documento del 19
de febrero de 1555 en el que se ajustan unos pagos entre el pintor y su sobrino el platero
Luis de Guevara. Este documento de nuevo certifica la relacion familiar entre de
Jerénimo de la Lanza y Juan de Vitoria asi como la edad aproximada del pintor, quien
en 1534, momento de ajustar la dote de su hermana Antonia Pérez junto con Jerénimo
de la Lanza, debia de tener més de 25 afos. El ultimo documento en vida de Vitoria es
una interesantisima noticia con fecha 27 de abril de 1556 en que otorgaba una carta de
poder a su sobrino Miguel de la Lanza, clérigo, que debia estar presente en el
otorgamiento de cierta escritura que solucionaba estos complicados asuntos de herencia
que la familia venia arrastrando. EI documento habla de la particion de los bienes de la
madre del pintor, Catalina Pérez, y su hermana, Juana Pérez. El jefe de familia, tras la

desaparicion de Jeronimo, parecer ser Vitoria ya que los documentos lo sitan como la
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pieza central de la divisién de los bienes de su madresos, El problema era que su
hermano, Ginés de Murcia, residente en Granada, no estuvo de acuerdo y demando al
repartidor, Juan de Vitoria. En la firma el artista no parece acusar enfermedad alguna,
sin embargo al poco tiempo murid, antes de 1558. El poder nos suministra una
informacion familiar valiosa: los de la Lanza tenian derecho a la herencia de esas dos
mujeres mientras que Ginés de Murcia puso un pleito contra el pintor que posiblemente
actuo como cabezalero testamentario de ambas, de cuya actuacion, sin motivo segun la
sentencia dada, se considerd perjudicado. Ginés queria dar por finalizado el pleito
exhortandolo a pagar los costes del juicio bajo condicion de que aceptase los 30
ducados que le correspondian y de este modo cesase en sus hostilidades contra el resto

de la familia. EI documento dice asi:

En la ciudad de Murcia veintisiete dias del mes de abril afio del sefior
de mil quinientos cincuenta y seis afios ante mi el escribano y testigos
yuso escritos Juan de Vitoria, pintor, vecino de Murcia dio y otorgd
todo su poder cumplido libre, llenero y bastante segin que lo tiene a
Miguel de la Lanza, clérigo, su sobrino, vecino de la dicha ciudad
especialmente para que en su nombre pueda estar presente al
otorgamiento de una escritura que ha de hacer y otorgar Ginés de
Murcia, su hermano, vecino de la ciudad de Granada, sobre que se ha
de desistir y apartar de cierto pleito y demanda que le tiene puesta al
dicho Juan de Vitoria sobre los bienes de Catalina Pérez, su madre y
de los bienes y herencia de Juana Pérez, su hermana, en la cual ha de
aprobar la escritura de concierto que entre ellos se hizo ante mi el
presente escribano y la sentencia dada y pronunciada sobre la dicha
demanda por el licenciado Ortiz alcalde mayor en esta dicha ciudad,
la aceptar segun que por él fuere otorgada y asi otorgada aprobar la
obligacion que el dicho Miguel de la Lanza le hizo por los treinta

ducados que se obligé a le pagar al dicho Ginés de Murcia segun que
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esta otorgada porque la cumplira al plazo o plazos en ella contenidos
y demas de la dicha obligacion hacer gracia y suelta al dicho Ginés
de Murcia de las costas en que por el dicho licenciado Ortiz, alcalde
mayor, fue condenado el dicho Ginés de Murcia en la sentencia que en
el dicho pleito se pronunci6 y obligar al dicho Juan de Vitoria que
cumpliendo el dicho Ginés de Murcia las dichas escrituras de
concierto no pedira las dichas costas y hacer sobre ello las escrituras
que necesarias sean con las fuerzas y firmezas que convengan y
prometio (...)que hiciere acerca lo susodicho y de no lo contradecir so
obligacidn de su persona y bienes que para ello obligo (...) en formay
otorgo esta carta de poder (...) siendo presentes por testigos Juan
Hernandez, Pedro Cabrero y Juan de Tovar, vecinos de Murcia. Por
testado a diez / asi otorgada la dicha escritura / cuantas/

Juan de Vitoria 309,

De 12 de noviembre de 1555 es el Gltimo documento artistico que firmo el artista
ya que morira poco despues, entre el 27 de abril de 1556, momento en el que se estipula
el documento referente a la disputa familiar por la herencia de Catalina Pérez, y 1558,
cuando ya se declara fallecido310. Con estas noticias se evidencia la breve pero intensa
vida artistica de un pintor que desarrollé una carrera en solitario de apenas siete afios
pero al que hay que considerar inserto en el entramado de la pintura murciana desde la
década de 1530.
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IV. 5.2) Consideraciones sobre la vida y obra de Juan de Vitoria.

Historicamente se ha considerado a Juan de Vitoria como murciano de origen,
algo que ahora se pueden confirmar con los nuevos documentos que nos lo presentan
como hijo del platero Gil de Vitoria y Catalina Pérez. No obstante, en la Murcia del
siglo XVI se encuentran diversas personas del mismo apellido, compartiendo con un
artesano y un mercader hasta el mismo nombre, por lo que hay que poner especial
cuidado en no confundir los documentos del artista con los de sus tocayos.3!1. Sobre su
primera formacion, no se puede descartar la posibilidad de que se iniciara como platero,
profesion de su padre, de su cufiado Miguel de Valdivieso y de su sobrino Luis de
Guevara, para posteriormente cambiar su carrera profesional y formarse tardiamente
como pintor junto con su otro cufiado, Jeronimo de la Lanza. Vitoria estuvo fuertemente
ligado a Jerénimo, como hermano adquirido con quien figura en las escritura de pago de
la dote de su hermana Antonia, y probablemente a nivel profesional, con el que formaria
una bottega de caracter familiar. Tras la muerte de Jeronimo, Juan quedaria inserto en el
organigrama del taller del principal obrador que estaba trabajando en la catedral de
Murcia junto a de la Lanza, el de Andrés de Llanos, del que dependeran finalmente sus
formas pictoricas. La relacion de Vitoria con la estirpe de la Lanza es muy cercana.
Gines, su heredero pictérico, lo llamara tio. La hermana del pintor, Isabel, estara casada
con Miguel de Valdivieso mientras que Jerénimo de la Lanza desposara con Francisca
Pérez, su otra hermana y con la que Ginés aparentemente no tendra una buena relacion.
Esta union familiar explicaria que Vitoria tuviera una primera formacion con Jerénimo
de la Lanza y una segunda y definitiva con Andrés. A su vez, esta inmersion en las
labores propias de la dindamica de taller también esclareceria el silencio documental de
caracter profesional -que no a nivel social- hasta practicamente 1550, cuando se

establece en solitario.
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Salvo antiguas atribuciones, nada se conoce con seguridad de la pintura
practicada por Jeronimo de la Lanza, Ginés de Escobar y Ginés de la Lanza. Lo Unico
que parece estar claro es la sucesion de artistas y los contactos entre ellos que ya se han
expuesto durante la presente tesis. En lo que respecta a Juan de Vitoria, sélo una obra es
atribuible con seguridad: el retablo de la vida de Santiago del Museo de Bellas Artes de
Murcia. De su analisis se pueden descartar muchas de las atribuciones que se han hecho
recientemente al pintor. No cabe duda que Juan de Vitoria es deudor del artista que
realiz el retablo de santa Catalina de Orihuela, por que en los restos conservados del
retablo murciano de Santiago se notan influencias directas que, con todo, estan un punto
por debajo en cuanto a técnica y estética. No habria mas que comparar la decapitacion
de Santiago con la de santa Catalina, que proceden de la interpretacion de un mismo
grabado, para advertir diferencias de calidad a favor del autor del retablo oriolano. El
artifice de santa Catalina, como se evidencia en la figura central de la santa que lleva la
espada en su mano zurda y se sitla delante de un muro que se quiebra a la izquierda
para mostrar una parcela de paisaje, demuestra tener una influencia italiana que, como
ya se ha adelantado previamente, se desarrolla con gran pericia en la santa Catalina del
Museo del Prado. Esa correspondencia sola ya descartaria a Juan de Vitoria como
responsable del retablo de Orihuela, pero ademés la comparacion en el modo de pintar
mantos y ropajes, la cierta correccién de los elementos oriolanos frente a los de Vitoria,
la manera diferente de plantear los paisajes o el colorido y los tipos humanos hablan de
un creador de tercera generacién que ha re-interpretado de manera indirecta tales
concepciones. Este es el punto fundamental para comprender la figura de Juan de
Vitoria: su interpretacion indirecta del arte que introdujo Hernando de Llanos en la
didcesis a través de Andrés de Llanos. El resultado de tal formacion no es otro que un
estilo pictérico basado en unas formas ciertamente desproporcionadas en el espacio,
cuerpos sumamente alargados, volumenes cargados de simplicidad, un perfilado dibujo
y el uso repetitivo de rostros con particulares orejas, barbas rizadas y madejas de pelo
desordenado en la cabeza. Todos estos elementos son, indudablemente, rasgos
aprendidos en un taller en el que los modelos se transmitian a través de la utilizacion de
marcadas tipologias sin apenas variaciones. Se observa también que la forma de

plantear los paisajes es la misma que la del retablo de la catedral de Orihuela o el de san
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Juan de la Claustra, pero en una linea mas débil propia de seguidores: los colores han
perdido intensidad y ni siquiera las posibles variaciones o incorporaciones permiten
disimular esa procedencia ya debilitada. Juan de Vitoria es una secuela interesante de
Andreés de Llanos, como un continuador de su idea de la pintura que lamentablemente,

al igual que Ginés de Escobar, moriria al poco de comenzar su carrera en solitario.

En este sentido, generalmente se han asociado a la obra de este pintor las tablas
de la parroquial de Chinchilla, con el tema de la Adoracién, y la Ascension o
Transfiguracion, del Museo de Bellas Artes de Valencia. Por tipologia, parece acertado
atribuir ambas obras a Vitoria. La pintura de Chinchilla -que formaba parte del grupo
adscrito al Maestro de Albacete- presenta un esquema inspirado en las adoraciones de
Andrés en Albacete y Orihuela, aunque sus notables modificaciones demuestran el
pincel de un pintor que supo absorber estas caracteristicas tipologicas y aplicarlas con
cierto éxito en sus composiciones. De igual modo, también la tabla valenciana presenta
de nuevo todas las caracteristicas del arte de Juan de Vitoria3!2. Actualmente conservada
en el depdsito del museo valenciano, este pintura muestra una interesante separacion
horizontal de las escenas en su parte alta por medio de la figuracién de unas nubes de
inspiracion dureriana, interpretadas a través del retablo de san Juan en Patmos del
Museo de Santa Clara de Murcia. La maestria presente en la concepcion de los espacios
y de las figuras demuestra la produccion de un artista que ya habia alcanzado la
madurez artistica. En ambas pinturas se observan unos mismos tipos humanos, ya muy
debilitados, un plegado suaves de los ropajes sin apenas plasticidad y una incorreccion
anatomica en los personajes envueltos en mantos, elementos formales presentes en el

retablo de Santiago del MUBAM y que identificarian la autoria de Vitoria.

Para finalizar el analisis de la figura de Juan de Vitoria, como conclusion se
puede hablar de un pintor documentado entre 1538, ejecutando las labores propias de un
oficial de pintura, y al menos 1556, cuando firma su Gltimo documento sobre la disputa
hereditaria de su familia. Y es que, en este sentido, su relacién con la familia de la

Lanza parece clara y estable, hasta el punto de hacerse cargo de los hijos del que seré el
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Figura 41. Juan de Vitoria. Ascension o Transfiguracion. 1550/5 aprox. Oleo sobre

tabla. Museo de Bellas Artes de Valencia. Fuente: Museo de Bellas Artes de Valencia.
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primer colaborador de Andrés de Llanos, con el que también mantendrd una estrecha
relacion. Se especula con la idea de que Vitoria pudiera haber comenzado su formacion
pictorica junto con Jerénimo de la Lanza, vista su cercania y familiaridad, y que tras la
muerte de este se insertaria en el taller de Andres. La falta de documentos de su labor
artistica entre 1538, cuando dora la peana en Chinchilla, y 1551, cuando se inicia como
creador en solitario, lo coloca con toda probabilidad inmerso en las labores del taller
hasta el alejamiento de Andrés de los encargos artisticos. Con la muerte de Juan de
Vitoria, pocos afios después de la desaparicion de Ginés de Escobar, practicamente
acaba la linea pictérica hernandesca, quedando como heredero de la misma Unicamente

su sobrino y aprendiz Ginés de la Lanza.

IV. 6) Ginés de la Lanza.

La vida de Ginés de la Lanza, altimo representante de la herencia pictorica de
Hernando de Llanos, esta llena de problematicas y dificultades. Su nacimiento se estima
en torno a 1525/30, mientras que los primeros datos sobre la vida y obra datan a partir
del afio 1545, cuando firmard como testigo3!3. Gracias a los documentos se sabe que
este pintor era huérfano de padre en un momento indeterminado anterior a 1540314,
cuando Jerénimo de la Lanza viene declarado ya como difunto por primera vez. En este
sentido, es muy probable que su primera formacién, como un jovencisimo aprendiz, la
pasara junto con su padre, y que tras su muerte adquiriera la maestria en un segundo
momento con su tio Juan de Vitoria. Este artista, por tanto, heredaria de su padre y de su
tio las nociones basicas para el ejercicio de la pintura, lo que ayuda a imaginar su estilo
artistico como una reformulacion lejana de las concepciones de Andrés de Llanos, al
que sin duda pudo conocer pero que resulta poco probable pensar que pudiera colaborar
con él. Fue durante la década de 1560, tras la desaparicion de Vitoria, cuando Ginés de
la Lanza alcanzaria el punto algido de su carrera en solitario, momento en el que
ademas comenzaron a localizarse en la didcesis otros pintores pertenecientes a la
creciente corriente pseudo-manierista que se estaba desarrollando en Valencia bajo la

estela de Juan de Juanes, sin duda con el objetivo de llenar el vacio creado con la

253



La pintura renacentista en la antigua Didcesis de Cartagena: 1514-1570.

desaparicion de los herederos de Hernando de Llanos.

IV. 6.1) Los documentos de la vida de Ginés de la Lanza.

El primer documento que se conserva sobre Ginés de la Lanza data del 22 de
marzo de 1545. En esta nota hace las veces de testigo y firma en una escritura de
obligacion3®s, En esa fecha se le puede suponer una edad suficiente como para que
hubiera alcanzado la oficialia de su profesion o incluso la maestria. Habria nacido, por
tanto, en los afios finales de la década de 1520, fechas que coinciden con la aparicion de
su padre trabajando en Murcia. En 1548 se casa con Juana Lopez otorgando
previamente escritura de arras en casa de su tia Isabel de Vitoria. El pintor se declara
hijo de Jeronimo de la Lanza, difunto, y de Francisca Pérez. Un extracto del documento,

en malas condiciones de conservacion, dice asi:

Sepan cuantos esta carta de donacion propter nupcias vieren como yo
Ana Lopez viuda mujer que fui de Alonso Martinez de Corpa vecina
que soy de esta muy noble y leal ciudad de Murcia digo que por
cuanto a servicio de Dios nuestro sefior y mediante su gracia y
bendicion esta asentado y contra(ta)do que vos Juana Lopez mi hija 'y
del dicho Alonso Martinez de Corpa hayais de casar y consumar
matrimonio en faz de santa madre Iglesia con Ginés de la Lanza hijo
legitimo de Jeronimo de la Lanza difunto y de Francisca Pérez su

mujer vecinos de la dicha ciudad [...]316.

Sin embargo, la primera noticia donde se certifica el inicio de su carrera como
artista se localiza en 1552: la carta de venta de los Utiles de pintor de Jeronimo de la
Lanza por parte de su viuda, Francisca Pérez, a Ginés de la Lanza del 17 de enero. En

dicho afio ya se le presume con la madurez suficiente para afrontar encargos en solitario

254



La pintura renacentista en la antigua Didcesis de Cartagena: 1514-1570.

y siendo vecino de San Pedro, inicié los tramites para recuperar aquellos Utiles del
oficio que pertenecieron a su padre y que habian quedado en poder de su mujer por su
alto valor econémico. A la muerte de Jerénimo es probable que Ginés ain no hubiera
alcanzado una edad suficiente como para ver en él a un futuro pintor, por lo que los
herederos debian de recibir de su madre los bienes del padre a partes iguales. Este factor
provocO que Ginés comprara dichos utiles a su madre en el momento en que los
considerd necesarios para desarrollar su profesion. Concierta esta adquisicion por tanto
con Francisca Pérez, que se identifica como viuda de Jeronimo de la Lanza y no como
madre de Ginés, hecho que ha creado entre los historiadores dudas sobre su parentesco.
El mal estado de conservacion del documento no permite una lectura en profundidad del
mismo. A pesar de ello, parece que Ginés comproé los elementos de pintura por la nada
despreciable suma de 10 ducados més otros 14 restantes que pagaria divididos en dos
pagos. Los utiles de pintura que adquirio de su progenitora no eran Unicamente disefios
y grabados, sino también bienes muebles tales como dos arcas y armario, posiblemente

con dibujos y papeles sueltos.

Sepan cuantos esta carta de obligacion vieren como yo Ginés de la
Lanza vecino que soy de esta ciudad de Murcia prometo y me obligo
de dar y pagar a vos Francisca Pérez viuda mujer que fuisteis de
Jeronimo de la Lanza vecina de la dicha ciudad o a quien vuestro
poder hubiere conviene a saber [...] por razén que vos los quedo
debiendo restantes de los veinticuatro [...] porque de vos compreé y
recibi una losa de moler colores de porfido y cinco molones y dos
arcas y unos papeles de dibujo y un armario [...] del oficio de pintor

que de vos compré [...]317.
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El anélisis de este documento permite realizar otra lectura sobre la primera
formacion de Ginés. Es posible que a la muerte del padre se marchara a vivir a la casa
de la otra rama de los Vitoria, desde donde contraeria matrimonio y donde con toda
probabilidad finalizaria su formacion pictorica. Un elemento que certifica la presencia
de Ginés en el taller de Juan es su firma como testigo en las escrituras de cesion de las
pinturas del retablo de Villena a Ginés Lopez, encargo que habia concertado su tio en su
altimo afio de vida documentado, y la deuda que dicho convento mantenia con el pintor
en el momento de su muerte en 1570. Como en el caso de Vitoria y las andas de Yecla o
los trabajos de dorado de la catedral de Murcia, tras la muerte del maestro sus
colaboradores mas cercanos, similares en cuanto a concepciones pictoricas, culminarian
sus trabajos inconclusos. En este sentido, se puede considerar a Ginés de la Lanza como
el continuador de la tipologia de Vitoria y por tanto su heredero formal. Aun asi, en el
afio 1553 Ginés de la Lanza concertd la que serd su primera obra pictorica de cierta

importancia en solitario: el retablo de la Concepcion.

Sepan cuantos esta carta de obligacion vieren como yo Ginés de la
Lanza pintor de imagineria vecino que soy de esta muy noble y muy
leal ciudad de Murcia otorgo y conozco que me obligo de hacer y dar
hecho a vos el muy reverendo sefior Alonso Pérez Monte racionero en
la iglesia de Cartagena que sois presente conviene a saber un retablo
que tenga en la punta de él un Dios padre media figura en unas nubes
en la pieza de en medio una imagen de la Concepcion con unos rayos
de oro y en las dos piezas de los lados san Pedro y san Pablo con
cielos y suelos de colores y por coronas unos hilos de oro y en el
banco de abajo ha de llevar en medio un Cristo como sale del
sepulcro y un angel medias figuras y en los otros cuadricos medias
figuras [...] El dicho retablo ha de ser y lo tengo de hacer para la
capilla que vos el dicho sefior racionero tenéis en el monasterio de

sefior santo Domingo extramuros de esta dicha ciudad [...]31s.
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El retablo de la Concepcion, citado por primera vez en los estudios de Lopez
Jiménez, es el primer gran encargo artistico de la carrera de Ginés de la Lanza, donde se
evidencia que aceptaba encargos por separado y que por lo tanto en el afio 1553 habia
alcanzado la maestria, haciéndose llamar pintor de imagineria. No se debe olvidar que
en estos afios todavia se encontraba ligado a su tio, Juan de Vitoria, aunque este primer
encargo testifica que Ginés comenzaba a ocuparse en solitario de sus propias obras. El
retablo de la Concepcion, encargado por el racionero Alonso Pérez de Monte para su
capilla en el monasterio de Santo Domingo de Murcia, estaba formado por un cuerpo
central con la figura de la Inmaculada y dos tableros laterales con sendas
representaciones de san Pedro y san Pablo. Todo el conjunto debia de estar decorado de
rico oro y coronado por un Dios Padre de media figura similar al que realizo Hernando
de Llanos en los Desposorios de la Catedral de Murcia. De nuevo se observa como los
modelos iconograficos hernandescos continuaban de moda casi treinta afios después de
su muerte y tras la desaparicion de su hermano y principal seguidor a finales de 1552. El
conjunto debia de ser completado por un banco con un Cristo Resucitado y otras medias
figuras indeterminadas. La descripcion de retablo permite imaginar un conjunto de
proporciones medias pero rico en cuanto a colorido, oro y estructura, destinado a un
templo que se puede considerar como secundario pero que hace las veces de indicador
de la fortuna artistica de la que gozard Ginés de la Lanza como ultimo defensor de una
linea pictorica que comenzaba, tras la desaparicion de Andrés, a agotarse en cuanto a

formassi9.

A nivel social, en 1559, Ginés de la Lanza, se comprometia a pagar a su
hermano el clérigo Miguel Angel 30 ducados que le habia prestado320, una cantidad
similar a la que daria luego a su tio, residente en Granada, Ginés de Murcia. Sin
embargo, el caso por la herencia de Catalina Pérez continuara y de nuevo en 1560, el
mismo Ginés de Murcia aceptaba nuevamente un pago de su sobrino esta vez de ocho

ducados finiquito de la particion de bienes de sus padres, comprometiéndose a no
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requerir de nuevo ningun tipo de compensacion32i, Entre medias de estos asuntos de
caracter familiar, Lopez Jiménez publicé una serie de noticias sobre la vida y la labor
pictorica de Ginés. Un ejemplo de la presencia social de Ginés de la Lanza en la ciudad
de Murcia a mediados de siglo es que en 1553 el citado historiador notifica su presencia
como testigo en al menos cuatro escrituras, y siempre en estos afos, lo vuelve a
localizar realizando los trabajos de policromia del retablo y las puertas del camarin que
custodiaba una imagen en el monasterio de la Merced de Murcia3?2, Cinco afios mas
tarde, Ginés de la Lanza acepta el reconocimiento de una deuda de seis ducados que el
boticario Hernando Romero habia contraido con el artista por la decoracion de una
cajonera de su botica3z3. Originalmente este pago era superior, pero en 1558 el boticario
adeudaba con Ginés unicamente el ultimo de los pagos de 6 ducados de un trabajo que
se puede entender todavia como de oficial de pintura, aunque por el encabezamiento del
documento se evidencia que ya poseia la maestria, algo que debi6 obtener en un fecha
anterior a 1553. También en 1558, segin Lopez Jiménez, acometeria el traspaso del
encargo de Juan de Vitoria, ya fallecido, por la decoracion de un retablo de San
Lorenzo324, Posteriormente, en 1559, se le localiza como testigo en una escritura de
censo32s, y mas tarde, el 27 de septiembre de 1563, Ginés contratd la encarnacion y

dorado de una imagen de la Virgen para la iglesia de La Nora, localizado por Mufioz
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Barberan326, En ese mismo afio hace de testigo en la venta de un censal entre miembros

de la familia Fustel327.

Una noticia importante es el contrato de aprendizaje de Jer6nimo Ballesteros en
febrero de 1567. En dicho documento Ginés acepta bajo su servicio y como aprendiz a
Jerénimo Ballesteros, de once afios de edad, que ya habia superado un primer periodo
de prueba. Acuerda con el padre del nifio que esté durante siete afios con el pintor, bajo
condicion de mantenerlo y ensefiarle el oficio, pagandole el maestro un sueldo de 12

ducados por los servicios al finalizar su formacion.

Sepan cuantos esta carta de servicio y soldada vieren cémo yo
Francisco Ballesteros vecino que soy de esta dicha ciudad de Murcia
otorgo y conozco que pongo y afirmo a servicio y soldada a mi hijo
Jeronimo Ballesteros que es de edad de once afios poco mas o menos
con vos Ginés de la Lanza pintor vecino de esta ciudad por tiempo de
siete afios primeros vinientes y cumplidos que empiezan a correr
desde el dia de Pascua de Navidad préxima pasada del afio que pasé
de quinientos y sesenta y seis con tal condicidn que vos el dicho Ginés
de la Lanza le habéis de ensefiar el oficio de pintor que vos sabéis y
todo aquello que el dicho mi hijo pudiera a prender y le habéis de dar
de comer y beber y vestir y calzar y tenerlo enfermo y sano y curarlo
a vuestra costa y darle vida honesta y razonable y con tal condicion
que vos el dicho Ginés de la Lanza le habéis de dar y deis doce
ducados al cabo de los dichos siete afios por el dicho servicio que 0s

tiene de hacer. [...]32s.
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Dicha escritura tiene gran interés ya que demuestra que Ginés de la Lanza en
1567 era un maestro pintor asentado y con buen oficio, tan sélo tres afios antes de su
muerte, ademas de confirmar la fecha de nacimiento de Jerénimo Ballesteros en torno a
1556. Pocos son los ejemplos de contratos de aprendizaje que se han conservado en los
territorios de la antigua Didcesis de Cartagena. El hecho de la existencia de estrechas
relaciones familiares y de amistad entre los pintores que precedian a Ginés provocé que
no se precisara de contratos de aprendizaje entre éstos. No obstante todo cambia a partir
de este momento. En el documento se especifica que el aprendiz debia de ponerse al
servicio de su maestro para que éste, entre otras cosas, le ensefiase el oficio. Por lo tanto
el pintor tenia el deber de instruir al aprendiz no sélo en cuanto a su arte, sino también
en las tareas basicas de la vida futura. Como resultado de unas buenas prestaciones,
ademas de la maestria en el oficio, recibiria un salario al final de esa etapa. El nifio, por
tanto, se incorporé a su servicio en diciembre y tras superar un primer periodo de

prueba entraria a su cargo de modo estable a partir de febrero.

El 13 de enero de 1570 el artista compr6 a Ginés de Alhama un trozo de casa en
San Bartolomé por 36 ducados, de los que pagd 12, dejando a deber otros 24. Esa
obligacion posteriormente fue traspasada por Ginés de Alhama al mercader Juan
Gobmez, a quien finalmente deberia saldar la deuda Ginés 329, La ultima nota de archivo
en vida de Gines de la Lanza es del 7 de febrero de 1570, dia en el que enfermo de
muerte testass3o, El texto nombra como ejecutores de sus Ultimas voluntades a Miguel de
la Lanza, su hermano, y a Juan de Valdivieso, su primo. Se hace enterrar en San
Bartolomé, donde ese mismo afio habia comprado parte de una casa como ampliacion
de su residencia familiar. Pide misas por su tio Juan de Vitoria del que dice ser su
heredero y certifica una deuda pendiente de cobro que tiene con el convento de Villena,
muy probablemente por el retablo encargado a Vitoria del que debi6 de rendir cuentas
Ginés tras su muerte. En el testamento ademas hay una noticia que reviste gran interés,

y es que tenia otro retablo para Juan Roca con el tema de san Antonio Abad que estaba
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destinado a la iglesia de San Nicolas331. Agradece los servicios prestados a su aprendiz,
Jerénimo Ballesteros, al que da en herencia Utiles de pintura y dibujos. Se sabe que
Ballesteros, tras la muerte de su primer maestro entraria al servicio de un artista de
formacion valenciana, aprendiz de Juan de Juanes, que se habia establecido hacia casi
diez afios Murcia en busca de llenar un espacio que se estaba liberando con la muerte de
la linea pictdrica de Hernando: Jeronimo de Cordoba. La muerte del pintor se produciria
antes del 11 de febrero de 1570 como demuestra su inventario post mortem. En él se
citan multitud de grabados, estampas y dibujos asi como un resto de retablo que era de

la viuda de Beltran Pérez. Un resumen del documento dice asi:

En la muy noble y muy leal ciudad de Murcia dentro de las casas de
los herederos de Ginés de la Lanza, difunto, que es en la colacién de
san Bartolomé, a quince dias del mes de febrero afio del sefior de mil
y quinientos y setenta afios (...) ante mi Antonio de Bascufiana
escribano publico y de los testigos de yuso escritos parecio presente
Juana Loépez, viuda, mujer que fue de Ginés de la Lanza, difunto,
vecina de esta ciudad y dijo que por cuanto el sabado proximo pasado
que se contaron once dias de este presente mes de febrero y afio
susodicho el dicho Ginés de la Lanza, su marido, murié y paso de esta
presente vida y porque segun derecho ella es obligada de hacer
inventario de todos los bienes que el dicho su marido dejo al tiempo
de su fin y muerte, por tanto dijo que hacia e hizo el dicho inventario
en la manera y forma siguiente:

[...]JPrimeramente un librico de cuarto pliego en que hay treinta y dos
hojas de dibujos de rasgufios.

Maés ciento y setenta y siete hojas en papel de pliego entero entre
chicas y grandes y empiezos de dibujos del oficio.

Mas siete paletadas? de pino del oficio de poner en el pulgar.

Maés cincuenta papeles de a ocho? alto? pliego pinchados y por

262



La pintura renacentista en la antigua Didcesis de Cartagena: 1514-1570.

pinchar y entre ellos algunos aceitados.
Mas ciento y ocho hojas entre chiquitas y grandes aceitadas y por

aceitar que tienen dibujos [...] 332.

Este es s6lo un breve extracto del volumen de dibujos que poseia el ltimo
maestro de ascendencia hernandesca. El inventario de los bienes de Ginés de la Lanza
manifiesta la metodologia de trabajo que mantenian estos artistas: la copia directa a
través de Utiles de pintura tales como dibujos y grabados que usaban como modelos
compositivos. El hecho de que poseyera obras sin terminar explicaria también el por
qué de la transmision de los modelos de una misma “escuela” y la similitud de formas

entre los distintos pintores.

Se ha especulado sobre la supuesta muerte violenta del segundo de los de la
Lanza con motivo de una trifulca con un vecino. A pesar de ello, la cosa fue menos de lo
que en un principio se podia pensar. Su muerte se produjo por una herida provocada en
dicha discusion, que el artista, por orgullo u obstinaciéon, no se cur6 como debia,
provocandose una infeccidn que acabo con su vida dias después. Fruto de este incidente
es el documento del 4 de julio 1571 donde Juana L6pez, su viuda y madre tutriz de sus
hijos Juana, Ana, Isabel, Jeronimo y Miguel, hace cartas de perdén por la muerte del
artista a Antonio Hernandez, tejedor333, Un afio més tarde de su muerte se produjo una

revision de dichas cartas, exculpando al tejedor de la muerte de su marido:

[...] Juana Lopez, viuda de Ginés de la Lanza, en nombre de sus hijas
menores a las que tutela y de sus otros hijos, pide que se abra
informacion para proceder a perdonar a Antonio Hernandez, tejedor
de terciopelo, culpado de la muerte de su marido. Se han concertado
previamente en que Antonio Hernandez le dara doscientos cincuenta

ducados en compensacion por los gastos y dafios recibidos por la
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dicha muerte. Juan de Villanueva, vecino de Murcia, dice bajo
juramento que conoce lo tratado entre Antonio Hernandez y la Juana
Lopez, viuda de Ginés de la Lanza, y que a ésta, dada su pobreza, le
es mas util y provechoso recibir los 250 ducados que seguir el pleito
con el tejedor. Antonio de Bascufiana dela Flor, escribano, dice bajo
juramento que tanto Antonio Hernandez como Juana LoOpez son
pobres y que a la viuda e hijos de Ginés de la Lanza les conviene mas
aceptar los 250 ducados que seguir pleito por la muerte de su marido

y padre [...] 334.

En este documento se describe el incidente culposo que provocé la muerte del
pintor y en el que su autor se comprometia a pagar a la viuda la cantidad de 250
ducados, asi como a cambiar su domicilio habitual y a no oir misa en los lugares donde
lo acostumbraba hacer la viuda del pintor. De este modo el tejedor obtuvo la definitiva
carta de perdon y la viuda una cantidad suficiente de dinero como para sacar adelante a
sus cinco hijos, ahorrandose la demora y la incertidumbre del pleito. EI documento

ademas certifica la custodia de Juana Lopez sobre los hijos del matrimonio y sus bienes.

IV. 6.2) Ginés de la Lanza, el dltimo representante de la herencia
hernandesca en Murcia.

El anélisis de los documentos sobre su vida y obra acredita la no existencia de
un circulo de artistas en torno a la figura de Ginés de la Lanza, como algunos
historiadores habian propuesto. Este artista fue el ultimo representante de su generacion
y murié en un momento en el que su Unico aprendiz conocido, Jeronimo Ballesteros,
todavia no estaba iniciado como maestro autdbnomo, como demuestra el hecho de que

tras la muerte de Ginés se trasladara al taller de Cérdoba en 1570.
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Sobre su estilo artistico, resulta harto complicado asociarle un modo pictérico
determinado. Histéricamente se ha aceptado su autoria de las tablas de santa Barbara33>
y de santa Ursula33 de la catedral de Murcia, atribuidas a la produccion del pintor en
los afios finales de la década de 1560 por parte de LOpez Jiménez sin aportar
documentos. La falta de elementos conservados asociables con seguridad a Ginés de la
Lanza no permite establecer con precision su estilo pictérico. La Unica certeza sobre su
pintura reside en el hecho de que sustituiria a Vitoria tras su muerte en algunas de sus
composiciones como el retablo de San Lorenzo, asi como la deuda que mantenia con el
convento de Villena, encargo en el que tras la participacion de Ginés Lépez daria cuenta
Ginés de la Lanza, aunque se desconoce si Juan de Vitoria llegaria a intervenir o moriria
en un momento previo. En este sentido, la tablas de la catedral de Murcia presentan una
notable evolucion técnica que se aleja sustancialmente de los trabajos de los
predecesores de Ginés, evolucionando sus formas hacia un estilo diferente con ciertas
reminiscencias a la obra que otros artistas, como Jeronimo de Coérdoba, realizaran a
partir de 1560/70. Otro elemento a considerar en este sentido es la atribucion a Ginés de
la Lanza de la célebre -y desconocida- Inmaculada de Pedro de Avalos: el modelo
iconografico por antonomasia de mediados del siglo XVI en Murcia desde que se
citarapor primera vez en 1554. De Ginés de la Lanza se conoce la realizacion de la

Inmaculada Concepcién para Santo Domingo en Murcia, sin embargo esta no parece
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responder a la famosa tipologia requerida por los comitentes. Aun asi, por cronologia,
no se puede excluir la posibilidad de que este modelo iconografico tan apreciado fuera
realizado por Ginés de la Lanza, aunque no se ha localizado ningin documento

aclaratorio.

Por otro lado, dos tablas susceptibles de ser asociadas a la produccién de este
pintor son el san Juan Bautista y el san Juan Evangelista que a principios del siglo XX
se localizaban en el sagrario de la iglesia de Campos del Rio337. Ambas pinturas fueron
adquiridas en el siglo XVIII a la parroquia de San Nicolas de Murcia por 1.200 reales,
templo al que Ginés estaba ligado contractualmente, como se demuestra en su
testamento. Cabe recordar que el segundo de los de la Lanza durante los ultimos afios de

la década de 1560 contrataria la realizacion de un retablo para Juan Roca bajo la
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advocacion de san Antonio Abad, composicion que debido a su muerte no pudo
concluir. En dichas tablas, actualmente en paradero desconocido y que han llegado hasta
la actualidad por dos fotografias de la Junta de Incautacion de 1937338 se aprecia la
interpretacion del arte tipico de Juan de Vitoria pero con simplificaciones, que si bien
pueden ser debidas a su menor formato, o al hecho de que el retablo fuera abandonado
antes de su finalizacion, no permiten excluir por completo la mano del maestro Ginés de
Lanza en ellas. Lamentablemente, tras el fin de la contienda bélica en Espafia se pierde

la pista de estas pinturas, no permitiendo las fotografias su examen en profundidad y su

identificacién como obra de Juan de Vitoria o de Ginés de la Lanza339.
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Siguiendo esta linea, recientemente en el catalogo de Signum: la gloria del
Renacimiento en el Reino de Murcia, Herndndez Guardiola atribuye al circulo de este
artista la Inmaculada de Vélez Blanco del afio 1577, siete afios después de su muertes4o,
Como demuestran los documentos, Ginés de la Lanza no tenia un circulo de pintores a
su alrededor capaces de realizar una pintura de ese nivel, por lo que resulta mas
probable atribuirla a la labor pictérica de los artistas de finales del siglo XVI, mas
concretamente a la figura de Jeronimo de Cordoba bajo peticion de las hijas del
marques de los Vélez. La muerte de Ginés de la Lanza significo la desaparicion de la
pintura de influencia hernandesca en Murcia, su ultimo bastion tras ser superada en
Valencia y en Cuenca. La nueva generacion de maestros acapararon el panorama local
en la antigua Didcesis de Cartagena, Artus Tizon y Jerénimo de Cordoba, en todo
suterritorio, y en Orihuela, Nicolds Borras o Miguel Utiel, eran provenientes de unos
modelos iconograficos dependientes de las nuevas tendencias que se estaban
imponiendo en Valencia durante la segunda mitad del siglo XVI, una nueva
interpretacion de la pintura pseudo - manierista de tonos dulces que precederd a la

llegada de la teatralidad barroca.

IV.7) La metodologia de trabajo y la llegada de los nuevos pintores.

Del inventario de los bienes de Ginés de la Lanza al momento de su muerte se
puede apreciar el modo de transmision de los modelos de pintura entre los artistas, lo
que explica razonablemente por qué la obra de uno u otro de estos creadores puede
generar problemas de atribucion: la transferencia directa de los modelos favorecia la
repeticion de las tipologias mas afortunadas, lo que provocé que las figuras -aunque

ejecutadas por distintas manos- fueran similares.

Se debe de considerar a Andrés de Llanos como el verdadero creador del taller
de pintura en Murcia durante la primera mitad del siglo XVI, obrador al cual el resto de
pintores localizados en la ciudad se sentirian atraidos por las novedades pictéricas que

se estaban aplicando con éxito. Estos artistas, Ginés de Escobar, Juan de Vitoria 0 Ginés
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de la Lanza, este ultimo de manera indirecta, no fueron aprendices al uso sino
colaboradores ya formados que vieron en su participacion en el taller de Andrés la
oportunidad de perfeccionar su arte con un estilo determinado a través de la transmision
de los modelos previamente establecidos. En este sentido, el uso de dibujos, papeles
pinchados para crear los contornos de la figuras, estampas o grabados favorecieron la
repeticion de las férmulas pictéricas y la formacion de unas personalidades artisticas
similares entre si que resultan diferenciables unicamente por la calidad técnica de cada
uno de sus representantes. Este concepto se observa, como decia Longhi, en el andlisis
de los pequefios elementos: manos, pies, cabezas, orejas, reproducen todos unos mismos
modelos compositivos que se repetirdn hasta la extincién de la linea pictorica. Esto
llevdo a algunos historiadores a confundir unos artifices con otros, creando
personalidades artisticas que nunca existieron, como el Maestro de Albacete, o
atribuyendo obras de Andrés de Llanos a la figura de Vitoria. Esta dificultad por separar
la mano de uno u otro de los pinceles de la linea hernandesca se complica ain mas si se
tiene en cuenta la metodologia de trabajo aplicada, donde uno o mas creadores
colaborarian bajo la direccién del cabeza de taller en los encargos de mayor volumen. Y
es que Hernando de Llanos no sélo trajo consigo los conceptos de la pintura
renacentista a Murcia, sino también la metodologia de trabajo de bottega italiana basada
en un maestro que aportaba dibujos y disefios a sus colaboradores y que éstos, haciendo
uso de ellos, aplicarian estas influencias en sus encargos. EI inico modo de comprender
el porqué de las carencias de las tablas de Caravaca es considerarlas obra de un taller
capitaneado por su hermano Andrés bajo el influjo del maestro, tipologias que no
perdera completamente en ningin momento de su carrera. La alternancia de Hernando
entre Valencia y Murcia no le permitiria establecer un verdadero obrador de pintura en
la capital del Segura, sino que cre6 una especie de sucursal artistica en la que serad
Andrés el que aplique y perfeccione estos conceptos. Se puede identificar la mano de
colaboradores en obras como el retablo de san Juan de la Claustra o el de la Virgen de
los Llanos, de Andrés de Llanos, y ademas se tiene la certeza documental de que en
Villena, el retablo encargado por las monjas trinitarias a Vitoria seria realizado en parte
por otro pintor, Ginés Ldpez, al que le entregarian los disefios oportunos para tal fin. El

taller de Andrés monopolizo el panorama artistico al menos hasta 1550, momento en el
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que daria un paso atras y su hueco seria ocupado por sus colaboradores Escobar y
Vitoria. Otros artistas, como Ginés de Jumilla o Alonso de Monreal, que son
susceptibles de ser definidos como ajenos al taller, no gozaron de las mismas
oportunidades que los antes citados, sino que se moverian continuamente por los
territorios de la diocesis en busqueda de encargos en localidades secundarias que les

permitieran estabilidad econémica.

Es importante profundizar en los lazos de relacion entre los pintores con
conexion directa o indirecta con el taller de Llanos. Gracias a los documentos se sabe
que Hernando y Andrés eran hermanos. Este hecho simplifica las cosas, sobre todo si se
considera la deuda estética que Andrés demostro del arte de su hermano durante toda su
carrera, por lo que es evidente considerarlo como aprendiz de Hernando en su etapa
valenciana. Diferente fortuna corrio Jeronimo de la Lanza, el artista menos
documentado. Desde la presente tesis se ha lanzado la hipotesis de su llegada a través de
Granada junto con Quijano. De especial interés es su relacion con Juan de Vitoria ya
que la familia de Jerénimo lo considerara como el pater familias tras su desaparicion.
Los nuevos documentos y la confirmacion de su union familiar como cufiados hacen
pensar a una primera relacién de formacion profesional entre de la Lanza y Vitoria.
Similar vinculo, en cuanto a estrecho, mantuvo Juan de Vitoria con Andrés de Llanos.
En el testamento del pintor de 1552 se especifica que debia de ser Vitoria uno de los
encargados de hacer cumplir sus Gltimas voluntades. Este hecho lleva a pensar en una
relacion de amistad, probablemente originada de una labor profesional continuada en el
tiempo. En este sentido, la dependencia artistica que Vitoria mantiene de las formas de
Andrés en el retablo de Santiago, hablan de un artista que se ha formado junto a él, del
que absorbe y adapta sus formulismos y su método de trabajo que posteriormente
aplicara con su sobrino, Ginés de la Lanza. Lamentablemente la muerte sorprendera a
Ginés antes de que éste pudiera transmitir sus conocimientos a su aprendiz Jerénimo

Ballesteros.
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El resultado de la transmision de los modelos durante casi cincuenta afios fue la
inevitable pérdida de nivel de las composiciones. Lo que a principios de siglo era
moderno, a mediados resultaba retardatario y fuera de los canones de la moda que
imperaba en Valencia. No se produjo una evolucién en los modelos compositivos, sino
que los artistas se limitaron a copiar unas formulas que a su juicio funcionaban en la
poco exigente sociedad murciana. El agotamiento de las formas establecidas provocé la
llegada de los nuevos artifices que si que estaban pintando al gusto de la nueva moda.
Maestros como Jerénimo de Cordoba y Artus Tizdn, principalmente, ocuparon el vacio
creado tras la muerte de Ginés y monopolizaron los territorios de la antigua didcesis con
un nuevo estilo manierista de inspiracion rafaelesca reinterpretado a través del estudio
de artistas como Juan de Juanes, en el caso de Cordoba, y de la influencia nordica, en el
caso de Tizdn. La sucesion artistica entre los distintos creadores que trabajaron en esta
demarcacion religiosa durante la primera mitad del siglo XVI se materializa en el
inventario de Ginés de la Lanza. EIl gran nimero de material destinado a la labor del
pintor se puede explicar unicamente a través de la herencia de estos modelos entre los
distintos artistas, siendo Ginés su ultimo propietario. La falta de elementos conservados
no permite excluir la posibilidad de que Ginés de la Lanza realizara una evolucion
artistica de las formas preestablecidas que tuviera como consecuencia la Santa Barbara
de la catedral de Murcia, en la cual se aprecian ciertos elementos formales en relacion
con la produccion de Jerénimo de Cdrdoba a partir de 1570. La accidental muerte del
segundo de los de la Lanza impidié que su aprendiz, Jeronimo Ballesteros, heredara
estos modelos formales, aunque bien es cierto que en su testamento se especifica que le
cede algunos de su dibujos. Ballesteros pasd al servicio de Codrdoba, alejandose
definitivamente de la linea hernandesca de la pintura y adquiriendo unas concepciones

plasticas claramente dependientes de la nueva moda.

Las relaciones entre estos artifices eran de indole familiar y de amistad, no
precisando de contratos especificos para la formacion de los aprendices. En Murcia,
para este periodo, se han conservado Unicamente dos cartas de aprendizaje entre
pintores. La primera de ellas, de principios de siglo, unia a Andrés de Bustamante con

Alonso de Leon, quien finalmente abandonaria a su instructor y no se convertiria en
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maestro de pintura, al menos bajo la tutela de Bustamante. La segunda es la referente a
Ginés de la Lanza y Jer6nimo Ballesteros y su posterior traslado al lado de Cérdoba.
Los aprendices eran nifios que entraban al servicio del maestro pintor, del que aprendian
el oficio y si contaban con el talento y las dotes suficientes se iniciarian en las artes. De
no ser asi, el candidato cambiaba profesion y el vinculo, tanto profesional como
personal, se rompia del todo. Es importante comprender este concepto, y sobre todo su
diferencia con el régimen de colaboraciones que llevara a cabo Andrés en su taller,
muchos mas similar a la cooperacién de Leonardo y Hernando de Llanos en Florencia

que a la de los aprendices con sus maestros.
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V. La pintura renacentista en los
territorios de Albacete y Orihuela
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Los territorios de Albacete y Orihuela, por su posicion geogréfica y sus
circunstancias historicas, se sitGan en una particular zona de frontera entre los viejos
reinos de Murcia y Valencia, lo que conllevo que su patrimonio historico-artistico esté
fuertemente vinculado a las formas vigentes en ambas zonas. Sin embargo, este
equilibrio de influjos no fue constante. Durante la Edad Media, en el periodo Goético, la
balanza se decantd hacia la zona de Valencia mientras que ya entrados en el siglo XVI,
cuando las formas renacientes se abren paso en la peninsula definitivamente, es Murcia
la que pasara a ser el foco de atraccion principal, gracias a la fuerza de sus modelos
basados principalmente en el clasicismo. ElI Renacimiento pictérico de inspiracion
italiana llegaria a la Didcesis de Cartagena durante los primeros afios del siglo XVI
gracias a la figura de Hernando de Llanos. Como se ha podido apreciar en el desarrollo
de la presente tesis, la muerte de este maestro no significo la pérdida de estas
concepciones, sino que una serie de artistas continuaron su legado con una linea
pictérica de inspiracion italianizante pero de menor calidad estética. Un elemento
comun, y clave para el analisis de la pintura renacentista que se desarroll6 en los
nucleos secundarios de la didcesis, es que los talleres artisticos durante el siglo XVI se
establecieron en Murcia, desde donde servian al resto de ciudades como Orihuela y
Albacete. Tras este primer periodo, la crisis artistica de la segunda mitad de siglo y el
estancamiento generalizado de las artes, provocaron gque nuevos artistas como Artus
Tizon y Jeronimo de Cordoba aprovecharan para llegar y establecerse como los

principales pintores tanto en la capital murciana como en estos territorioss41.

Debido a su complejidad documental y a la falta de obras conservadas, lo que en
gran medida se debe a la renovacion del patrimonio mueble que sufrieron las iglesias
durante los siglos del Barroco y las destrucciones en tiempos de guerra, muchos retablos
fueron desmontados y divididos en cuadros individuales o incluso sustituidos a lo largo
de los siglos XVI1I y XVIII por conjuntos barrocos, provocando que sus tablas quedaran

desperdigadas en pequefias parroquias, vendidas o instaladas en ermitas.
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V.1) La pintura renacentista en Albacete: El problema del Maestro.

Afrontar la problematica del Maestro de Albacete significa tratar de asociar una
serie de pinturas que compartian entre si estilos y caracteristicas similares con los
pintores que estaban desarrollando sus carreras artisticas en los antiguos territorios de la
Didcesis de Cartagena durante la primera mitad del siglo XVI, y hasta la década de
1560. Esta personalidad pictdrica, creada por Leandro de Saralegui, es una de esas
propuestas sugeridas durante el siglo XX para agrupar y atribuir una serie de pinturas de
las cuales no se tenian certezas sobre sus autorias. Bajo esa identidad se han reunido a lo
largo del tiempo unas obras con tipologias comunes, que de nuevo no dejan de sefialar
calidades artisticas distintas, y que se ha propuesto en repetidas ocasiones identificar
con la labor de los sucesores de los Hernandos. En este sentido, recientemente la figura
de Juan de Vitoria ha sido relacionada como uno de los principales candidatos a su
identificaciébn como el Maestro, aportando Unicamente la especulacion de que Vitoria
fuese discipulo de Hernando y una sucesion cronoldgica de pinturas que no es del todo
creible por cuanto no hay manera de encajar en ella una evolucion de estilo clara y
convincente. Los motivos formales en los que se sostienen tales atribuciones se
fundamentan en la subjetividad y en unas interpretaciones desafortunadas e incompletas
del limitado soporte documental. Un ejemplo es que entre dichos argumentos estéticos
se abunda en recurrir a la influencia de Hernando de Llanos en las composiciones y
figuras, suponiendo a Juan de Vitoria discipulo directo del maestro -hecho que como ya
se ha demostrado no es posible-, y estableciendo parangones entre rostros de unas obras
y otras, elementos que se transmitian entre los pintores del circulo de Andrés de Llanos
por medio de dibujos y modelos heredados que se repetian una y otra vez sin mas

variacion que la calidad de la copia.

El principal motivo que provocd la creacion de la figura del Maestro de Albacete
fue tratar de atribuir a un pintor determinado las tablas de la capilla de la Virgen de los
Llanos, en la actual catedral de Albacete. Se ha sefialado por maultiples autores, tales
como Post, Garin Ortiz de Taranco o Pérez Sanchez, que el artista que las hizo recibi6
indudablemente la influencia de los Hernandos, apuntando indistintamente hacia

Valencia, Cuenca y Murcia para encontrar en esas ciudades un candidato idéneo.
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Posteriormente, también Garcia-Salco Beléndez y sobre todo Gutiérrez-Cortines
Corral, que reconoce al pintor Andrés de Llanos como el autor de los retablos de
Albacete y Orihuela342, han contribuido a los estudios relativos a la identificacion de
uno o mas creadores bajo esta forzada denominacion. Recientemente, ha sido
Hernandez Guardiola el ultimo a defender la atribucion de las tablas de Albacete a Juan
de Vitoria343. Si algo parece seguro es que el autor que realiz6 esas pinturas debia tener
un conocimiento profundo y sobre todo directo del taller de los Hernandos, pudiendo
incluso haber presenciado el momento en que se estaban creando los postigos
valencianos, como bien podria ser el citado Andrés de Llanos -heredero pictdrico

directo de Hernando- y no Juan de Vitoria.

V.1.2) El Maestro de Albacete.

Tras el analisis, en los temas precedentes, de gran parte de los documentos de
archivo que se conservan sobre la vida y obra de los artifices que desarrollaron su
actividad pictorica durante la primera mitad del siglo XVI en los territorios de la antigua
Didcesis de Cartagena, los motivos que han llevado a la identificacionde Juan de Vitoria
como el Maestro de Albacete resultan insuficientes. Las hipotesis, que en gran medida
se basaban Unicamente en el grado de interpretacion del hernandismo adquirido por
parte de Juan de Vitoria, se apoyaban en la consideracion de que fuera un discipulo
directo del maestro, teoria que carece de fundamento desde el momento en que los
documentos demuestran que esta relacion no se produjo. El alto nivel de conocimiento
del estilo de Hernando -modelos, tipologias y formulismos- llegan a Juan de Vitoria re-
interpretados y diluidos a través de la figura de Andrés de Llanos. Este error de
identificacion ha llevado en ocasiones a asociar el retablo de santa Catalina de la
catedral de Orihuela, obra madura de la produccion de Andrés, a Juan de Vitoria, y de
ahi se ha pasado a una atribucion generalizada de obras a un artista que, como se ha

observado, tuvo una carrera artistica en solitario documentada de menos de siete afios.
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Las obras en cuestion fueron: el Nacimiento de Chinchilla, las citadas tablas que
formaban el retablo de la Virgen de los Llanos, el retablo de Alcaraz -del que se
conservan dos tablas de Santiago apoéstol y san Cristobal- , san Juan de la Claustra en
la catedral de Murcia, las tablas de la parroquial de Letur, san Juan en Patmos del
Museo de la Claras de Murcia, la Piedad o Descendimiento -actualmente de propiedad
particular-, y el retablo de Santiago y la Transfiguracion de Valencia. El analisis formal
de estas pinturas determina que ni siquiera forman parte del corpus de un Unico artista:
las notables diferencias formales y sobre todo en conceptos cualitativos que presentan
los cuadros evidencian que son accion de distintos pinceles. En ocasiones estas pérdidas
de calidad se han justificado en la hipotética edad que tendria el pintor en el momento
de su ejecucion y en no contar con suficientes ejemplos compositivos que le hicieran
ganar en riqueza, una argumentacion esta Gltima usada frecuentemente en las tablas de
Caravaca para negar la participacion de Andrés de Llanos en dichas pinturas y
atribuirlas a Hernando de Llanos. Sin embargo, como ya se ha tratado en su capitulo
especifico, el estilo artistico de Juan de Vitoria, definido a través del estudio de su Unica
obra segura -el retablo de Santiago-, se caracterizaba por la utilizacion de formas
desproporcionadas en el espacio, cuerpos alargados, volimenes de gran simpleza y un
dibujo muy incisivo. Con todo esto, y tras conocer su biografia, resulta imposible
atribuir obras como la santa Catalina de Orihuela, las tablas de la Virgen de los Llanos,
san Juan en Patmos y san Juan de Claustra a Juan de Vitoria, ya que son obras

inequivocas de Andrés de Llanos.

Como se ha adelantado, Leandro de Saralegui cred la figura del Maestro de
Albacete con el objetivo de atribuir artisticamente las tablas de la Virgen de los Llanos
de la catedral de San Juan a un autor indeterminado de influencia hernandesca
procedente de un ambiente pictorico donde estas concepciones habian arraigado:
Valencia, Cuenca o Murcia. Desde Valencia, los Unicos pintores conocidos que
desarrollaron con suficiente calidad estas concepciones pictdricas fueron Miguel del
Prado y Miguel Esteve, muertos ambos entre 1528 y 1537. Descartada la opcion de
Valencia, en Cuenca no se conocen artistas con pasado en Murcia u Orihuela a los que

se puedan atribuir estas obras. Yafiez de la Almedina crearda una escuela estable en
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Cuenca antes de su muerte en 1537, donde destacaron artistas como Martin Gémez el
viejo. No obstante, sus composiciones no parecen encajar en cuanto a técnica y colorido
-siendo éste mas deudor de Yafiez- con las tablas de la catedral de Albacete. Por tanto,
el Unico centro pictérico, del que ademas dependian estos territorios a nivel eclesiastico,
era Murcia. En este sentido, el analisis exhaustivo de las obras permite apreciar
numerosos elementos comunes entre las tablas de la Virgen de los Llanos344, como el
uso de los templetes para ganar perspectiva en la tabla de la Anunciacion, en
consonancia formal directa con algunas de las composiciones del retablo de santa
Catalina, las tablas de Caravaca o la Presentacion en el Templo del Museo de Arte

Sacro de Orihuela. Continuando el andlisis formal de la obra, se observa cémo el
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arcangel de las tablas de la catedral Albacete posee un rostro muy similar, y por tanto
realizado a partir de un mismo dibujo, que el san Juan en Patmos de las Claras de
Murcia, obra de Andrés de Llanos durante un periodo de tiempo cercano a la realizacién
de las tablas albacetefias. Otro elemento esclarecedor son las medias figuras que forman
los bancos de los principales retablos. Tanto en Albacete, como en Orihuela y Murcia,
estos elementos son comunes en toda la produccion de Andrés de Llanos. Si bien la falta
de obra conservada de Juan de Vitoria no permite excluir que estos modos
representativos también fueran usados por este pintor, si que permiten al menos indicar
que las tablas pertenecen al taller de un Gnico creador. Una nueva concepcién comun
que se observa en las pinturas albacetefias, especialmente en las tablas de la Adoracion
de Chinchilla345, es la adaptacion de este modelo iconografico originario de Hernando
de Llanos, cuyas formas muestran un perfil de mayor ajuste y simplificacion en
comparacion con los ejemplos murcianos llanescos. La composicion proviene de la
utilizacion de los grabados de Durero y Raimondi que en estos afios estaban empezando
a circular por Europa, y que Hernando y sus seguidores usaran repetitivamente en sus
obras con mayor o menor fortuna, un ejemplo que vemos de nuevo aplicado en Alcaraz
en las pinturas de san Cristobal, cuya figura presenta un esquema similar al de los

retablos de santa Catalina y de Santiago.

\olviendo a las tablas de la Virgen de los Llanos, cuya atribucion dio lugar a la
creacion del Maestro, no se debe obviar que cronoldgicamente, durante los trabajos en
la iglesia de San Juan, Andrés de Llanos y Jeronimo Quijano, al que se le atribuye la
concepcidn original del retablo, estaban colaborando activamente en una obra para La
Gineta en 1533. Con todo esto, no es descabellado creer que la colaboracién entre el
maestro mayor Yy el principal pintor de la didcesis continuard y englobard estas grandes
manifestaciones artisticas en la década de 1530, como el retablo de la Virgen de los
Llanos. No obstante, no todas las obras adjudicadas a la labor artistica del Maestro de
Albacete son produccion de Andrés de Llanos y sus primeros colaboradores. En las
pinturas atribuidas al Maestro se perciben diferentes manos e incluso una obra como la

de Chinchilla es atribuible a un momento posterior perteneciente a la segunda mitad del
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siglo XVI, periodo en el que los artistas Juan de Vitoria, hasta 1556/57, y Ginés de la

Lanza monopolizaron el panorama artistico.

Por otro lado, las tablas de Letur34 y Alcaraz347 son atribuibles al pintor Ginés
Lopez. Este artista, natural de la comarca de Albacete, se encuentra directamente
relacionado con el entorno de Juan de Vitoria y Ginés de la Lanza, los cuales le cedieron
en 1555 parte de los trabajos de la pintura del retablo de Villena348. En el contrato se

especificaba que el ejecutor parcial del encargo debia de mantener la estructura y las
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iconografias firmadas entre Vitoria y los clérigos del convento de la Trinidad, ademas
de que fuera el mismo Juan de Vitoria quien proporcionara dibujos e influencias para
que Lépez las aplicara en la primera fase de preparacion del retablo. En la obra de Letur
-compuesta por seis tablas en la actualidad separadas individualmente- se presenta la re-
interpretacion de los modelos compositivos varias veces apreciados en la obra de los
Hernandos y sus seguidores, donde formatos como la Resurreccion, la Adoracion, la
Anunciacion y el Descendimiento veran aqui una nueva formulacion simplificada de sus
concepciones. En estas tablas se observan notables paralelismos con las composiciones

de Vitoria, sin embargo las figuras demuestran una paulatina perdida de nivel, también
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entendible como una evolucion regresiva de la forma, explicable Unicamente por el
pincel de un artifice cuya técnica artistica resulta ligeramente inferior en cuanto a la
aplicacion de los modelos pre-establecidos se refiere. Como se ha adelantado en el
desarrollo de la tesis, se debe de considerar a Ginés Lopez como un pintor cuya
formacion -o proceso de perfeccion de las artes- estaria fuertemente marcada por la
influencia de los pintores de la generacion post-hernandiana, de los cuales dependeran
en gran medida sus formas, a juzgar por su escasa produccion atribuible. Un estilo méas
maduro y de mayor calidad pero siempre dependiente de estas concepciones periféricas
de la pintura murciana se representa en las tablas de Alcaraz. Sus elementos -mas
evolucionados que los de Letur- denotan la mano de artista diferente o su pertenencia a

un momento mas avanzado de su carrera, opcion mas probable, ya que mantienen las
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caracteristicas formales de las tablas antes citadas pero cuyos modelos se muestran

aplicados con mayor perfeccion.

V.2) La actividad artistica en Orihuela.

Orihuela durante el siglo XVI, y sobre todo desde la creacion de su didcesis
propia a finales de la centuria, se convirtid en un importante centro administrativo y
econdémico vinculado principalmente a la vida agraria como segunda ciudad en
importancia del Reino de Valencia, ademéas de sede universitaria. Este hecho provoco,
con notables excepciones tales como la tabla del san Miguel de Museo Diocesano
-procedente del Colegio de Santo Domingo- o el retablo de santa Catalina de la
catedral, que el panorama artistico oriolano sea pobre en cuanto al numero de ejemplos
que se han conservado. A pesar de que en esta ciudad se cuente con pocas obras de valor
excepcional que se puedan considerar como fundamentales en el panorama general de la
Historia del Arte a nivel nacional, estas si hacen las veces de catalizador que permite
apreciar aspectos interesantes sobre el arte del Renacimiento en la antigua Didcesis de
Cartagena. Un ejemplo de la transmision de los modelos renacentistas en Orihuela se
aprecia en las construcciones arquitectonicas que se realizaron en la época. En ellas
destaca sobre todo la figura de Jer6nimo Quijano, sucesor y continuador de la linea
creada por el florentino Jacopo Torni en la catedral murciana y personaje fundamental
en todo el renacimiento espafiol. Si se enumeran algunas de sus principales
manifestaciones artisticas destacan obras arquitecténicas como el presbiterio y sacristia
de la iglesia de Santiago, de compleja estructura y ornamental juego de hornacinas, y el
denominado “El Escorial de Levante”, el Colegio de Santo Domingo, donde se percibe
un estilo con mayores tintes clasicistas. Estos son ejemplos, que junto a la inconclusa
puerta de la Anunciacién de la catedral, representan el florecimiento artistico de la

ciudad durante el siglo X V1.

En lo que concierne a la pintura, una pieza interesante para comprender la
transmision de los modelos italianos