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Procedentes de la casa jeronima de Nuestra
Sefiora de la Mejorada de Olmedo se conservan
en el Museo Nacional de Escultura una serie de
relieves tallados en nogal, de los que apenas
conocfamos nada fuera de su origen. Las con-
clusiones son hoy bien diferentes y, de alguna
manera, el proceso de investigacién ha aportado
en este caso unos frutos que terminardn por
redundar en el resultado expositivo final,
cerrando un circulo que sirve para mostrar con
claridad la aplicacién correcta de la investiga-
cién al servicio de la museologia.

Su ingreso en la coleccién permanente del
Museo, a lo largo del proceso desamortizador,
hubo de llevarse a cabo en precarias condiciones
que provocarian la pérdida de buena parte de
las estructuras arquitecténicas originales. La
mazonerfa sufrié enormemente y hasta nuestros
dias han llegado tan solo pequefias muestras de
lo que pudo significar el asiento de estos relie-
ves. Los restos que se conservaron han estado
ademds descontextualizados, por lo que la posi-
bilidad de plantear una reconstruccién ha gene-
rado mayores dificultades. Los relieves llegaron
fragmentados y partidos en algunas de sus esce-
nas mds significativas, introducidos después en
cajas que deformaron sus dimensiones y disper-
saron su unidad.

Su rastro en los fondos del Museo se puede
seguir a través de los diferentes inventarios y
catdlogos de las colecciones!, circunstancial-
mente repartidos entre el Museo Nacional de
Escultura y el actual Museo de Valladolid?,
donde se depositaron algunos. La bibliografia al
respecto, y la dificultad para dilucidar el nime-

ro real de conjuntos en los que se podian agru-
par los relieves® provocé cierta confusién que
redujo las posibilidades de informacién genera-
das por las propias obras.

Aunque los inventarios iniciales indican con
claridad la noticia de la recogida de tres reta-
blos, Agapito y Revilla imaginé que en origen
se traté de uno solo, del que se desgajaron los
distintos relieves. La similitud de tratamiento
en los retablos dedicados a la Pasion y
Resurreccién de Cristo, llevé a elaborar otra
teorfa que unificaba ambos grupos de relieves
para dejar a un lado el dedicado a la Infancia de
Cristo, formalmente posterior. Candeira plan-
ted la intervencion de dos artistas contempora-
neos, que trabajan en torno a 1530 «uno de for-
macion gotica y otro muy italianizado, influido por
los talleres burgaleses»*. Retomada la noticia ini-
cial sobre la referencia documental a los tres
retablos’, y la diferenciacién de los dos momen-
tos en que se llevan a cabo, se sugirié después
una acertada relacién estilistica del primero de
los grupos con un relieve de la PiedadS, ahora
en la capilla de la Soterrafia en Olmedo, que
tuvo que proceder de la Mejorada.

Con antiguas atribuciones motivadas por la
comparacién estilistica, como la esgrimida por
Wattenberg desde 1966 al proponer el nombre
del maestro Antonio documentado en el retablo
mayor de la iglesia de Duefias (Palencia)’, en
ningidn caso se han planteado novedades respec-
to a la autorfa de los distintos relieves. Tal falta
de datos se modificé gracias a la documentacién
existente en el Archivo Histérico Nacional de
Madrid®. El Protocolo de priores, libro en el que se



van recogen noticias sueltas relativas al patri-
monio y a la vida interna del monasterio y su
ornamentacién?, suministra una noticia relativa
a los retablos del claustro que ha servido para
iniciar este proyecto tedrico de reconstruccién.

Dentro de una crénica anénima, redactada al
parecer en 1574 y recogida en este libro, leemos
la siguiente noticia, relativa al uso de parte de la
donacién de Dofia Francisca de Zifiiga, fallecida
en diciembre de 1530: «Allende desto es de saver
que despues de haber cumplido el testamento con los
muebles que la dicha sefiora quedaron se hallaron en
LI mrus?? y destos fueron de parecer los testamentarios
quee se echasen los 103 reales en gien tablones de nogal
para bacer los tres retablos que agora estan en
las tres esquinas del claustro viexo los quales
higo fra Rodrigo de Olanda, lego y en mi tiem-
Do se puso el tergero que es el que esta a la pueria
del Capitulo en la pared del refectorio»'®. Fue por
tanto el legado de Dofia Francisca de Zuiliga,
que ya habia encargado el retablo mayor de la
casa a Vasco de la Zarza y Alonso Berruguete, el
que hizo posible la realizacién de estos conjun-
tos destinados a la ornamentacién del claustro
monastico.

Los términos de la crénica aportan no sélo un
nombre a la hora de documentar la autorfa de los
retablos, sino una cronologfa relativa y una clara
diferenciacién en dos grupos que ayuda a recons-
truir su disposicién original. La compra de los
tablones de nogal, destinados a la talla de los
relieves, justifica la unidad en cuanto al material,
que ha dificultado en muchas ocasiones la iden-
tificacién independizada de los mismos y que ha
confundido el mismo proceso investigador. El
modo de redactar la crénica indica ademds c6mo
dos de los retablos se tallarfan por fray Rodrigo
de Holanda con anterioridad, mientras el tercero
serd ligeramente posterior en cronologia, a pesar
de estar concebida su ejecucién al mismo tiempo
que los anteriores. De esta manera se vendrfan a
confirmar las tltimas propuestas de estudio
mencionadas mds arriba.

Ningina referencia se conocia hasta el
momento sobre la personalidad artistica de fray
Rodrigo de Holanda, salvo su presencia como
tasador de un retablo ya desaparecido, que rea-

lizaba en el monasterio jerénimo de Guisando
en 1539, el escultor avecindado en Avila, Lucas
Giraldo. Su nombre aparece citado para tasar la
obra por parte del monasterio, declarando que
en esos instantes es profeso en la Mejorada de
Olmedo!!. La habilidad de los jerénimos, espe-
cialmente de los hermanos legos para realizar
trabajos de contenido artistico, fue muy notoria
y tuvo una alta consideracién. El propio Fray
José de Sigiienza, en la Historia de la Orden,
alaba los resultados de este tipo de tareas que
los frailes compartian con la oracién y el estu-
dio «S87 se tasase lo que han hecho los religiosos de
San Jerdnimo en estos vatos desocupados dentro y
Juera de sus celdas por sus propias manos diviamos
qute poco menos han hecho cuanto bueno y de valor hay
en ellas». Sefiala a continuacién las obras de
arquitectura o de miniado a las que se dedica-
ban y aflade «Otros sabian bordar delicadamente e
hicieron obras de mucho primor para los altares y
sacristia (dejo muchos hermanos legos que evan gran-
des maestros en diversos oficios, unos labraban hie-
v0... otvos carpinteros, entalladores, plateros, pinto-
res, de ciyas manos tenemos en la orden cosas precio-
sas, rvetablos de talla y pintura, custodias, cruces,
cdlices, sillas de coro).. »'?

De este modo en la casa jerénima de la
Mejorada funcioné un taller escultérico de inte-
rés. La posibilidad de vincular documentalmen-
te a fray Rodrigo de Holanda con la autorfa de
estos retablos de Olmedo, ha permitido atri-
buirle otras obras en el entorno inmediato de la
villa, posiblemente procedentes de la misma
casa jer6nima desde donde se dispersaron tras la
Desamortizacién. Ademds del relieve del Llanto
sobre Cristo muerto conservado en el Santuario
olmedano de la Soterrafia, que ya hemos citado,
José Ignacio Herndndez Redondo ha atribuido
al mismo fray Rodrigo de Holanda una Piedad
y un Cristo Crucificado que, con el mismo ori-
gen en la Mejorada, estuvieron en la iglesia
parroquial de Calabazas para terminar en el
templo de Santa Marfa de Olmedo'3, lo que ha
contribuido a perfilar mds el estilo del escultor.
Por dltimo una noticia proporciona un intere-
sante dato sobre el alcance geografico de la acti-
vidad escultérica de la casa jerénima: El facis-



tol, lamentablemente desaparecido, realizado
para el coro del monasterio zaragozano de Santa
Engracia, segin Mart6n cronista jerénimo del
siglo XVIII, lo hacfa en 1537 «un monje de la
Mejorada»'4. La coinciencia cronoldgica, asi
como la certeza de la procedencia, afianzan la
idea de ese taller en el abastecimiento artistico
de los monasterios de la orden.

El topénimo del apellido del escultor, Holan-
da, es una constante en la escultura espafiola de
la primera mitad del XVI, y es necesario reparar
en su identificacién, si no con una familia al
menos con un grupo de artistas que con una
misma procedencia se dispersan por todo el norte
de la Peninsula Ibérica, extendiendo un modo de
trabajo caracteristico de sus lugares de origen.
Contemporineos de fray Rodrigo son el escultor
Cornelis de Holanda, que desarrolla su actividad
en Castilla, y su homénimo, que lo hace al mis-
mo tiempo en Galicia, por citar dos ejemplos
notables de escultores de la misma procedencia,
constatada en su apellido.

La obra de fray Rodrigo de Holanda, a través
del andlisis de los relieves conservados, se mues-
tra muy relacionada con la pldstica de proce-
dencia flamenca, cada vez mds influenciada por
las novedades estéticas italianas que inundaban
Europa, fundiendo unas tradiciones con enorme
éxito en Espafia. De alguna manera también
Alonso Berruguete y sus seguidores en el radio
de la didcesis abulense, iban a seguir esta tra-
yectoria y a profundizar en esta via de interrela-
ciones, trabajando en dmbitos geogrificos rela-
cionados con el drea de accién de fray Rodrigo.
El gusto por el detalle, las formas amables y el
cuidado en el trabajo de los voltimenes, distin-
guen una produccién muy cuidada que, en el
caso de los retablos de la Mejorada, no llegé
nunca a policromarse.

La consideracién pictérica del relieve y la
bisqueda de la profundidad tridimensional,
llevé ademds al escultor a utilizar una elabora-
da técnica de aproximacién, dejando a un lado
el trabajo de la talla directa del relieve, que
ofrecfa menos posibilidades. Diferentes superfi-
cies trabajadas con mayor o menor precisién,
dependiendo del lugar que iban a ocupar en la

composicién, aparecen unidas con pequeflos
espigos de madera, proporcionando una sensa-
cién volumétrica de mayor intensidad. En algu-
nos casos, las figuras situadas en el dltimo
plano de la composicién se tallan en otra plan-
cha de madera, de forma que el montaje final
produce una sensaciéon de tramoya para incre-
mentar el efecto éptico de la profundidad.

La propuesta de reconstruccién
de los tres conjuntos

A la hora de plantear la reconstruccién de los
retablos, la agrupacién de los relieves de acuer-
do con un programa iconogrifico no ofrece
demasiadas dificultades. A ello se unen las simi-
litudes en cuanto a las medidas, tomadas en
algtin caso con reserva a causa de las modifica-
ciones que se hicieron en el instante de dispo-
nerlos para su colocacién en el Museo, asi como
los rasgos estilisticos que, con muy ligeros mati-
ces, pueden observarse!.

Los tres retablos responden a un programa
conjunto, relativo a una intencionalidad co-
mun, centrado en los tres aspectos de mds rele-
vancia de la vida de Cristo, la Infancia gozosa,
la Pasién dolorosa y la Resurreccién gloriosa.
De algtin modo estamos ante una particular
version de los Misterios del Rosario, muy apta
para disponerse en el &mbito del claustro, dedi-
cado a la oracion y de extraordinaria trasceden-
cia para la orden jerénima.

Una vez més fray José de Sigiienza, indica
c6mo los frailes de la orden se preocupaban de
la formaci6n de los novicios, aconsejdndoles que
«pusiesen en su alma la estampa viva de Jesucristo,
mirdndole siempre en algunos de los pasos de su vida,
donde se afirmasen y donde se asiesen». Para ello se
apoya en una sentencia de San Bernardo que re-
comendaba poner ante los novicios «/az imagen
de la humanidad de Cristo, su Natividad, Pasiin,
Resurreccion y Ascension...»'°. Nada mejor, por
tanto, que la temadtica elegida para los tres reta-
blos del claustro, donde la imagen de los episo-
dios sagrados tenfa un cardcter de auténtica na-
rracién visual.



Retablo de la Pasion

Tanto los relieves pertenecientes al que fuera
retablo de la Pasién, como los relacionados con
la Resurreccion, presentan una gran similitud
en lo que a unidad estilistica respecta y han de
ser los que se realizan inmediatamente después
de 1530 por fray Rodrigo de Holanda, en una
primera fase de trabajo. El referido al tema pa-
sional estd completo en los relieves que narran
con detalle el ciclo propuesto. Oracién en el
huerto, Cristo injuriado, Flagelaciéon y Camino
del Calvario son las escenas que se disponen en
las calles laterales siguiendo una lectura l6gica.
En la calle central dos relieves dedicados al Des-
cendimiento y a la Crucifixién, de mayor tama-
fio, cierran el ciclo. Incompleto el de la Crucifi-
xi6n, al que le falta la cruz, coronarfa la obra so-
bresaliendo por encima de los demds. Sobre las
dos calles laterales el cerramiento superior esta-
ria formado por los dos relieves que representan
a dos profetas sosteniendo una filacteria: David
(«Foderunt manus meas et pedes meos dinu: psal:
21») e Isafas («Vere languores nros ipse tulit: Isa:
53») ofrecen al espectador sendos textos proféti-
cos relacionados con la Crucifixién de Cristo!7,
por lo que encuentran en este conjunto su dispo-
sicion ideal.

Como consecuencia de conservar los diferen-
tes relieves que componian el conjunto, la re-
construccién grifica del retablo de la Pasién
ofrecia menos problemas, y esta fue la razén de
que se abordara en primer lugar. De todos mo-
dos los escasos restos de arquitectura conserva-
dos, las columnas o las chambranas con motivos
vegetales y agrutescados son intercambiables, al
coincidir en medidas con el retablo de la Resu-
rreccion.

El problema se plantea con la reconstruccién
del banco. En el Museo de Valladolid se conser-
van tres relieves con unidad estilistica y temdti-
ca, ademds de guardar la debida proporcién en
cuanto a tamafio. Dos de ellos, de idénticas di-
mensiones, narran la Conversién de San Pablo y
su posterior Martirio. El tercero, que ocuparia
la parte central, representa la escena de Santa
Ursula con el papa. Es evidente que los tres for-
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man un grupo compacto que habria de ir colo-
cado en el banco de uno de los dos retablos, con
los que guarda una gran similitud estilistica. A
causa del desconocimiento de los relieves que
conformarian el banco correspondiente al reta-
blo de la Resurreccion, se ha optado por hacer-
los formar parte del dedicado a la Pasién, debi-
do a su particular contenido martirial, que bien
puede encajar en el discurso narrativo general.

La dependencia de los grabados centroeuro-
peos en la concepcion de algunas escenas es in-
discutible. Desarrollando matices de creativi-
dad, el seguimiento de estampas evidencia la
relacién con los repertorios de grabados que
inundaban Europa, dando un tono de uniformi-
dad en las composiciones dentro de las peculia-
ridades locales. Aunque la inspiracién no sea
tan evidente en lo que se refiere a la plasmacién
de la escena sin variaciones, el seguimiento de
los grabados de Durero, abiertos por las mismas
fechas, se deja sentir con claridad, a pesar de la
personal huella del estilo de su autor. Por otra
parte, las dos figuras masculinas dispuestas en
el extremo del relieve dedicado a Cristo injuria-
do, siguen al pie de la letra el fragmento de la
composicién de Lucas de Leyden que recrea la
escena de José acusado por la mujer de Putifar y
que fue grabado en 15128,

Retablo de la Resurreccién

El segundo retablo estd dedicado a narrar
episodios relacionados con la Resurreccién de
Cristo. La secuencia arranca en la escena del En-
tierro, concebida con una gran frontalidad y re-
cortados los volimenes de las figuras por la par-
te superior, al igual que sucede con la represen-
tacién de la Duda de Santo Tomds, con la que
formarfa los extremos del primer cuerpo del
conjunto. Otros dos relieves completan la his-
toria del acontecimiento central, con la Cena de
Emads y el Descenso al Limbo.

De la calle central, con relieves de mayor
tamarfio al igual que en el retablo de la Pasién, se
conservan el dedicado a la Resurreccion, deterio-
rado y perdida la figura protagonista, prictica-



Retablo de la Infancia de Cristo, por Fray Rodrigo de Holanda (propuesta de ordenacion).
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mente exenta por lo que se puede advertir en las
huellas de su disposicién. Faltarfa por tanto otro
relieve para completar la secuencia que, siguien-
do los esquemas de los dos retablos que forman
el grupo habria de tener similares dimensiones.
En este sentido se puede suponer en principio
que, el tema que viniera a completar la secuen-
cia, estuviera dedicado a la Ascensidn, parejo en
importancia al de la Resurreccién, que unificaria
el contenido del panel para cerrar el ciclo glorio-
so de los episodios.

Sin embargo, la existencia de un templete
arquitectonico que no encaja en ningun otro
conjunto y la propia disposicién tendente a la
verticalidad del relieve de la Resurreccion, per-
miten elucubrar con un esquema de retablo
diferente, cuyo remate central responderia a
una estructura que albergara una escultura de
bulto, rompiendo por tanto con el modelo de
los otros retablos. Para el remate de las dos
calles laterales hay que pensar en los dos medios
puntos conteniendo.figuras de sirenas apoyadas
sobre calaveras que, incompletos, también
encajan estilisticamente con el contenido del
retablo, as{ como dos aletones con medallones,
de trabajo muy similar.

Retablo de la Infancia de Cristo

Diferente en cuanto al tratamiento general
de los relieves, aunque en evidente deuda con el
momento anterior, el dedicado a la Infancia de
Cristo incorpora un lenguaje mds renaciente de
manera parcial, como fue habitual en el arte
hispano de estos instantes, en lo que se refiere a
las arquitecturas, a la abundancia de motivos
como las veneras o a la propia composicién de
las escenas, todavia muy derivadas de las influ-
yentes aportaciones norteuropeas.

La hipétesis de reconstruccién plantea un
cuerpo compuesto por las escenas tradicionales
desde la Anunciacién, Visitacién, Circuncision,
Adoracién de los Magos, Presentacién en el
Templo y por tltimo la Santa Parentela, tema
éste de clara vinculacién centroeuropea, que
sirve ademds como velada reivindicacién inma-
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culista, para poner un broche al ciclo de la Vida
de Marfa y de la Infancia de Cristo. El banco
hubo de estar formado por tres relieves, dos de
ellos cerrando la base, con representacién de dos
profetas, uno acodado y otro sentado, y dos san-
tas de las que tan sélo puede identificarse a
Santa Lucfa, por carecer la otra de atributos
especificos. El relieve central, que encaja en el
conjunto tanto por medidas como por icono-
graffa y por manera de ejecucion, tiene que ser
el dedicado a la Matanza de los Inocentes!?,
mientras que en la parte superior, sirviendo de
separacion entre el primero y el segundo cuer-
po se dispondria el estrecho relieve de los nifios
que juegan con los atributos pasionales, muy
propio de esta temdtica.

Conocida la noticia de la adquisicién de table-
ros de nogal, destinados a los retablos del claus-
tro de la Mejorada después de 1530, es 16gico el
uso de ese mismo material para llevar a cabo el
dedicado a la Infancia de Cristo, pero algtin tiem-
po después, no pudiéndose adjudicar al mismo
fray Rodrigo de Holanda, al menos no con los
mismos principios con los que acometié aquella
tarea. Es cierto que pudo producirse una evolu-
cién en su estilo, aunque adolezca de un conoci-
miento profundo de las novedades estéticas que
circulaban en el momento. La obra es m4s tardia,
fechable en torno a 1550, quizés elaborada no por
fray Rodrigo pero si por sus sucesores en ese
taller del monasterio, posiblemente creado sin
mds pretensiones que el autoabastecimiento.

Esas novedades formales se acusan en el
empleo de las arquitecturas de medio punto con
remates avenerados, en el uso de columnillas
abalaustradas o en la misma dulcificacién de las
actitudes de los personajes que componen las
escenas, frente a la dureza de los grupos an-
teriores. En este caso también las fuentes de
inspiracién son otras y, a pesar de la siempre
presente dependencia de la estampa centroeuro-
pea, apuntan hacia los grabados italianos que
toman fuerza desde comienzos del siglo. La
escena de la Matanza de los Inocentes debe su
concepcidon a estos esquemas, derivados de
grandes maestros como Rafael, a través de los
grabados de Marcantonio Raimondi?, evidente



en el caso de la figura femenina que cierra el
relieve por el lado derecho, basada directamen-
te en el grabado que narra la Aparicién de Dios
a Noe, relacionada con los frescos de la Estancia
vaticana de Heliodoro. Es curioso sefialar cémo
esta representacion también fue utilizada por
los escultores de influencia berruguetesca que
trabajan en Avila a partir de 1546, en el banco
del retablo de San Segundo de aquella catedral.
En esta ocasién Isidro de Villoldo y Juan de
Frias transforman la figura de esta mujer acom-
pafiada de dos nifios en una alegoria de la
Caridad?!, reinterpretando el motivo inicial y
proporciondndole el papel iconogrifico que
podia resultar mds conveniente.

En este caso no se ha conservado el cerra-
miento del dtico del retablo, aunque si las
chambranas de los dos relieves de la calle cen-
tral, la superior con la representacién de Dios
Padre y la inferior con un medallén represen-
tando una cabeza masculina barbada. Tanto las
medidas como los principios estilisticos encajan
con la concepcién mds evolucionada del resto de
los relieves de este conjunto final, con el que se
completaba un programa iconografico y se con-
clufa al mismo tiempo una interesante empresa
ornamental.

NOTAS

' J. Agapito y Revilla (Catdlogo del Museo de Bellas Artes,
1930, pp. 27 a 30) sefiala estos relieves rastreindolos en inventa-
rios anteriores, desde su recogida posterior a la Desamortizacién.
Indica que los «tres retablos de tres varas» que se retiran de las
esquinas del claustro de la casa jerénima en 1838, debieron for-
mar uno solo en origen. En el inventario de 1851 se senalan die-
cinneve medallas de la vida y pasién de Cristo, apuntando a Berru-
guete como autor. Agapito anota que al redactar su inventario se
identifican diecisiete relieves.

2 Sobre los relieves ahora depositados en el Museo de
Valladolid, ver C. Gonzilez Garcia-Valladolid, Valladolid, recuer-
dos y grandezas 11, (1901), 115 y 305, (Ed. facsimil), Valladolid,
1991. Recientemente, E. Wattenberg Garcia, Guia de las coleccio-
nes del Museo de Valladolid, 1997, p. 204.

5 C. J., Ara Gil (Escultura gitica en Valladolid y su provincia,
Valladolid, 1977, pp. 352-353) mantiene la teorfa de la unidad
del retablo, siguiendo la opinién de E Wattenberg (Museo
Nacional de Escultura, Valladolid, 1966, pp. 59-60). A un lado se
dejan los relieves del retablo de la Infancia de Cristo, considera-
dos con buen criterio como obra posterior.

4 C. Candeira, Guia del Museo Nacional de Escultura de
Valladolid, Valladolid, 1945, pp. 61, 62. Su opinién es seguida

por C. Barberdn, Museo Nacional de Escultura de Valladolid,
Valladolid, 1948, p. 93.

5 L. Luna Moreno, Catéilogo de la exposicion Escultura caste-
lana, Actos conmemorativos del tricentenario de Bartolomé E. Murillo,
Valladolid, 1982, p. 16. M. Arias Martinez y L. Luna Moreno,
Museo Nacional de Escultura, Madrid, 1995, p. 44.

6 J. C. Brasas Egido, Antigno partido judicial de Olmedo.
Catdlogo monumental de la provincia de Valladolid. T. X. Valladolid,
1977, p. 165. En el texto se recoge que la obra estd policromada
en el siglo XVIII pero que su ejecucién debe fecharse hacia 1530.

7 E Wattenberg, Op. cit., pp. 59-60.

8 En el transcurso de una investigacién paralela J. Menéndez
Trigos y M.* J. Redondo Cantera («El monasterio de Nuestra
Sefiora de la Mejorada [Olmedo] y la Capilla del Crucifijo, o de
los Zuazo», BSAA, T. LXII, Valladolid, 1996, p. 267) publicaron
la noticia que documentaba la autoria de los retablos. Dos relie-
ves figuraron con estas novedades en el catdlogo de la exposicién
itinerante Obras del Museo Nacional de Escultura, (ficha redactada
por M. Arias) Valladolid, 1997, pp. 40-43. Finalmente Mateo et.
al., El arte de la ovden jerénima. Historia y Mecenazgo, Bilbao, 1999,
pp. 306-307, incluyen la noticia dentro de una revisién general
sobre los bienes conservados del monasterio de la Mejorada.

El Protocolo de Priores proporciona otras noticias sobre obras
del Museo procedentes de la Mejorada, cfr. M. Arias Martinez,
«Sobre el retablo de San Jerénimo del pintor Jorge Inglés»,
B.M.N.E., n.® 1, Valladolid, 1996-1997, pp. 7-14.

10 AHN, Seccién Clero, Protocolo de los priores.... Libros,
16.402, fol. 1223.

" J. M., Parrado del Olmo, Los escultores seguidores de
Berruguete en Avila, Avila, 1981, pp. 156 y 440.

12 Fray. J. de Sigiienza, Historia de la Orden de San Jerinimo,
Salamanca, 2000, T. 1, pp. 313-314.

15 Catdlogo de la exposicién Del olvido a la memoria, I1. Patri-
monio provincial restanrado (1998-1999), Valladolid, 1999, s.p.

1" La noticia de Martén la recoge C. Morte, «El monasterio
jerénimo de Santa Engracia de Zaragoza en el mecenazgo real» en
Santa Engracia. Nuevas aportaciones pava la historia del monasterio y
basilica, Zaragoza, 2002, p. 164, nota 168.

15 Actualmente el Museo trabaja en un proyecto de investi-
gacion titulado De la Idea al Museo, que pretende contextualizar
las obras de esculturas y pinturas conservadas en el propio Museo
dentro de los supuestos esquemas arquitecténicos. Un esquemd-
tico avance de este trabajo pudo contemplarse en la exposicién
Las Funciones del Museo: Investigacion. El vetablo de la Pasién de fray
Rodyrigo de Holanda. Del 6 de mayo al 30 de septiembre de 2003.

16 Fray J. de Sigiienza, Op. cit., p. 323.

17 Son fragmentos del Salmo 21, en el caso de David
«Foderunt manus meas et pedes meos/ dinumenaverunt omnia ossa mea»
(Hirieron mis manos y mis pies y se contaron todos mis huesos)
y del capitulo 53 de las profecias de Isafas «Vere langnores nostros
ipse tulitl et dolores nostros ipse portavit» (Eran nuestras dolencias las
que €l llevé y nuestros dolores los que soportd).

8 The Ulustrated Bartsch, 12, (form. Vol. 7, part 3), New
York, 1981, p. 153.

19 Al igual que el siguiente relieve, se encuentra actualmen-
te depositado en el Museo de Valladolid. La relacién de la Ma-
tanza de los Inocentes con el Carmen Calzado de Valladolid, que
planteara Gonzdlez Garcia-Valladolid (véase nota 2), carece de
fundamento. La ubicacién del relieve en este lugar ya fue juzga-
da a propésito por L. Luna Moreno, Op. cit., p. 16.

20 The Illustrated Bartsch, 26 (formerly volume 14 —part 1-), The
works of Marcantonio Raimondi and bis school, New York, 1978, p. 11.

21 J. M. Parrado del Olmo, Op. cit., pp. 213-215.

13



Laocoonte y sus hijos. Museo del Vaticano. Roma.
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