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LA ESTETICA DE LOS
HUMANISTAS TOSCANOS

En 1403 se publicaba en alabanza a la ciudad de
Florencia, un texto de Leonardo Bruni, en el que este
humanista ensalzaba con vanagloria el aspecto que
ésta presentaba: las grandes proporciones de su
arquitectura y la grandeza de sus edificios, su esplen-
dor y magnificencia, sus esbeltas torres, sus iglesias
de mdrmol, las ciipulas de sus basilicas, sus espléndi-
dos palacios, sus murallas almenadas y sus numero-
sas villas, su encanto, su belleza y decoracion'.

No se trataba de una simple descripcion, el
escrito de Bruni suponia un testimonio evidente

Fig. 1. Florencia, Catedral. Domingo de Michelino, Dante
y Florencia al fondo.

del orgullo que como buen florentino, sentia por su
ciudad. De esta manera, subrayaba las transforma-
ciones formales que habia experimentado, y que se
materializaban en el amplio elenco de obras civi-
les y religiosas, que otorgaban un nuevo perfil a la
repiblica (fig. 1). Pero atin mds importante que
esto, el texto dejaba traslucir otros cambios, que si
bien menos evidentes, ofrecian mayor calado. Se
trataba de cambios mentales conducentes a valorar
las acciones de los hombres, perfilando de este
modo la idea de la fama.

Muchas eran las circunstancias que alenta-
ban el envanecimiento de las gentes de
Florencia, ésta era la tinica de las ciudades de
Toscana que habia superado la crisis provocada
por la Peste Negra, la tnica que mantenia una
importante actividad comercial, anulando a
Siena, su principal competidora, y su moneda, el
florin, acufiada por primera vez en 1252, era la
mas sélida de occidente®. Se disfrutaba de una
bonanza econémica, y lo mds importante, nada
de esto venia a través de ningiin poder autorita-
rio, sino que era una conquista de los ciudada-
nos, hombres comunes, que gracias a su trabajo
en diferentes artes y oficios, habian conseguido
una ciudad préspera y activa, con una poblacién
tan sélo superada por Mildn, Ndpoles, Venecia y
Paris. Se admiraba la ciudad, y con ella sus cor-
poraciones y hombres ilustres, leyendo y justifi-
cando todo ello a través de la Roma republicana,
un periodo especialmente brillante, donde al
igual que ocurria en Florencia, las instituciones
ciudadanas velaban por la justicia, mientras la

L. BRUNI, L., Laudatio Florentinae Urbis. Florencia, 1403-1404. En: BARON, H., From Petrarch to Leonardo Bruni.

Chicago/Londres, 1968, pp. 238-239,

2. Sobre el florin ver: HOLLINGSWORTH, M., E! patronazgo artistico en la Italia del Renacimiento. De 1400 a principios

del siglo XVI. Madrid, 2002, p. 5.



ciudad crecia, se embellecia, y la cultura y las
artes daban sus mejores frutos’.

Siguiendo el ejemplo de la repiblica romana, los
florentinos manifestaron su vanidad de ciudadanos
libres, dedicdndose a engrandecer su ciudad por dos
vias; una el patronato de obras artisticas, la otra,
mediante el reconocimiento de sus miembros desta-
cados, incluyéndolos en sus memorias histdricas.

Es indudable que el cambio de mentalidad
puesto de manifiesto en la obra de Leonardo
Bruni, era el resultado de un proceso lento, que se
habia ido gestando desde los primeros afios del
siglo XIV, momento en el que se dibujaban timidas
propuestas, que conducirian finalmente a la defini-
¢i6n de un modelo cultural propio.

HACIA UN NUEVO MODELO
DE CONOCIMIENTO

Entre las novedades inauguradas en el siglo X1V,
cabe citar la adopcidn de un modelo de estudios, ale-
jado del conocimiento tradicional de las artes libera-
les, integradas en el Trivium y el Cuadrivium. Las
ensefianzas del Trivium, (gramdtica, retorica y dia-
léctica), asi como las del Cuadrivium (aritmética,
geometria, astronomia y musica) y por encima de
ellas, la teologia, se simplificaban o sustituian en ¢l
modelo definido como Studium humanitatis, o tam-
bién llamado, Studia humaniora. Se pretendia una
formacién mds prictica, aquella que necesitaban
mercaderes y banqueros, reduciendo o eliminando la
teologia, la astronomia o la dialéctica, e incluyendo
la historia, la filosofia moral y la poesia.

Este nuevo modelo ird matizando una nueva
forma de apreciar la realidad, un nuevo sistema de

pensamiento, un nuevo modelo de hombre, y con él
un nuevo ideal de sociedad, capaz de asumir de una
forma mads rdpida los numerosos cambios que ten-
drdn lugar en el dltimo periodo de la Edad Media.

Realmente la reforma de los estudios no hizo sino
marcar las diferencias entre las sociedades medieva-
les caballerescas, enraizadas en la tradicién y la san-
gre, alentadas por los valores utépicos del honor y la
lucha y alejadas de toda actividad productiva, y estas
otras repiblicas, impulsadas por hombres de nego-
cios, marcados por un espiritu practico y defensores
del trabajo como mecanismo de redencion social.

En este orden de cosas, no puede extrafiarnos
que Florencia contase con un notable indice de
alfabetizacién. No podia concebirse un hombre de
negocios iletrado, por lo que leer, escribir y saber
aritmética eran materias de ensefianza fundamen-
tales en las escuelas, pues sin ellas era imposible el
sostenimiento de cualquier industria.

Se trataba de una sociedad mercantil, pero esto
no debe equivocarnos, su sentido prictico no quie-
re decir simplificado, ni rudo. Asi, la poesia y la
historia incluidas en los estudios, cumplian un
papel fundamental, descubriendo un sentido estéti-
co que se integrard sin dificultad en sus principios.

La exaltaci6n de la poesia conducird a la recu-
peracion de textos latinos y con ello, el acercamien-
to a la antigiiedad, que comenzarfa a valorarse
hasta convertirla en criterio de autoridad. Poggio
Bracciolini (1320-1459), secretario del papa Juan
XXIII, descubrié manuscritos olvidados de
Cicerén, Vitruvio y otros autores romanos.

De igual forma se buscaron contactos con eru-
ditos griegos, se viajaba a Grecia, a la par que las

3. Bruni y sus coetaneos cstudiaron la literatura de la antigiiedad y a través de ésta, demostraron la fundacidn de la ciudad con
anterioridad a la figura de César. Se trataba de hechos histéricos, de evidencias y no de mitos. Lo demostrable se aprecia entre
los comerciantes, pero ademds la fundacién republicana justifica y redime sus instituciones viendo en este periodo el momento
culminante de Roma antes de corromperse con el imperio. Ver: HOLLINGSWORTH, M., El patronazgo ...0b. cit..., p. 20-21.



circunstancias histéricas, llevaban a la propia
Florencia en 1438, a los conciliares de las iglesias
latina y ortodoxa patrocinados por Cosme de
Medici, fomentando el conocimiento y contacto de
las letras cldsicas conservadas en oriente. Por tlti-
mo, el proceso se enriguecid con la gran didspora
de sabios griegos que se instalan en Italia, como
consecuencia de la toma de Constantinopla por los
turcos en 1453.

El resultado mds llamativo de este ctimulo de
pequefias circunstancias, fue el convertirse en una
fecha temprana en el principal centro del humanis-
mo. La literatura de la antigiiedad cldsica brind6 a
los humanistas una nueva manera de interpretar el
mundo basada en hechos probables, no en mitos,
lo que tenfa un enorme atractivo para una sociedad
eminentemente prictica, capaz de valorar de
forma equitativa lo antiguo, con lo autéctono, y los
escritos latinos, con las obras del trecento, escritas
en lengua toscana por Dante, Petrarca y Bocaccio.
Todo ello a través de una idea, la de lo bello, que
serd fundamental para traspasar la fama. Poliziano
quien sefalaba no querer el titulo de filosofo,
denominacién que considera anticuada prefiriendo
la de gramidtico, afirmaba: mediante las palabras
hermosas alcanza el hombre su divino destino.

EL RENACIMIENTO Y SUS FORMAS

Ala belleza de las palabras se unia la de las for-
mas, donde de nuevo era la antigtiedad clésica el
espejo en el que mirarse. Las artes recuperaban las
proporciones y composicién de los romanos, se
buscaba en Vitruvio la verdad de la arquitectura,
mientras la exploracién de testimonios antiguos
disparaba la aficion por el coleccionismo.

Se preconizaba lo bello como bien en todos los
aspectos de la vida, sublimados al aplicar este cri-
terio en el arte. El arte de gobernar la reptblica,
puesto en paralelo con los escritos de Cicerén,
marcaba la direccién urbana, a la par que hacia
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familiares a los generales, fildsofos, historiadores
y sabios romanos, al contemporizarlos con el pre-
sente. Asi, Cicerén como modelo de virtudes civi-
cas, era representado en 1385 en el Palacio de la
Seflorfa junto a otros célebres héroes republicanos,
poetas y generales. Se trataba de un ciclo de fres-
cos dedicado a hombres ilustres, donde los retratos
de estos préceres se acompafiaban con epigramas
de inspiracién cldsica compuestos por Coluccio
Salutati, que ocupaba en esa fecha la presidencia
de la Chancilleria florentina.

Sin embargo, la idea de la antigiiedad romana
era mds mental que arqueoldgica. Si bien en el
caso de la pintura o la escultura, se lograba con-
quistar una expresién visual novedosa, en la arqui-
tectura se seguia la estela del Baptisterio de San
Juan, o de la abadia de San Miniato al Monte, defi-
niendo un lenguaje dentro de una cierta identidad
toscana. El nuevo estilo era florentino, mercantil y
moral y su desarrollo ha de considerarse como la
bisqueda de una serie de registros éticos, capaces
de justificar la sociedad comercial y bancaria de
Florencia (fig. 2). El propio Alberti relacioné estos
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Fig. 2. Florencia. Leo Battista Alberti, fachada de Santa
Maria Novella.



valores con la pintura del momento en su obra De
Pictura, viendo en ella la expresion de las virtudes
republicanas de moderacion, equilibrio, armonia y
criticando la inclusién de detalles innecesarios
como, el oro y los materiales costosos’.

Si la idea tedrica se habia iniciado en
Florencia, su lectura arqueoldgica a partir de for-
mas copiadas de la Roma Imperial, llegé con la
reinstalacion del papado en la Ciudad Eterna.
Como consecuencia del Gran Cisma de Occidente
y del traslado de los papas a Avignon, Roma habia
vivido el siglo XIV sumida en una profunda crisis,
conducente a una grave ruindad urbana. La ciudad,
al regreso de Martin V, ofrecfa un estado deplora-
ble, ante lo que el papa en 1425 se verd obligado a
decretar nuevos estatutos para los maestri di stra-
da a fin de ordenar la limpieza, mantenimiento y
reparacion de las calles y plazas, puentes, cloacas
y acueductos de la misma.

A pesar de las medidas iniciadas, el aspecto de
Roma era lamentable, dada la ruina que el aban-
dono habia propiciado sobre los edificios, incluso
sobre la propia basilica de San Pedro. En 1458, el
humanista Eneas Silvio Piccolomini, elegido papa
con el nombre de Pio II, dara inicio a un ambicio-
so proyecto de restauracion y embellecimiento de
la plaza y basilica de San Pedro Vaticano. Aqui, el
modelo formal se distanciaba de los prototipos tos-
canos, adhiriéndose sin equivocos al lenguaje
arquitecténico de la Roma imperial. Enormes
arcos de medio punto sobre pilares y decorados
con medias columnas, como se vefa en el Coliseo,
poderosas escalinatas, monumentales columnas...

Un estilo auspiciado por el papado, que a su vez
constituia un deliberado acto de propaganda, a tra-
vés del cual, se veia a éste como heredero de los
emperadores de la antigua Roma.

Uno de los artistas que mds decididamente
apostaron por conquistar arqueoldgicamente las
formas de la antigiiedad fue Leo Battista Alberti,
el cual formaba parte de la corte de Pio II. Alberti
era un eminente conocedor del arte antiguo tanto
en el plano practico (Eugenio IV le encomienda el
estudio de la restauracion de Roma) como en el
tedrico, asumido a partir de los diez libros de la
arquitectura de Vitruvio, texto que actualizard en
sus diez libros de Re Aedificatoria.

Es indudable, que este nuevo fervor por los
canones imperiales venia alentado por las opiniones
de humanistas como Flavio Biondo, que ponian en
paridad al papado y al Colegio Cardenalicio, con la
institucién imperial y el Senado de la antigua Roma.
En este sentido, la ciudad se convertia nuevamente
en un simbolo, el de Roma, s6lo que en este caso,
una Roma cristiana gobernada por los papas. Bajo
esta premisa, el interés por los vestigios de la ciudad
de los Césares, impulso el coleccionismo de piezas
originales, cuidadosamente expuestas en los jardi-
nes y palacios de los principes de la iglesia’.

Pero la resurreccién del suefio de Roma fue
mads alld de formas, textos, e ideas, llegando a bus-
carse vinculos familiares entre algunos miembros
de la curia y el patriciado imperial, como ocurrié
con los prelados Doménico Grimani y Giuliano
Cesarini, que decian ser descendientes de Julio

4. A pesar de todo, hubo notables como Palla Strozzi mds inclinados hacia el gusto cortesano del dltimo gético, como pone
de manifiesto en su capilla funeraria para la que encarga a Gentile da Fabiano la pala con la adoracién de los Reyes Magos
(1423). Esta obra ofrece un contraste evidente con los frescos que en 1427 patrona la familia Brancacci para su capilla en el
monasterio del Carmen. Ver: HOLLINGSWORTH, M., El patronazgo... ob. cit..., pp. 40-55.

5. En 1435, el cardenal Préspero Colonna exponia el Torso del Belvedere en su jardin.

Francesco Poccolomini, poseia una estatua de las Tres Gracias

Giuliano della Rovere en 14891a estatua del Apolo Belvedere en el jardin de su palacio en Santi Apostoli. Ver: HOLLINGS-

WORTH, M., El patronazgo...ob. cit..., pp. 293-315.



Fig. 3. San Pedro Vaticano, Estancias de la Signatura. Rafael Sanzio, La Escuela de Atenas.

César, incluso el propio papa Julio II, habfa elegi-
do sunombre en alusién a éste, y celebraba su vic-
toria en Bolonia, con una medalla en la que rezaba
la inscripcién IULIUS CAESAR PONT. IT°.

El referente cldsico no era por tanto una con-
quista, 0 una imposicién, sino el resultado l16gico
de un modelo de estado, en el que las artes desem-
pefiaban un interesante papel en el acercamiento
visual de dichos conceptos, debidamente equili-
brados a través de la fusién de temas y formas
paganos, con otros cristianos’. Los papas no eran
tinicamente los sucesores de Pedro, sino también,
los herederos del inmenso poder de los emperado-
res de la antigua Roma (fig. 3).

En otros puntos de Italia; Venecia, Mildn,
Népoles... estos sistemas referenciales no fueron

asumidos con la misma intensidad, y sobre todo, al
igual que ocurria en otros reinos de occidente;
Espafia, Francia, Inglaterra... se desenvolvieron
dentro de estructuras aristocréticas, marcadas por
el pensamiento derivado de la escoldstica, y los
gustos caballerescos que se inclinaban mds por el
refinamiento formal del gético internacional.

De una u otra manera, lo cldsico habia perma-
necido a lo largo de los siglos medievales, pero su
dimensidn exacta se habfa pervertido al alterarse la
referencia de partida en su andlisis. No se podia
obtener el mismo resultado iniciando la cognicién
en la naturaleza, que remitiéndola a Dios, o asu-
miéndola desde el propio hombre.

Fue precisamente la percepcion de la realidad a
través de los sentidos del hombre, el rasgo que

6. STINGER, C.L. "Roma Triumphans" Medievalia et Humanistica, 10. 1981, pp. 190-191.

7. Cabe destacar en este sentido, la decoracion de los apartamentos Borgia, patrocinados por Alejandro VI. Aqui las habita-
ciones se decoraban con Sibilas, profetas, artes liberales y misterios de la fe, en los que se incluia la propia imagen del pon-
tifice arrodillado ante la Resurreccion de Cristo. Sobre todo en la Sala de los Santos la mezcla se hacfa mds complicada a los
santos de las paredes de la estancia, san Antonio Abad, Santa Catalina, Santa Bérbara, San Sebastidn... venfan a sumarse las
divinidades egipcias representadas en las bévedas. De este modo se manifestaba la antigiedad de la familia papal a la que
Annio de Viterbo, secretario personal del papa, habfa remontado hasta Osiris. Curiosamente, esta diversidad de contenidos
iconogrificos se unificaba a partir de las formas, y estas se inspiraban en la recién descubierta Domus Aurea de Nerén con-

vertida desde 1490 en el paradigma de la grandeza de Roma.



unificé y singularizé esta nueva lectura de las for-
mas, aproximandolas de manera mds evidente a
los restos antiguos. En muchos casos esta aproxi-
macion fue tan solo conseguida a partir de la repe-
ticién de ciertos patrones, apenas entendidos en su
significado profundo, lo que conducia a una esté-
tica "a la antica" y no a una renovacion verdadera
del pensamiento y las artes.

Uno de los factores que mdas animaron la difu-
sion de los modelos cldsicos fue el aumento de las
ediciones de libros relativos a la arquitectura y
otras artes. La importancia ejercida por dichos
escritos fue ya subrayada por Vasari en el siglo
XVI, cuando al hablar de Alberti, reconocia como
el conocimiento de un artista venia sobre todo a
través de sus escritos, recalcando: de los escritos
son lo que tiene mayor fuerza y mayor vida; pues
los libros se conocen en todas partes y en todas
partes merecen crédito, siempre que sean verda-
deros y no contengan mentiras. Cualquier pais
puede asi conocer el valor del ingenio y las bue-
nas virtudes ajenas, mucho mds con los libros que
con las obras manuales, ya que estas raras veces
pueden trasladarse del sitio en que se encuentran®,

EL HUMANISMO EN ESPANA.
LA OBRA DE DIEGO DE SAGRADO

El ejemplo de la tratadistica Italiana serd pron-
to seguido en Espafia, donde tiene lugar la escritu-
ra y edicién del libro de Diego de Sagredo
Medidas del Romano®. Como su titulo anticipaba,
se trataba de un tratado con la pretension de estu-
diar y recomponer, las claves perdidas de las artes
(arquitectura y escultura) romanas, y en este sentido,

le cupo el honor de ser el primer libro sobre tales
temas, publicado fuera de Italia.

El texto de Medidas del Romano refleja que su
autor conocia los pardmetros sobre los que se des-
envolvian las artes en Italia, aunque también parece
que dichas nociones no llegaron a entenderse en
profundidad (fig. 4). Se partia de ideas bdsicas
como el fundamento matemdtico de la arquitectura
y la proporcionalidad del hombre, construyendo
dichas afirmaciones a partir de los textos de arqui-
tectura de Vitruvio, de Plinio el Viejo, asi como de
Rafaele Maffei Volterrano, y de los tratados de Re
Aedificatoria de Leo Battista Alberti (1485, 1512) y
de Divina proportione de Lucca Paccioli (1509)".

Fig. 4. Diego de Sagredo. Medidas del

Romano, frontispicio.

8. VASARI, G., Las vidas de los mds excelentes arquitecios, pintores y escultores italianos desde Cimabue a nuestros tiem-

pos. Madrid, 2002, p. 315.

9. SAGREDO, DIEGO DE. Medidas del Romano (1549). Ed. a cargo de: MARIAS, F. y PEREDA, F. Toledo, A. Pareja, 2000

10. Sobre las proporciones vistas comparativamente en el Gético y el Renacimiento ver: WITTKOWER, R., Los fundamen-
tos de la arquitectura en la edad del humanismo. Madrid, Alianza, 1995, pp. 197-219.



Por encima de la complejidad de los escritos
italianos, el texto de Sagredo se destacaba por su
sencillez expositiva. No se trataba de una obra con
profundas reflexiones de cardcter humanistico,
sino de una especie de manual de ficil empleo, al
servicio sobre todo a los artifices, en el que se bus-
caba la justificacion de la moda a la romana y el
trabajo del artista como creador. Este cardcter con-
creto, fue precisamente lo que ayudo a su aceptacion
y amplia difusién. El texto, aparecido por primera
vez en 1526, fue reeditado varias veces en un corto
periodo de tiempo, asi como traducido en 1536 al
francés y en 1541 al portugués, llegando incluso a
tener cierto eco en Roma, siendo citado en 1556 en
el tratado de Daniele Barbaro, al hablar de la mol-
duracién de los anillos de las basas.

El discurso, compuesto a la manera de didlogo,
era el trabajo de un hombre culto y letrado, forma-
do en la escoldstica medieval y alejado por tanto
de un verdadero entendimiento de la arquitectura y
escultura cldsicas. Estas se ven reducidas a un
vocabulario preciso que define sus partes y for-
mas, pero en ningtin caso se busca su justificacion
en criterios de proporcién. Deficiencias que
demuestran la falta de profundidad con la que

entiende y explica la arquitectura de la antigiiedad,
reduciéndola a un repertorio de elementos decora-
tivos, que parecen ilustrar el talante artistico que
se vivia por aquellos afios en Castilla.

De esta forma, su vision sobre las artes se cen-
trard en ejemplos sacados de la actividad existente
por aquellos afios en Burgos, citando no sélo cier-
tas obras que estaban en ejecucién, sino a algunos
artifices que consideraba pioneros. La reflexion
llevada a cabo sobre dichos trabajos se acentiia al
proponer como interlocutores del didlogo, a dos
personajes que hablan desde la contemporaneidad
del texto, sobre temas estéticos candentes, con un
lenguaje cotidiano y préximo. Tal vez en un inten-
to de hacer ain mds verosimil y cercano el tema,
elige como protagonistas de su didlogo al pintor
burgalés Leon Picardo", y a un tal Tampeso, per-
sonaje este ficticio, aunque parece esconder las
propias opiniones del autor.

Su preferencia por el foco burgalés, aparte de una
posible relacién afectiva dado su nacimiento en esta
ciudad®, parece estar en relacién con el objeto de la
obra, una especie de carta de presentacion para el
nuevo arzobispo de Toledo, D. Alonso de Fonseca, al

11. El nombre de Leén Picardo probablemente alude a la procedencia de este artista, que se cree originario de la regién fran-
cesa de Picardia. Se sabe que desde 1511, estaba asentado en Burgos y que fallece en 1547. Sirvié como criado al Conde de
Salvatierra Pedro de Ayala, hasta 1521, afio en que este lider de las comunidades se vio obligado a huir a Portugal. En 1522-
23, se tiene constancia de que Ledn Picardo se encontraba en Burgos trabajando en la Capilla de la Purificacién, para la que
dora y pinta las imdgenes y cajas de los retablos. A pesar de no haber estado en Italia, incorporard en sus trabajos arquitectu-
ras decorativas de talante cldsico junto con decoraciones platerescas, dando lugar a un estilo peculiar que podrfa definirse
como una especie de romanismo a la flamenca.

12. A H.N. Universidades, libro 716 F, f. 69. Un documento de 19 de enero de 1512 en el que se le acepta como camarista del
Colegio de San Ildefonso en la Universidad de Alcald de Henares, alude a su origen Burgalés, permitiendo igualmente apro-
ximar la fecha de su nacimiento en torno a 1490,

Se sabe que estudié en dicho colegio de San Ildefonso en calidad de camarista, lo que advierte una condicién social bastante
acomodada, ya que la ayuda que esta condicién le proporcionaba consistia en una cdmara para dormir y una pequefia limos-
na, que segiin la constituciones de la Universidad de Alcald. no excedia los 530 mrs, para gastos personales, debiendo pagar
el resto de los estudios de su bolsillo.

Terminados sus estudios de bachillerato en Alcald, en 1517 entra como capelldn en la casa del cardenal Cisneros, con el que
permanece hasta su muerte en noviembre de ese mismo afio, acompaiiando el traslado del caddver desde Roa hasta Alcald de
Henares.

Desde esta fecha hasta 1522, nada se sabe de Sagredo, por lo que se da como posible un viaje a Italia, pues dice haber cono-
cido el Baptisterio de Florencia y en roma las termas, el Pantedn y la vieja basilica de San Pedro.

A partir de 1522 trabaja en Toledo, y a partir de 1524 entra al servicio de Don Alonso de Fonseca.
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cual dedica la obra”. Puede resultar un tanto extrafio,
que tratdndose del nuevo prelado toledano, y siendo
Toledo junto con Burgos uno de los centros artisticos
mds dindmicos, la pauta para advertir el paso del
gotico al modo de hacer de los antiguos se leyese a
partir de modelos aparecidos en la vieja Castilla.

La explicacion de dicha decision, tal vez haya
que ponerla en relacién con el hecho de contar
para su presentacion como técnico en obras, ante
Don Alonso de Fonseca, con la recomendacion de
Don Juan Rodriguez de Fonseca, tio del anterior, y
a la sazon obispo de Burgos'. Es igualmente pro-
bable que Don Alonso conociera a Sagredo en
Burgos, ciudad que visita de camino hacia Toledo,
desde su antigua di6cesis de Santiago de Com-
postela. De este modo, los repertorios tratados, sin
duda conocidos por el anciano metropolitano de
Burgos, podrian ser cdmodamente accesibles a su
pariente, facilitando el didlogo e intercambio de
pareceres entre 1os tres personajes.

La premisa de la que partia el texto de Medidas
del Romano, no era sino la evidencia de importan-
tes mudanzas en el hacer de las artes. Dichas trans-
formaciones respondian ademds a un cambio de
talante por parte de los propios patronos, que
ahora buscaban la imitacién de lo antiguo.
Sagredo hablaba de dos formas de proceder, aque-
lla de los modernos, es decir la propia del mundo
gotico, y aquella otra de los antiguos, que es la que
¢l pretende ensefiar a lo largo de su didlogo.

A pesar de haber viajado entre 1518-1522 por
Florencia y Roma, y de su anterior preparacién en
la Universidad de Alcald de Henares, donde a lo
largo de tres afios se estudiaba: Introducciones

latinas de Elio Antonio de Lebrija, la retérica de
Quintillano, a los antiguos poetas cristianos Sedulio
y Juvenco y al pagano Virgilio, su conocimiento de
lo clésico fue bastante deficiente. En este sentido,
su "Corpus tedrico" tan sélo conseguia conciliar
con la teoria, la mezcla que sobre el gético procu-
raban las decoraciones "a la antica", expresion sin
duda, de la compleja dualidad en la que se movian
las formas a comienzos del siglo XVI en Castilla.

LA CAPILLA DE LA PURIFICACION
Y LA FAMILIA VELASCO

Medidas del Romano se iniciaba con la visita
de Le6n Picardo al taller de Tampeso, donde
encontraba a éste 1ltimo dibujando la traza de la
sepultura del obispo Don Juan Rodriguez de
Fonseca. Un trabajo desconocido, que se recoge en
uno de los grabados del texto, y que dara pie al
debate sobre una de las cuestiones mds polémicas
de la Edad Media; la conveniencia de los monu-
mentos funerarios.

Ante la contraria opinién de Picardo, siempre
alineado con posturas tradicionales, Tampeso
defenderd: Pareceme a mi que no tienen mucha
razon los que dicen que es vanidad en el gasto que
se hace en los sepulcros, porque allen que decoran
y acrecientan el edificio del templo, despiertan
mucho a los que se descuidan de la muerte y pro-
vocan a mejorar y corregir su vida.

Este alegato suponia un respaldo evidente al
patronato de este tipo de obras, cuyo ejemplo mds
relevante en la propia catedral de Burgos era la
Capilla de la Purificacidn, destinada a albergar los

13. Alonso de Fonseca arzobispo de Santiago de Compostela, fue nombrado arzobispo de Toledo el 31 de diciembre de 1523.
La toma de posesi6n de su nueva sede la hizo a través de procuradores el 26 de abril de 1524, y su incorporacidn no tuvo lugar

hasta el 22 de abril de 1525.

14, Sobre Juan Rodriguez de Fonseca ver: LEON TOMAS, T., "El obispo Don Juan Rodriguez de Fonseca, diplomatico,
mecenas y ministro de Indias" Hispania Sacra, 13. 1960, pp. 251-304.
ALCOCER, M. DE., Juan Rodriguez de Fonseca. Valladolid, 1926.



restos mortales de los condestables de Castilla
Don Pedro Fernindez de Velasco y Dofla Mencia
de Mendoza, asi como de sus descendientes (fig 5).

Fig. 5. Burgos, Catedral. Capilla de la Purificacion.

La Capilla, formalmente adscrita a las formas
gdticas ofrecia sin embargo una serie de conteni-
dos diferentes que no quedaban ocultos al andlisis
de Sagredo, quien constantemente hard alusion a
esta obra para ilustrar los nuevos tiempos.

En primer lugar, debemos tener en cuenta el
ambito requerido por los Condestables, concreta-
mente por Dofia Mencia de Mendoza, para levan-
tar su capilla. No sélo se pide un espacio dentro de
la Catedral, sino que se demanda el més relevante:
la capilla de San Pedro, que ocupaba la posicién
central de la girola, y que tomaba al exterior el
simbolismo del dbside.

15. A.C.B. Actas capitulares,1481-1485.
Reg. 22, ff 39,39v.
Reg. 24, ff. 170.
Libro 39 bis, ff. 104,

Por otra parte, no debemos olvidar que la capi-
lla de San Pedro estaba ya ocupada "ad eternum"
por dos sepulturas, la de Pedro de Quexada, y la de
Domingo de Arroyuelo, ambos prelados de dicha
didcesis. Sin embargo, a pesar de los impedimen-
tos y discusiones entre el Dedn y los capitulares, el
1 de julio de 1482, se acordaba la concesion de la
capilla y terrenos colindantes a la Sefiora Condesa,
yendo una comisién a sus palacios de la Plaza
Nueva para comunicarle tal acuerdo. ...Dieron a la
dicha Seiiora para sy en nombre del muy magnifi-
co seflor Condestable de Castilla su marido e para
sus hijos e todos sus descendientes la capilla de
Sant Pedro que es en la dicha iglesia tras la capi-
lla principal donde es el altar mayor para que en
ella o en la parte que della quisiese pueda hedifi-
car e hedifigue la dicha capilla para sus enterra-

mientos".

No se trataba simplemente de conseguir un
emplazamiento donde reposar dignamente, habia
ademds un deseo de permanencia en la memoria,
mdxime si a esto se aflade, el que la familia
Velasco contaba ya con un panteén fundado por
Don Pedro Ferndndez de Velasco, primer conde
de Haro, en el monasterio de las Claras en
Medina de Pomar’. Es mds, en 1460, algunos
aflos antes del nombramiento de Don Pedro
como Condestable de Castilla (1473), se habian
iniciado en dicho monasterio, las obras de una
capilla funeraria independiente dedicada a la
Concepciodn, que habria de servir para Don Pedro
y Doiia Mencfa.

16. D. Pedro Ferndndez de Velasco (# 1470), Primer Conde de Haro y camarero mayor de Juan I, fue quien acentud las refor-
mas en el convento algunas de las cuales aparecen recogidas en el testamento, y reconstruido totalmente la iglesia para crear
en ella el panteén familiar. Su hija se confid al convento y su esposa Beatriz Manrique encargd retablos a Flandes par acre-
centar el culto. En 1436 era ya un verdadero pantedn familiar con bultos sepulcrales, segtin parece deducirse de las formas de
estos, pensados para disponerse exentos en el centro de la nave de la iglesia. No habfa pues necesidad de nuevas fundaciones
mdxime cuando el mismo Conde habfa instituido en la fundacién del mayorazgo la obligacién de que sus descendientes fue-

sen alli enterrados.



Con la imposicion de conservar las tumbas
parietales de los dos prelados enterrados en lo que
fue la anterior capilla de San Pedro, la ordenacion
y formas de la nueva capilla se mantenian dentro
de las directrices marcadas por el estilo gético. La
capilla proseguia las formas octogonales que veni-
an caracterizando otras fundaciones religiosas de
la familia Velasco como el panteén de Ona o el ya
citado de Medina". En esto era indudable la mano
del maestro Simén de Colonia, quien ya habfa diri-
gido otros encargos hechos por Don Pedro y Dona
Mencia, como la mencionada Capilla de la
Concepcién en el monasterio de las Claras de
Medina de Pomar.

La continuidad marcada con los prototipos des-
arrollados por la familia, optimizaba la comprensién

sufrimiento, el paso hacia la nueva creacién a través
de la Resurreccion de Cristo y la fusién con el
Espiritu Divino respectivamente. Cuestiones impli-
citas en los rituales de difuntos y en el pensamiento
medieval, donde las "pompas de las sepulturas” se
disculpaban por propiciar el "memento mori", es
decir la reflexidn sobre la muerte®.

Sin renunciar a estos principios, la capilla bur-
galesa sumaba otra lectura tan sélo inteligible al
pensamiento humanista, se trataba de la "inmorta-
lidad laica" es decir, la pervivencia de la Casa y el
linaje, exaltados a través de la herdldica y otros
simbolos que se desplegaban profusamente. El
tema no podia estar mds presente en la capilla,
donde tanto en el exterior, como en el interior se
repetian los escudos de Velasco y Mendoza, asi

como otras ensefias de la familia como la cruz de
Jerusalén (eran caballeros de la orden de Jerusalén,
destinando ciertas rentas para la redencidn de cau-
tivos), las aspas de San Andrés", o el Sol bernardi-
no®. Pero son los escudos, dado su tamafio, los que

de unos espacios propiamente iconograficos, pues
expresaban, dentro de la teologia cristiana, pardme-
tros fundamentales sobre la muerte y la resurreccién.
El insinuado crucero, el octdégono y la presencia
de la luz, eran indicativos claros de la muerte y el

17. La genealogia escrita por Don Pedro Ferndndez de Velasco IV Condestable de Castilla, nieto de los fundadores de la capi-
lla, incluye una descripcidn de los lugares en los que fueron enterrados sus antepasados, y en lo que estos dejaron su impron-
ta constructiva. Asi se mencionaba el monasterio de San Salvador de Oiia, donde los Velasco reposaban en el interior de una
dependencia centraliza con acceso desde el claustro. Este espacio que parece haberse construido en la segunda mitad del siglo
XIII se cubria con una béveda de cruceria con ocho nervios, un medelo que constituird con el paso del tiempo la referencia
de esta familia a la hora de organizar sus espacios funerarios.

PEREDA F. y RODRIGUEZ G. de CEBALLOS, A. "Coeli enarrant glorian dei. Arquitectura, iconografia y liturgia en la
capilla de los Condestables de la Catedral de Burgos". Annali di architettura. Revista del Centro Internazionale di Studi di
Architettura Andrea Palladio, 9. 1997, pp.17-34.

PORRAS GIL, M.C. El mecenazgo de los Condestables de Castilla Don Pedro Ferndndez de Velasco y Dofia Mencia de
Mendoza en Burgos. (Tesis de Licenciatura inédita) Universidad de Valladolid, 1986.

18. PORRAS GIL, M.C. "El concepto de la muerte a finales de la Edad Media" Boletin de la Institucién Ferndn Gonzilez,
LXIII, 1993, pp. 9-17.

19. La cruz de San Andrés fue adoptada por esta familia a partir de 1227. En esa fecha, el dia de San Andrés, un infanzén de
la familia participd en la conquista de Baeza junto a Fernando III. La insignia fue posteriormente incluida como distintivo de
la orden de La Vera Cruz. Una de las copias de la escritura original de la fundacion de la orden en: A.H.N. Nobleza, (Toledo).
Frias, 238/59 Se refleja en una miniatura, como los miembros de la orden de la Vera Cruz llevaban en su hdbito la cruz de San
Andrés, patrono de la familia. En: PEREDA F. y RODRIGUEZ G. de CEBALLOS, A. "Coeli enarran ...ob. cit..., pp. 17-34.
Sobre la orden de la Vera Cruz, ver: FRANCO SILVA, A. "La asistencia hospitalaria en los estados de los Velasco" Historia,
Instituciones, Documentos, 13. 1986, pp. 63-88.

20. No debemos olvidar la pertenencia de la familia a la orden tercera de los franciscanos, asi como de la devocién que pro-
fesaban hacia San Bernardino de Siena. El tema del Sol radiante es ademds simbolo reformista que expresaba en Castilla una
observancia moderada frente a la austeridad preconizada por Fray Lope de Salazar, al que se habia acusado de hacer peniten-
cias y austeridades extremas: gue facemos austeridades extremosas e gue nos tornamos locos por esa causda.
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se alzan en protagonistas indiscutibles, entablado
una mal disimulada competencia con los reperto-
rios religiosos de los mismos retablos.

Esta biisqueda de notoriedad social y fama, se
ponia igualmente de manifiesto con la construc-
cién de unos nuevos palacios en la plaza del
Mercado Mayor. Las obras iniciadas entre 1476-
1480 posibilitaron en un espacio de tiempo relati-
vamente corto, el abandono de los antiguos sitos
en Cantarranas, y el traslado de la familia a una
residencia acorde con su posicion.

La biisqueda de la fama, €] conocimiento de la
historia de Roma, la emulaciéon de héroes anti-
guos, la lectura de cldsicos como Séneca, o de
poetas como Petrarca del que habia tomado algu-
nos versos de la cancién CCVII para su lema: Un
bell morir tutia la vita onora, tuvieron sin embar-
go, un reflejo sesgado. En buena medida, la
importancia de la nobleza en la sociedad castella-
na, fomentard la tradicién caballeresca, acomo-
dando en este sustrato tradicional las novedades
venidas de Italia.

El texto de Sagredo recogfa este peculiar mes-
tizaje, al ensefiar como debian ser las proporciones
que los maestros debian adoptar para adecuarse a
los antiguos. Los ejemplos utilizados para ilustrar
su leccidn se basaban de nuevo en obras y artistas
que trabajaban en la capilla.

En torno a 1526, fecha en la que sale a la luz el
libro, se trabajaba atin en la pintura y remate de los
retablos. El retablo de Santa Ana, iniciado por Gil
de Siloé, e incompleto a su muerte, se terminard de
la mano de su hijo Diego en torno a 1522%. Por las
mismas fechas, segtin refleja el inventario de

1522%, se estarfa ejecutando el retablo de San
Pedro, encargado a los maestros Diego de Siloé y
Felipe Bigarny, corriendo la pintura y dorado a
cargo de Ledn Picardo. En cuanto al retablo
mayor, los datos aportados por Villacampa, dieron
a conocer que se habia concertado con Diego de
Siloe y Felipe Bigarny en 1.500 ducados, mencio-
ndndose pagos entre los afios 1523-1525, asi como
otros al pintor Leén Picardo por su policromia,
estando concluido en 1526, fecha en la que tiene

lugar su tasacion.

Es evidente que los patrones empleados en las
iltimas obras de la capilla materializaban la van-
guardia artistica, expuesta con acierto por artistas
como el rejero Cristébal de Andino, al que
Sagredo celebraba como un auténtico conocedor
del "estilo romano" puesto de manifiesto en la reja
que habia labrado para la capilla del Condestable,
instalada en 1523. Los buenos oficiales y los que
desean que sus obras tengan autoridad y carecen
de reprehension, procuran de regirse por las medi-
das antiguas como hace tu vecino Cristobal de
Andino por donde sus obras son mds venustas y
elegantes que ningunas ofras que hasta agora yo
aya visto. Sino veelo por esta rexa que labra para
tu sefior el Condestable que tiene conocida venta-
Jja a todas las mejores del reino.

Curiosamente el aprecio hacia Andino y su
valoracién en funcién de su conocimiento de las
proporciones romanas, no fue visto en otros artis-
tas como Diego de Siloe, el cual habia pasado una
etapa de su vida formandose en Italia compartien-
do su periplo con el también burgalés Bartolomé
Ordoéiiez. De esta forma en su cita de artifices,
maestros y oficiales que seguian a los antiguos, no
aparece nunca citado Diego de Siloe, maestro que

21. El retablo aparece citado en un inventario de 1522 donde se le nombra al hablar de tres cobertores de bocardn para cubrir
los altares de la capilla, y como uno de ellos se deshizo para lo del guardapolvo de santa Ana de lo que se deduce que en 1522

estaba terminado.

22. Dicho inventario le cita al sefialar unos pafios que han de emplearse para el cielo del retablo de San Pedro, lo que induce

a pensar que en esa fecha atin estaba realizandose.
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Fig. 6. Diego de Sagredo. Medidas del Romano,
canon humano.

como se sabe compartia la contrata del retablo de
San Pedro y de la Purificacion con Felipe Bigarny.
Esta omision y en su defecto la referencia a
Bigarny muestra una vez mds la lectura superficial
que tanto Sagredo, como por extensién sus con-
tempordneos castellanos, hacfan de Vitruvio o
Alberti, ajustdndolos a pardmetros medievales

(fig. 6).

Sin duda esta particular lectura, negaba el
principio de unidad conseguido en torno a la pro-
porcién. En su defecto, las proporciones se enten-
dian como medidas aditivas, resultando de lo
mismo, prototipos diversos. Tal y como Vitruvio
explicaba, la clave para el canon proporcional de
la figura humana, no estaba en las 10 cabezas
empleadas, sino en la distribucién de estas, toman-
do el ombligo como centro de una circunferencia
en la que la figura era inscrita. La alteracién de
este punto claramente variaba la estructura de la
figura, atin cuando ésta continuara respetando las
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10 cabezas de canon. Sagredo tomaba a Vitruvio
como autoridad en la materia y escribia sobre la
métrica humana: Un hombre echado en el suelo,
tendidos y abiertos los brazos y las piernas al
compds que viene del ombligo a los dedos de las
manos, es el mismo que del ombligo a los pies.
Sin embargo, la distribucién que aplicaba en el
dibujo que proponia como ejemplo bajaba el cen-
tro, fijdndolo en el sexo, tal y como se habia hecho
en la Edad Media. No es pues de extrafiar su incli-
nacién hacia aquellos maestros que se movian
dentro de un gdtico a la antigua, tal y como suce-
dia con Felipe Bigarny.

La excelencia otorgada a Bigarny llevaba a
priorizar la métrica de su figura sobre la expuesta
en tratados incuestionables como el del mismo
Vitruvio, explicando en este sentido: El Hombre
bien proporcionado se puede llamar aquel que
contiene en su alto segiin Vitruvio, diez rostros, y
segiin Pomponyo Gudrico, nueve. Pero los moder-
HOS QUIERtICos, quieren que tenga nueve y un ter-
cio, de la cual opinion es Maestre Phelipe de
Borgoiia, singularisimo artifice en el arte de la
escultura y estatuaria, varon assi mesmo de
mucha experiencia e muy general en todas las
artes mecdnicas e liberales, e no menos resoluto
en todas las sciencias de architectura.

Fuera de la interpretacién del renacimiento ita-
liano, lo que es incuestionable es la calidad de los
retablos, reja y coro realizados en la capilla, los
cuales fueron el espejo en que se miraron otras
obras posteriores, en la ciudad y fuera de ella. En
este sentido, el contrato para policromar el retablo
de la catedral de Oviedo, firmado en 1529 con
Ledn Picardo, comprometia al artista a dorar y
pintar con la misma calidad que lo habia hecho en
los retablos del Condestable: Tan buena y mejor
que la que hice en los tres retablos de la capilla
del Condestable en Burgos... de los mesmos colo-
res las cuales tengo ya que me quedaron mucha
parte dellas y la que faltare haré traer de
Florencia donde hice traer aquella.



LAS MUJERES Y EL. PATRONATO
DE OBRAS DE ARTE

La labor de patronato estuvo en muchos casos
dirigida por mujeres. No era en esto excepcion la
familia de Don Pedro Ferndndez de Velasco pri-
mer Condestable de ésta familia. La ocupacién
guerrera, los cargos politicos y representativos,
alejaban normalmente a los varones de otras ocu-
paciones mds domésticas, como el encargo de
mobiliario para sus capillas o palacios, o los pro-
pios trabajos arquitecténicos.

A su regreso durante una de las campafias de la
guerra de Granada, Dofia Mencia recibia a su
esposo (segtin la tradicién) con las siguientes pala-
bras: Ya tienes palacio donde habitar, casa donde
holgar y capilla donde enterrarte. Enunciado que
refleja el cumplimiento por parte de la Condesa de
los deseos de su esposo de tener palacio, capilla y
finca de recreo, pero por encima de esto, lo que
queda claro, es que fue ella personalmente quien
se encargé de llevarlo a cabo.

No es la tinica ocasién en que aparece Dofia
Mencia como impulsora de las obras y peticionaria
de ciertos permisos. En 1482, cuando los capitula-
res conceden los permisos para levantar la capilla,

23. A.CB. Registro n.* 22, 1. 39.

enviardn una representacion a los palacios de dicha
Sefiora para comunicdrselo personalmente, subra-
yando la concesién de los terrenos de la capilla de
San Pedro, por ser estos: donde a la dicha Sennora
Condesa parece que esta mas contenta®™.

Afirmando esta circunstancia, Hernando del
Pulgar destacaba en su semblanza: fire amiga de
hedificar. Dona Mencia de Mendoza, fue una
mujer singular, hija de Don Iiiigo Lépez de
Mendoza, Marqués de Santillana y Dofia Catalina
de Figueroa, recibi6 una educacién cuidada, lo que
la conducirfa mds adelante a defender la cultura y
las artes como forma de prestigio.

Sin embargo, el caso de Dofia Mencia, no es ni
mucho menos excepcional en la familia. A la muerte
del primer Condestable, preocupada en todo momen-
to por la conclusién de la capilla, ésta firmard un
compromiso con su hijo Bernardino, en ese momen-
to Condestable de Castilla, de tal forma que las obras
se llevasen a término una vez ella hubiese fallecido™.
Lo mds interesante es que no fue Don Bernardino el
encargado de asumir directamente el remate de los
trabajos, sino su esposa Doiia Juana de Aragdén®,

El procedimiento se repetird a la muerte de
Don Bernardino, y Don Ifiigo®, cuando la esposa

24. En 1495, ]a Condesa Vieja, firmaba un compromiso arbitral por el que su hijo se comprometia a continuar los trabajos con
la perfeccién que se habian comenzado, aportando 700.000 mrs/afio hasta su conclusidn.

25. Siguiendo los pasos de Dofia Mencia, Dofia Juana de Aragén, retomard en el Momasterio de las Claras de Medina de
Pomar, las obras de la Capilla funeraria dedicada a la Concepeién de Marfa. Tal y como ya se ha apuntado, estas fueron ini-
ciadas en 1560 D. Pedro Ferndndez de Velasco y Mencia de Mendoza, encargdndose del proyecto Simén de Colonia.

Al mudarse los planes € iniciar las obras de 1a Capilla de la Catedral, estas obras que se paralizaron, siendo nuevamente reto-
madas por D. Bernardino de Velasco y su esposa. De la misma manera que en el caso de la Capilla Burgalesa, parece que las
obras fueron llevadas directamente por la Duquesa, pues asf el Condestable en su testamento hacia constar como a su muer-
te: mi cuerpo sea llevado y enterrado en Santa Clara de Medina de Pomar en una capilla que la sefiora Dofia Juana mi mitjer
mandd alli hacer. Ver: CADINANOS, 1., Frias y Medina de Pomar (Historia y Arte). Publicaciones de la Institucién Ferndn
Gonzaélez, Burgos, 1978.

26. D. Ifiigo Ferndndez de Velasco, ocupé el cargo de Condestable siendo el tercer miembro de la familia que lo detenté. La
ruptura de la sucesion por la que tal titulo debfa pasar de padres a hijos, vino dada por la falta de herederos varones de D.
Bernardino, cuestién que de algtin modo se reconduce mediante el matrimonio entre el hijo de D. Ifiigo, a quien correspondia
por linea sucesoria el puesto de Condestable, con la hija de D. Bernardino.
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de Don Pedro Ferndndez de Velasco IV Condestable,
Dofia Juliana Angela de Aragén, se haga con el
compromiso de terminar las obras del pante6n ini-
ciado por sus abuelos, y que ella pretendia conver-
tir nuevamente en cripta de la familia, disponien-
do el transporte a la capilla de los restos de sus
padres D. Bernardino y Dofia Juana de Aragdn,

27

enterrados en Medina de Pomar”.

La tendencia a edificar que citaba Hernando del
Pulgar, fue igualmente seguida por las hijas de Dofia
Mencia, algunas, monjas profesas, como es el caso
de Dofia Maria de Velasco, que dejard fundaciones
importantes como el convento de Concepcion para
monjas clarisas de Briviesca y el hospital del
Rosario en esta misma localidad®. Segin consta en
su testamento, dado el 14 de mayo de 1517, el pro-
yecto, ambicioso para la época, hizo que antes de su
muerte, la esposa de su hermano Don Ifiigo, Dofia
Maria de Tovar, Duquesa de Frias, se ofreciese

como responsable para concluir la obra®.

Dentro de esta tupida trama familiar hay que
incluir también a Dofia Catalina de Velasco, hija

de Dofia Mencia y hermana de la anterior. Dofia
Catalina, no profesé, prefirié el matrimonio,
casdndose con D. Pedro de Zifiiga-Avellaneda,
segundo Conde de Miranda, y Sefior de Pefaranda
de Duero. Todo parece indicar, que Dofia Catalina
mantuvo una cordial relacidon con su familia, sus
hijos tomaron como testamentario a su primo Don
Pedro, IV Condestable, y las fundaciones llevadas
a cabo por estos, recordaban formalmente las rea-
lizadas por su abuela, u otros familiares.

PENARANDA DE DUERO Y LA FAMILIA
ZUNIGA-AVELLANEDA

Don Pedro de Ziniga®™ y Dofla Catalina de
Velasco, trasladaron su residencia de Miranda del
Castafiar, de donde eran condes, al pequefio niicleo
de Pefiaranda, por estar la villa més préxima a la
corte y a la ciudad de Burgos.

Su labor como patronos, puesta de manifiesto a
través de sus escudos en el castillo de Iscar y en el
de la villa de Pefiaranda, se vi6 sin duda superada

27. Dofia Juliana Angela de Aragén se hizo depositaria de la idea de su abuela Dofia Mencia de hacer de la capilla el auténti-
co panteén familiar. En este propdsito se encargd de los pagos de la sepultura de sus abuelos, pensando también en el traslado
de los restos de sus padres, para quienes disponfa otra tumba delante de la de sus abuelos, de tipologia semejante, pero mas
baja, para lo que disponia una cantidad importante de dinero recogida en un codicilo testamentario dado en 1557. Ver:
CADINANOS, 1., "Felipe Bigarny, Alonso de Berruguete y los sepulcros de los Condestables de Castilla en Burgos”. Archivo
Espaiiol de Arte, 1983. Igualmente el documento concretaba la forma de realizarse su propio enterramiento, disponiendo igual-
mente el traslado de los restos de 1a condesa de Osorno, Dofia Marfa de Velasco, hija de D. Juan de Mendoza y Dofia Luisa.
El 6bito de Dofia Juliana, con anterioridad al de su esposo impidié el cumplimiento de sus tiltimas voluntades, contrariadas
por el sentido mds préctico de Don Pedro, que preferia centrarse en la factura y disposiciones legales para conseguir su sepul-
cro y el de su esposa. Ver: REDONDO CANTERA, M. I.," El Sepulcro del IV Condestable de Castilla", B.S.A.A. Valladolid,
1984, pp. 261-271.

28. SAGREDO FERNANDEZ, F. Un Siglo de Oro en Briviesca, 1568-1668 (Arte e Historia). Burgos, 1968.
29. SAGREDO FERNANDEZ, F. Un Siglo de...ob. cit..., 1968.

30. Los Zufiiga fueron una rama desgajada de los duques de Béjar, Sin embargo, la mayoria de sus posesiones y bienes les
fueron dadas por enlace matrimonial. Consecuencia de un asesinato, un Avellaneda tuvo que abandonar el pueblo vizcaino del
mismo nombre y marchar a Castilla, Un descendiente suyo fue Lope Ochoa de Avellaneda y Juan Gonzdlez de Avellaneda a
los que protege el rey don Enrique, pues le habfan servido bien, otorgdndoles las heredades de los Gumieles, Haza, Pefiaranda,
Valdemontejo y otros heredamientos que eran de Fernando de Castro.

A la muerte de Lope de Ochoa, murié de peste en Lisboa, hered6 Juan Gonzélez., quien en 1395 formé mayorazgo. Su des-
cendiente bisnieta Dofia Aldonza Avellaneda, casé con Don Diego de Zufiiga, heredero del mayorazgo de Miranda del
Castafiar, afiadiendo por este procedimiento las tierras mencionadas. De este modo a la casa Ziiiiga, se agrega la de Avellaneda
portadora ademds de un niimero mayor de villas y lugares.

132



por dos de sus hijos: Don Francisco de Ziiiiga, y
Don Iiiigo Lépez de Mendoza, los cuales llevaron
a cabo una intensa labor constructiva en la zona.

El mayor de los hermanos, Don Francisco de
Zuiiga, casado con Dofia Maria Enriquez de
Cardenas, heredd de su padre el titulo y sefiorfo.
Nacido en 1475, Don Francisco ocuparia siempre
cargos relevantes en el dmbito cortesano, ayudado
en buena medida por la espléndida relacién que
mantuvo con sus parientes Velasco y Mendoza. Su
carrera politica iniciada junto al rey Fernando,
continuard con Carlos V, el cual le nombra caba-
llero del Toisén de Oro, Virrey y Capitdan General
de Navarra, en reconocimiento de su intervencion,
al frente de la infanterfa, contra la ocupacion fran-
cesa. La defensa de Navarra se convirtid ademds
en una "hazafia de clan", pues en ella habian parti-
cipado todos los allegados al Condestable Don
fﬁigo de Velasco, afirméndose a través de la gesta,
un patrén de conducta propio, ordenado segiin los
preceptos del caballero cristiano.

Miembro de los Consejos de Guerra y Estado,
disfruté siempre de una posicién préxima al
Emperador, lo que le llevé también a colaborar en
numerosas empresas diplomaticas. Consciente de
que la dignidad de los hombres se perpetua en la
grandeza de los edificios que estos mandan edificar,
no descuido esta faceta levantando en la Villa de
Pefiaranda un soberbio palacio, asi como una capilla
mortuoria, costeada en paridad con su hermano Don
fiiigo Lépez de Mendoza, en el monasterio de la Vid.

Tanto en el palacio como en la capilla-cabece-
ra del monasterio de la Vid, la continuidad con las
obras acometidas por los Condestables es grande.
Todo parece indicar, tal y como sefala Isabel del
Rio", una bisqueda de uniformidad familiar que

ligara de manera incuestionable las dos casas a tra-
vés de una imagen creada por los mismos artistas
y arquitectos.

El palacio, una de las obras mds sorprendentes
y mejores de la arquitectura castellana, ofrece en
una primera vista la estructura caracteristica de un
palacio renacentista, evidenciando los cambios en
los usos y formas de vida, y el nuevo modelo de
generar ciudad*. En este sentido, la construccién
prescindia de elementos propios de la tradicién
nobiliaria-militar, como torreones, y almenas, atin
presentes, aunque como elementos meramente
referenciales en el palacio burgalés de los
Condestables. Sin embargo, explorado en profun-
didad, encontramos de nuevo la fusién de esque-
mas y elementos diversos, aglutinados en un con-
cepto arquitecténico propio del dltimo gético. La
autonomia entre las plantas y los alzados propia
del gotico, se hace aqui evidente ante el contradic-
torio orden expresado en la imponente fachada prin-
cipal, centrada en torno a la monumental portada, y
la planta, organizada atin por los ejes diagonales®,
El palacio por tanto, no consigue la definicién del
"espacio en perspectiva" propio del renacimiento
romano embocando el patio desde la portada, sino
que continda los recorridos diagonales, llegando
incluso a privar de la percepcion frontal del patio
desde la entrada de zagudn con la pilastra que se
alinea rompiendo el eje visual.

La falta de documentacién sobre el palacio,
no permite establecer claramente su fecha de ini-
cio, aunque por el tipo de formas en las que se
mueve, €stas se podrian establecer en torno a
1515 estando terminado en lo basico antes de
1531, fecha en el que Don Francisco es nombra-
do caballero del Toisén de Oro, dignidad que no
se recoge en los abundantes escudos que decoran

31. RfO DE LA HOZ, 1. Del. El escultor Felipe Bigarny (h. 1470-1542), Salamanca, 2001, p. 328.

32. CARAZO, E., "El Palacio de los Condes de Miranda en Pefiaranda de Duero" Academia, n.° 85. Madrid, 1997, pp.507-543.

33. VILLALOBOS, D. El Debate clasicista y el Palacio de Fabio Nelli. Valladolid, 1992, pp. 20-34.



portales y estancias. Manteniendo como fecha
factible de inicio 1515, explicarfamos sin proble-
ma el canon y peculiar estructura de los porticos
del primer cuerpo del patio (fig. 7).

Cada panda, articulada con cinco arcos sobre
altos pilares muestra un punto de partida gético,
los arcos se molduran en su extradés con reducidas
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Fig. 7. Burgos, Pefiaranda de Duero. Palacio de
los Condes de Miranda, patio.

arquivoltas, mientras los altos pilares atentian su
verticalidad al esconder sus frentes con una deco-
racién "a la romana" con pilastras sobre un altisi-
mo podium, cajeadas en los fustes y con capiteles
compuestos™®. La fusién de estructuras y decora-
cién, presenta sin embargo, algunos problemas en
la solucién de las esquinas, donde el elemento clé-
sico, la pilastra, embutida en el encuentro, queda
reducida a una especie de baquetén rematado por
una voluta.

El cuerpo superior, mds bajo y ordenado con
arcos carpaneles apoyados en columnas, muestra
un carédcter méds avanzado. Es probable que su eje-
cucion no se hiciera de forma continua con la parte
baja, siendo producto de una fase posterior, aun-
que en ningln caso ésta excederfa la fecha de
1530%. En cuanto a los artistas que pudieron cola-
borar en la obra, hay que ponerlos en relacién con
aquellos que trabajaban Burgos; Francisco de
Colonia, Felipe Bigarny, Juan de Vallejo o Juan de
Resines™.

El palacio seria por tanto, un claro exponente
de las formas del primer renacimiento castellano,
caracterizado por la convivencia de estructuras
medievales y decoraciones de inspiracién romana,
segiin aparecen descritas y dibujadas en el tratado
de Diego de Sagredo o en el de Cristébal Villalon™.
Precisamente en este contexto, no puede pasarse
por alto la presencia de patrones desarrollados en

34. Esta fusién de estructuras géticas y decoraciones renacientes constituyen el rasgo mds particular de los primeros aflos del
siglo XVI en Castilla. A este respecto ver: MARIAS, F., "El ornato en el 4mbito del arzobispado de Toledo". L Tnvention de

la Renaissance. Paris, 2003, pp. 187-204.

35. En este sentido hay que tener en cuenta la relacién que se establece entre este cuerpo del patio, y el claustro de los
Caballeros de san Maria la Real de Huerta. Dicha relacién, mostraria la dependencia del claustro de Huerta con el palacio de
Pefiaranda que habria servido de modelo. En este sentido nuevamente podriamos confirmar la fecha de Pefiaranda como ante-
rior a 1530, pues el claustro de Huerta se fecha en torno a 1531/33. MARIAS, F., "La obra renacentista del Claustro de los
Caballeros de Santa Maria la real de Huerta". Monjes y Monasterios. El Cister en el medievo de Castilla y Leén. Valladolid,

1998, pp. 289-295.

36. MARIAS, F., "La obra renacentista del Claustro de los Caballeros de Santa Maria la real de Huerta". Monjes y
Monasterios. El Cister en el medievo de Castilla y Ledn. Valladolid, 1998, pp. 289-295.

37. VILLALON, C. De. Ingeniosa comparacién entre lo antiguo y lo presente. (1539) Madrid, 1898,



el circulo de Felipe Bigamy. La ordenacion de la
portada, asi como la decoracién de los vanos de
fachada, se moverian dentro de los repertorios de
este maestro, que a su vez habfan inspirado el
modelo romano interpretado por Sagredo.

La referida portada con jambas decoradas con
armas y trofeos al modo cldsico, aumenta su pro-
porcion en altura, al superponer sobre el dintel un
arco rebajado para incluir los escudos. Su compo-
sicion aditiva, a base de un sistema de cornisa y
arco, puede verse como un recurso frecuente en la
obra de Francisco de Colonia®, y mds concreta-
mente a la portada de la Pellejeria de la Catedral
de Burgos, que éste habia realizado para el obispo
Don Juan Rodriguez de Fonseca. Sin embargo, los
dngeles portantes de guirnaldas constituyen en
opinién de Isabel del Rio, una temdtica recurrente
en Bigarny, aspecto que se debe poner en relacién
con el hecho de que algunos afios mds tarde,
(aprox.1536) el maestro abriese un taller perma-
nente en Pefaranda®.

La referencia a un arco triunfal a la usanza
romana es indudable, sin embargo, la escala que se
adopta le mantiene alejada de la proporcién de
estos, siendo mucho mds estilizada, en definitiva
muy vinculada adn al gdtico. Obviamente Don
Francisco de Ziiliga se habia educado dentro de
un pensamiento caballeresco, por lo que su palacio
no era sino el vehiculo que permitia la lectura de
su grandeza y la de su familia, a través de los pari-
metros de dicho modelo de pensamiento (fig. 8).

Los Hércules flanqueando los escudos indica-
ban, no tanto la nocién del héroe, como la com-
prensién de la virtud del caballero y su progenie,
capaz de vencer no solo a sus enemigos materiales,

Fig. 8. Burgos, Pefiaranda de Duero. Palacio de
los Condes de Miranda, fachada.

sino a los espirituales. Se aludia a la victoria del
caballero cristiano, el noble que siguiendo la doc-
trina de la Iglesia, lucha en contra del pecado para
conquistar la virtud. No falta la explicacion de esta
idea; las cartelas que flanquean la portada aportan
la clave, en ellas puede leerse el inicio de los ver-
sos del Cdntico Gradual 127, (vg. 126) de
Salomén: §i Yavé no edifica la casa,/ en vano tra-
bajan los que la construyen/. El salmo no puede
ser mds explicito, incluso apropiado para una obra
arquitectonica como el palacio, que a todas luces
se habia iniciado bajo el auxilio y voluntad divina.
Sin embargo, la casa con la que se inicia el pasaje,
no es una obra material, sino la propia estirpe. Los
siguientes versiculos del salmo, no escritos en la
fachada, pero sin duda conocidos, precisan el tema

38. En este sentido hay que recordar que Vicente Lampérez, uno de los pioneros en subrayar la calidad de este palacio, pro-
ponia como posible artifice de su trazado a Francisco de Colonia. Ver: LAMPERREZ Y ROMEA, V., "El Palacio de los
Condes de Miranda en Pefiaranda de Duero" Boletin de la Sociedad Espaiiola de Excursiones, XX. Madrid, 1912.

39. RIO DE LA HOZ, 1. Del. El escultor Felipe Bigarny (h. 1470-1542), Salamanca, 2001, p. 315 y ss.



al afirmar: Don de Yavé son los hijos, les merced
suya el fruto del vientre/ Lo que las saetas en la
mano del guerrero, | eso son los hijos de los afios
mozos. jDichoso el que llend de ellos su aljaba!/
;No serdn confundidos cuando hayan de litigar/
en la puerta con sus adversarios!.

Esta proteccién defensiva llevada al plano
espiritual, suponia ademds el triunfo de sus indus-
trias, distinguidos por Dios entre sus enemigos.
Asi, la victoria mental se continua en el dltimo
cuerpo de la portada, con los angelotes que sostie-
nen guirnaldas frutales, simbolizando la fertilidad
de la Casa, dentro de la que se incluye un amplio
parentesco que la relaciona, a través de los escu-
dos que decoran los vanos de la fachada, con las
principales ramas de la nobleza castellana, unidas
al Conde de Miranda por lazos familiares.

Justificado dentro de este desarrollo, el des-
pliegue herdldico se hace presente en todos los
repertorios decorativos, en los que se repite el lina-
je de Don Francisco de Zifiiga-Avellaneda, y de su
mujer Dofia Maria de Cérdenas, adoptando en la
representacién de sus armas generalmente el
patrén de escudo a la italiana con el tipico perfil en
"testa di cavallo", aunque excepcionalmente,
como ocurre en el escudo central del timpano de la
portada, la representacién se ajusta a la tradicion
flamenca.

Se buscaba lo suntuoso, lo original como
medio de propaganda, y esto no tenia por que atar-
se a un vocabulario concreto. Esta heterodoxia
estilistica, surge incluso, en decoraciones concre-
tas como los rostros de perfil que decoran tanto en
el exterior, como en el interior del patio, los tondos
dispuestos en la galeria superior de éste. El
recuerdo cldsico es notable, asi como la alusidon a
tipologias romanas, conocidas ante la proximidad

de las ruinas de la ciudad de Clunia. Sin embargo,
las representaciones de los rostros con tocados en
forma de turbante, y un marcado realismo vuelven
nuevamente a relacionarlos con el planteamiento
de Bigarny y por extensiéon con el drea de
Borgona.

A partir de ejemplos tan concluyentes, queda
claro que en las primeras décadas del siglo XVI, la
nobleza animd una cierta vuelta a la antigiiedad; la
recuperacion de ciertos temas, decoraciones y sobre
todo el gusto por el coleccionismo®. Con todo, esta
aficién no excederd la creacion de una estética "a la
antica", construida a partir de pardmetros netamen-
te formales, que se imbricaban en un sistema de
pensamiento sumamente tradicional. La nobleza se
debia al pasado, y este respetaba la tradicién, moti-
vo que alentaba la permanencia de ciertas formas.
Como ejemplo, el palacio mostraba en la sala prin-
cipal una pequefia tribuna, para los miisicos, en la
cual, la celosia que los ocultaba estaba formada por
cuadrifolios géticos. Pero ademds, a lo largo de
todas las salas las decoraciones nos muestran de
una manera alternativa candelieri y grutescos con
geometrias y motivos mudéjares (fig. 9).

Fig. 9. Burgos, Pefiaranda de Duero. Palacio de los Condes
de Miranda, salén principal.

40. En 1932, se conservaban atin en el palacio nueve esculturas de marmol, presumiblemente procedentes de las ruinas de

Clunia.



La participacién de mudéjares en la realizacién
de las yeserias asf como de los magnificos arteso-
nados de madera presentes en este palacio, no
constitufan ninguna excepcion. En la villa vivia
una importante comunidad mudéjar®', pero ademds
la decoracién con motivos mudéjares era habitual
en los palacios, asi en Belmonte, el palacio de los
Mendoza en Guadalajara, el de los Condes de
Berlanga en Berlanga de Duero, y sobre todo en
los palacios de los Velasco en Medina de Pomar y
muy probablemente en la Casa del Cordén de
Burgos®.

Ajeno a este tipo de decoraciones el palacio
ofrece una pieza de reducidas dimensiones, con
dos pequefios vanos que abren al interior del pala-
cio, uno a la crujia del patio, el otro a la escalera.
Este ambito tal vez el mds exquisito, parece haber
sido una pieza privada, para un uso andlogo al de
los "estudiolos” italianos. Como en estos, la deco-
racién pictorica, (a pesar del penoso estado en que
se encuentran las pinturas) parecia estar en rela-
cién con la muisica.

La cubierta, una boveda de arista, decoraba los
encuentros con motivos de grutescos®, disponien-
do en las superficies mayores de los faldones a una
serie de personajes tocando instrumentos. Estos
"tafiedores", se distribufan entre arquitecturas, a la
par que se identificaban al llevar su nombre escri-
to en una cartela dispuesta en la base de las repre-
sentaciones. Desgraciadamente el estado actual no
permite concluir la identificacién de las pinturas,

Fig. 10. Burgos, Pefaranda de Duero. Palacio de los
Condes de Miranda, pinturas.

pero muy probablemente estas aludiesen a clertas
ideas neoplaténicas en relacion con la armonia
musical (fig. 10).

Muy probablemente, los personajes representa-
dos en las paredes de la estancia, no tendrian una
procedencia concreta, pudiendo pertenecer a diferen-
tes registros tanto cldsicos, como biblicos, histéri-
cos o mitoldgicos, si bien se buscaria un elemento
comun a todos ellos que seria la clave en el des-
arrollo de una determinada linea temidtica.
Siguiendo la pista de otros "estudiolos" italianos,
es frecuente, la convivencia de filosofos clisicos
con Didgenes, Platdn... con otros personajes ilus-
tres como Alejandro, Julio César e incluso perso-
najes biblicos como el rey David o Salomdn. No
hay por tanto un tnico registro de representacion,
buscando la referencia del saber o la gloria a par-
tir de una galeria de personajes variados. Como

41. CADINANOS BARDECI, 1., "Pefiaranda de Duero: notas de Historia y Arte" Biblioteca n.° 8. Aranda de Duero, 1993,

pp. 111-131.

42. Sobre la Casa del Cordén, ver: ZALAMA RODRIGUEZ M.A. y ANDRES GONZALEZ. P., La coleccidn artistica de los
Condestables de Castilla en su palacio burgalés de la Casa del Corddn. Burgos, 2002. , También, IBANEZ PEREZ, A,

Historia de la Casa del Cordon de Burgos. Burgos, 1987.

43. Aqui las pinturas participan nuevamente de la estética antigua, materializada en los grutescos que adornan cubriendo la
totalidad de las superficies de la béveda, y que hay que poner en relacién con las pinturas que de las Domus Aurea de Nerén
descubiertas en la primera década del siglo XVI, y tomadas como referente para la decoracién de las logias del Vaticano lle-
vadas a cabo por Rafael. Tales circunstancias nos llevan por fuerza a un pintor importante probablemente dentro del circulo
de la corte, lo que no serfa de extrafiar ya que don Francisco de Zifiiga vivid largo tiempo en la corte.



sucedia en Italia, esta pequeiia estancia bien podria
haberse decorado con una variada muestra de
hombres, seleccionados para ilustrar amplios con-
tenidos relacionados con el saber, la armonia y el
bien.

La calidad de las referidas pinturas sin duda fue
notable, combinando con los pigmentos al temple,
apanaduras de oro que recortadas y adheridas a las
superficies murales, aportaban luz y brillo sobre
las imdgenes. Este rasgo era propio de un gusto
aristocrdtico que no renunciaba al empleo de dora-
dos en las pinturas parietales. El procedimiento no
es un rasgo exclusivo de nobleza castellana, pro-
fundamente marcada por la cultura caballeresca.
En la propia Florencia, igualmente se puede adver-
tir esta dualidad; las familias mds notables y con
mayores rentas entremezclaban rasgos géticos en
las formas y composiciones claramente renacen-
tistas. Es el caso de Palla Strozzi, el hombre mds
rico de la ciudad toscana, quien a la hora de encar-
gar un retablo para su capilla funeraria, prefirié
seguir modelos alineados con el gético sin pres-
cindir de dorados y de la riqueza y elegancia
expresadas en las telas. La propia familia Médici
buscé para la decoracion de su capilla, dedicada a
los Reyes Magos, a Benozzo Gozzoli, artista que
seguia la linea refinada y goticista de Gentile da
Fabriano, autor de la aludida Pala Strozzi.

En definitiva en la propia ciudad de
Florencia se observa esta convivencia entre dos
tendencias pictdricas una austera, en la linea de
lo que se entiende por renacimiento, buscada
por las gentes que desempeflaban oficios libera-
les o bien comerciantes, mientras que la otra,
mads conservadora, fue sobre todo demandada,
por aquellos que aspiraban a un cierto prestigio
principesco, semejante al de los soberanos de
otros reinos, o al que advertimos en el caso de la
nobleza castellana.

Fuera de la cubierta, las paredes, hoy desnudas,
sin duda estuvieron recorridas por armarios y
estanterias con libros o curiosidades, ya que estas
estancias pequefias y personales en muchos casos
cumplieron la doble funcién de bibliotecas y
cdmaras de maravillas".

La transformacién urbana de Pefiaranda, mar-
cada por la obra del palacio, fue complementada
por otras obras importantes igualmente sostenidas
por Don Francisco y Dofia Maria de Céirdenas.
Cabe aqui citar, aunque no entremos en detalles, la
fundacion de la colegiata, cuya fachada se enfren-
ta a la del palacio, o el hospital de la Piedad, situa-
do a extramuros de la villa.

DON INIGO LOPEZ DE MENDOZA

Otro gran patronato realizado por la familia de
los Zuiniga-Avellaneda, fue la reforma de la cabe-
cera del monasterio de la Vid, pensada como pan-
te6n en el que disponer las tumbas de Don
Francisco de Zifliga, III Conde de Miranda, y de
Don Ifiigo Lépez de Mendoza, Cardenal de San
Nicolds y Abad de la Vid.

Don Ifiigo Lépez de Mendoza, era el segundo de
los hijos de Don Pedro de Zuiiiga, II Conde de
Miranda y Dofia Catalina de Velasco. Nacido en
Pefiaranda en 1489, fue enviado a Salamanca donde
inicié sus estudios candnicos. La posicién de su
familia permitié a Don Ifiigo un rapido ascenso en
la carrera eclesidstica, lo que a su vez le supuso un
notable incremento de sus rentas patrimoniales. Fue
entre otros cargos, Abad de la Vid y Covarrubias,
abispo de Coria y Burgos y a partir de 1533 carde-
nal "de San Nicolds in carcere tuliana".

El planteamiento de la cabecera/panteén del
Monasterio de la Vid, volvia nuevamente al espacio

44. Sobre el coleccionismo y las cdmaras de maravillas ver; CANO DE GARDOQUI, J. L. Tesoros y colecciones. Origenes

¥ evolucion del coleccionismo artistico. Valladolid, 2001.



definido en la capilla de los Condestables de la
Catedral de Burgos. Se trataba de un espacio cen-
tral cuyo nticleo partia del octégono, sobre el que
se superponia una cruz griega, de la cual, tan solo
los extremos de los brazos se hacian visibles. Esta
superficie, ascendia sin acusar transformaciones
hasta la cubierta, donde se volvia a la bdveda
estrellada. La continuidad entre ambos espacios es
indudable, apuntdndose como rasgos especificos
inicamente las proporciones, que en el caso de la
Vid, se muestran mds equilibradas, y algunas for-
mas, como el casco del dbside, o las bovedas case-
tonadas de los brazos del pequefio crucero, que
inequivocamente se resuelven dentro de un reper-
torio ya renacentista (fig. 11).

Fig. 11. Burgos, Monasterio de la Vid. Interior de la cabecera.

Esta evidencia de formas renacentistas, muy
vinculadas por otra parte, a los principios del rena-
cimiento romano, encuentra su justificacién a par-
tir del estudio de las fechas en las que se mueven
las obras. En este sentido, los primeros trabajos
darian comienzo en torno a 1522/24, interviniendo
en las mismas, muchos de los maestros que lo
habian hecho en la capilla de Burgos. Isabel del

Rio, da por hecho, la contribucién de Felipe
Bigarny, pues en 1539 dicho maestro pedia a Juan
Vizcaino, que se hiciese cargo de la obra que tenia
en este monasterio®. Sin embargo, la participacién
de Bigarny en todo caso habria que relacionarla
con la talla de ciertos repertorios decorativos, que-
dando la proyeccion arquitecténica dentro del cir-
culo de los Rasines; Juan y Pedro y de Juan de
Vallejo. En 1542 Juan de Rasines, Bartolomé de
Pierredonda, Pedro Rasines y Juan de Vallejo, visi-
tardn las obras por orden del abad de Covarrubias
y San Millan de Lara, y a la sazén testamentario de
Don ffiigo, para dictaminar sobre lo construido por
Sebastidn de Oria.

Pese a que el cargo de las obras fue pagado
entre los dos hermanos, el verdadero impulsor de
las mismas seria Don Ifiigo, quien en la fecha de
inicio de estas ocupaba el cargo de abad del
monasterio de la Vid. Don [iiigo siguiendo los
pasos de su familia, y como hombre culto que era,
dedicé buena parte de sus rentas a sufragar impor-
tantes fundaciones como el hospital de la
Concepcién, ubicado en el mismo monasterio de
la Vid, para el que disponia en su testamento, la
cantidad de 400.000 maravedies.

Algunas de sus obras, es el caso de la men-
cionada Capilla funeraria, no se habfan conclui-
do a su muerte, ordenando en su testamento las
rentas oportunas para la conclusidn de las mis-
mas, dejando también rentas suficientes para
iniciar otras nuevas: un hospital en Coria, para
el que deja la cantidad de 12.000 ducados,
2.000 para hacer el edificio y los otros 10.000
para comprar rentas que asegurasen su mante-
nimiento*, y un colegio en Burgos para la for-
macidn de sacerdotes, que debia seguir de cerca
la ordenacién del colegio de Santa Cruz de

45. RIO DE LA HOZ, 1. Del. El escultor Felipe... ob. cit..., 2001, p.325.

46. Con anterioridad a ocupar la sede Burgalesa D. Ifiigo habfa sido nombrado obispo de Coria, donde al igual que posterior-
mente sucede en Burgos, pricticamente no habia pisado estas tierras al ser enviado por Carlos V como embajador a Inglaterra.



Valladolid, fundado por su tio-abuelo el Gran
Cardenal®'.

Como ya se ha apuntado, las obras de la
Capilla funeraria proseguian a su muerte, por lo
que el cardenal de San Nicolds, hubo de ser ente-
rrado transitoriamente en el monasterio de la
Aguilera. Esta circunstancia explicaria ciertos
cambios experimentados en la obra, pues como
puede advertirse, ésta se habfa iniciado dentro de
un gusto adn gético, ligado de forma incondicional
al espacio de la capilla de sus abuelos maternos,
los Condestables Don Pedro Fernandez de Velasco
y Dofia Mencia de Mendoza. Al igual, la estructu-
ra externa mantenia los mecanismos portantes del
estilo gético, con una corona de contrafuertes en
torno a la cabecera, que marcaban las aristas de los
pafios, reforzando estos puntos y dotindolos de
una importante decoracién de tipo herdldico en la
que se desplegaban las armas de la casa del
Cardenal, asi como las de su hermano.

Todo parece subrayar cierta preferencia por el
estilo gético, lo que parece justificarse ain mas a tra-
vés del testamento de Don Tiigo, en el que una buena
parte de sus pertenencias mds apreciadas, aquellas
que indulta de la almoneda y separa para legar per-
sonalmente, habian sido adquiridas en Flandes, es ¢l
caso de la serie de siete tapices con la historia del rey
David, que legaba a la Catedral de Burgos®.

Esta inclinacidn por el estilo de "los moder-
nos", no debe entenderse como un signo de desco-
nocimiento, sino simplemente como una cuestion

de gusto. Don Iiiigo, cumpliendo diversas
misiones diplomadticas, habia viajado por paises
europeos como Inglaterra, Flandes o Napoles,
teniendo ocasién de conocer el desenvolvimien-
to de las artes en dichas dreas, asi como, de
comprar piezas en estos mercados. Sin embar-
g0, a titulo personal parecio preferir el lenguaje
del norte, sobre los nuevos principios italianos,
o0 en todo caso, matizar los fundamentos géticos
con repertorios y decoraciones alusivas a la
antigiiedad.

Si bien la arquitectura habia de respetar por una
cuestién técnica, lo iniciado por Don Thigo, estd
claro que los testamentarios designados por él,
progresaban en un gusto, mas volcado a apreciar el
estilo de los antiguos, que llegaba desde Italia. En
este sentido, a partir del cuerpo de ventanas se
advierte un cierto cambio acusado en la sustitucién
de las bévedas propias del gético por otros cerra-
mientos cldsicos, como las bévedas de medio
punto casetonadas o el cascarén de la cabecera
decorado con columnillas y pafios de un gusto més
italianizante.

El viraje experimentado por la arquitectura,
inclindndose ahora hacia un estilo de corte clasi-
co, hay que ponerlo en relacién con la labor des-
arrollada por Don Juan de Zifiiga, IV Conde de
Miranda, que serd el encargado de finalizar lo ini-
ciado por su padre y su tio. Este fue un personaje
de gusto refinado, que valord las artes italianas, y
que parece haber sido un entendido en dicha

materia.

47. ..y tem mando que en la cibdad de Burgos se aga una memoria de ospital o collegio, lo que a los testamentarios mejor
les pareciere donde con el edificio y rentas para el se empleen hasta quinze o diezyseis mil ducados, y si caso fuere que si esto
ubiere alguna dificultad o dilacion, mando y hes mi voluntad que se den treze mil ducados y se repartan entre pobres
enbergonCantes y huerfanas por casar, los que ubiere en la montaiia que es donde mas renta tienen los perlados se prefieran

a los otros del obispado...

GARCIA RAMILA, Ismael, El Istituto Naciona de Ensefianza Media Cardenal Lopez de Mendoza de Burgos. Burgos, 1995,

pp- 67 y ss.

También: PORRAS GIL, M.C., "El colegio de San Nicolds en Burgos, reflexiones a su estudio". B.S.A.A., LXII. Valladolid,

1997, pp. 349-358.

48. GARCIA RAMILA, Ismael, £ Istituto Nacional....ob. cit..., pp. 67 y ss.



Don Juan, conocié de primera mano la eferves-
cencia cultural y artistica que se vivia en la Roma del
siglo XVI. Fue embajador de Felipe Il en esta ciudad,
y mds adelante desempeifié el cargo de Virrey en
Niépoles. A lo largo de este periodo de tiempo, Don
Juan se revelé como un importante coleccionista, lle-
géndole algunas de las piezas que poseia a través de
regalos, como el que le hizo en 1581 el obispo de
Vigevano, en el que figuraban la cabeza de un
Salvador de Sebastiano del Piombo, un San Jerénimo
de Giulio Romano un relieve de bronce de Girolamo
Ferrarese, asf como un reloj realizado en Augusta®.

El gusto por hacerse con buenas colecciones
implicaba un conocimiento no desdefiable de artis-
tas y obras, las compras se realizaban con bastan-
te criterio, lo que suponia un importante grado de
formacidn en materia estética y cultural, que per-
mitia llevar a cabo esta labor de criba. En este
punto, para realizar el retablo mayor de San
Lorenzo del Escorial, el propio rey, Felipe I, pedi-
rd opinién a Don Juan de Ziiiiga, sobre los pinto-
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res que obraban en Roma™.

El talante que se advierte en el heredero de la
Casa de Miranda, Don Juan de Zifiiga proclive a
la escena artistica italiana, muestra sin duda la
solucién final en el arduo proceso de afirmacién
del renacimiento castellano. La nueva tendencia,
perceptible en la arquitectura de la Capilla, cuyas
obras finalizan en 1572, se hace aiin més evidente
en la forma de presentar las laudas funerarias de
Don ffigo y Don Francisco de Zifiga, asi como
en el retablo de la cabecera. Este, con una caja de
arquitectura clasicista obra de Antonio Elejalde,
ofrece unas magnificas pinturas de la escuela
napolitana realizadas en torno a 1590, y 1592 por
Fabrizio de Santa Fede, Domenico Nicenio,
Giambatista Cavagna y Girolamo Imperatore, que

recogen diferentes pasajes de la vida de la Virgen
extraordinariamente trabajados (fig. 12).

Fig. 12. Burgos, Monasterio de la Vid. Retablo.

La calidad de estas pinturas, y su procedencia
italiana, nos revelan un gusto estético diferente,
marcado por la teorfa de las artes en Italia. Un esti-
lo que se impondrd a lo largo de la segunda mitad
del siglo XVI, y serd calurosamente acogido por la
nobleza castellana de este periodo. Asi, la autoria
italiana de las pinturas de la capilla, quedarfa ple-
namente justificada dentro de esta mentalidad
nueva, sin olvidar, claro estd, el pulcro discerni-
miento del conde Don Juan de Zifiiga, mentor de
las pinturas y de la cuidada integracién de lo ita-
liano, en la base anterior de esta magnifica capilla.

49 BUSTAMANTE GARCIA, A_, "Datos sobre el gusto espaiiol del siglo XVI" Archivo Espaiiol de Arte, n.” 271. Madrid,

1995, pp. 304-308.

50. BUSTAMANTE GARCIA, A., "Datos sobre... ob. cit., pp. 304-308.
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