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A pesar de la pérdida de diversas y significati-
vas obras de escultura en la Ribera del Duero bur-
galesa, especialmente en Aranda de Duero, de la
que tenemos constancia a través de las fuentes lite-
rarias y documentales, las piezas que han llegado
hasta nosotros permiten componer un panorama
en el que se puede apreciar el interés que tuvo el
desarrollo de tal actividad artistica durante el
Renacimiento en esta zona.

ALGUNAS OBRAS PERDIDAS

En el caso concreto de Aranda de Duero, ade-
mds de los procesos de dmbito general que impli-
caron en gran medida la desaparicién de obras de
arte (sustituciones por deterioro o cambio de
gusto, desamortizaciones, etc.), hubo dos aconte-
cimientos singulares que resultaron enormemente
destructores en lo que se refiere a su patrimonio
escultdrico.

El primero de ellos fue el incendio que sufrid la
iglesia parroquial de Santa Marfa, en 1601, duran-
te el cual se perdid el retablo mayor, que se habria
colocado en las primeras décadas del siglo XVI,
tras haberse finalizado la renovacién del templo
emprendida durante la segunda mitad de la centuria

anterior'. A tenor del espléndido desarrollo escul-
térico que se llevd a cabo en la fachada de la igle-
sia por unas fechas similares, seria de esperar que
el retablo mayor no le fuera a la zaga en brillantez
y suntuosidad. Quizd las comparaciones que vul-
garmente se hacen con el de la iglesia parroquial
de Gumiel de Tzdn no estén muy desacertadas en lo
que se refiere a la espectacularidad que cabe ima-
ginar para semejante pieza. Lo cierto es que ese
retablo ya estaria terminado antes de 1528, pues ya
no aparece anotado ningin gasto relativo a su
labra en el libro de fabrica mds antiguo que posee-
mos de la iglesia, que da comienzo en ese afio. La
Unica salvedad a ese silencio contable con res-
pecto a la realizacion del retablo, que quizd sea
indicativa de que no hiciera mucho que se hubiera
acabado, es el pago que, en 1530, se efectud por
dorar la imagen de la Virgen’®, la titular del templo,
que presidiria el conjunto. Otro dato significativa
del aprecio que tenfa la parroquia por su retablo y
de su interés por mantenerlo en perfectas condi-
ciones, fue el permanente cuidado del que fue
objeto. Desde el mismo comienzo del libro de
fébrica, figuran constantemente, a lo largo de los
afios, cantidades destinadas a la limpieza y repara-
cién del retablo’. En general se encargaron de esta
tarca entalladores, que solian cobrar un salario
anual, a cambio del cual se ocuparian también

1. Se ha apuntado la posibilidad de que procedan de este retablo cuatro relieves, en los que se figuran la Ultima Cena, la
Oracién del Huerto, el Camino del Calvario y el Descendimiento. Las figuras de estas escenas conservan el envaramiento, la
ingenuidad y la ausencia de interés por las proporciones cldsicas, rasgos todos ellos propios del sistema de representacion
medieval. En el alargamiento de algunas cabezas pervive la huella del estilo de Gil Siloe. El relieve de la Cena guarda un
estrecho parentesco con el del arcosolio del de Juan de Ortega, en el convento de Santa Dorotea de Burgos, labrado en torno
a 1515, lo que coincide aproximadamente con esa hipotética factura del retablo mayor de Santa Marfa,

2. Archivo Diocesano de Burgos (en adelante A. D. Bu.), Iglesia parroquial de Santa Maria de Aranda de Duero, libro 11

(Libro de Fabrica, 1528-1578), afio de 1530.

3. En determinadas ocasiones también intervino algdn pintor. A. D. Bu., Iglesia parroquial de Santa Maria de Aranda de Duero,

libro 11 (Libro de Fabrica, 1528-1578), passin:.
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del mantenimiento del resto del mobiliario litdrgi-
co del templo. Un tltimo indicio revelador acerca
de la importancia otorgada por la parroquia a su
retablo fue la considerable cantidad que se pagd
por el taberndculo o sagrario de madera que labrd
Juan de Valmaseda en 1545, cuyo precio de 100
ducados fue la mitad de lo que costd el ptilpito que
se hizo al afio siguiente’, lo que puede dar idea del
tamafio y calidad de ese "relicario”, término utili-
zado en los documentos de esta zona para designar

el sagrario.

Otros retablos realizados en el siglo XVI que
debieron de perderse en el incendio fueron los
laterales de San Miguel, de los Misterios de la
Pasion y de la Majestad. Si en el caso del retablo
mayor no estamos en condiciones de saber el
grado en que el Renacimiento se habia introducido
en €l -si es que lo habia hecho-, en estos otros, sin
embargo, ya podemos tener la seguridad de que se
trataba de obras plenamente renacentistas, pues
fueron realizados entre 1541 y 1550°.

Tampoco han llegado hasta nosotros los reta-
blos de San Julidn y de San Pedro, asi como el de
las Virgenes, llamado asi por contener algunas
reliquias de las Once Mil Virgenes. Los dos pri-
meros existian en 1547, pero probablemente fue-
ran anteriores, quizd incluso géticos. El relicario,
sin embargo, se hizo entre 1524 y 1531°,

Otro momento ain mucho més aciago para el
patrimonio, y para la villa arandina en general, fue
el de la violenta entrada y ocupacion de las tropas

francesas, al mando del mismo Napoledn, el 23 de
noviembre de 1808’. El pavor producido por el
anuncio de su llegada motivé una huida masiva de
la poblacion. Los cuatro conventos de la villa (dos
masculinos: el franciscano de la Inmaculada y el
dominico de Sancti Spiritus; y dos femeninos: el de
franciscanas de Santa Isabel y el de las monjas ber-
nardas), todos ellos existentes en el siglo X VI, fueron
abandonados por sus comunidades, lo que facilité el
saqueo y mds tarde, en junio de 1809, su supresion
oficial. Lo dréstico de esta medida adquiere su verda-
dera dimensidn si se tiene en cuenta la excepciona-
lidad que supuso la expropiacién de los conventos
de monjas, que generalmente fueron respetados por
los decretos desamortizadores del gobierno de José
Bonaparte. La iglesia parroquial de San Juan tam-
bién se vio fuertemente afectada, al acuartelarse alli
la caballeria napolednica. No sélo se quedd sin las
piezas de plateria -los objetos mds codiciados y que
desaparecieron en una medida incalculable-, sino
que también perdid algiin retablo. De la destruccidn
de sus imdgenes es expresiva la inhabitual conce-
sién de una escultura de la Virgen, ademds de los
consabidos ornamentos y vasos sagrados que se
repartieron entre las iglesias saqueadas, cuando se
reanudd el culto en el templo.

Segtin relataron los testigos, se produjeron
numerosas quemas en los conventos vacios, que
quedaron reducidos a poco mds que sus muros.
A pesar de que el sepulcro del fundador de
Sancti Spiritus, el obispo Acosta, estuviera
labrado en jaspe y alabastro, es de suponer que
también desaparecié en 1808, pues fue frecuente

4. Datos publicados por VELASCO PEREZ, Silverio: Aranda. Memorias de mi villa y de mi parroguia, Madrid, 1925,

pp. 203-205.

5.A.D. Bu,, Iglesia parroquial de Santa Maria de Aranda de Duero, libro [1 (Libro de Fibrica, 1528-1578), cuentas de 1541,

1546, 1547 y 1548 y 1550.

6. 1d., cuentas de 1531 y 1547. También libro 37, sobre la colocacidn de las reliquias de las cabezas de las Virgenes.

7. Las noticias que se extractan a continuacion estdn obtenidas de una serie de documentos, fechados entre 1808 y 1810, que
se encuentran, sin foliar, en el Archivo General de Simancas, Gracia y Justicia, legs. 1247 y 1255, También SANZ ABAD,

Pedro: Historia de Aranda de Duero, Burgos, 1975, p. 265-266.



que los soldados napolednicos profanaran las tum-
bas. Y si no lo hizo en aquel momento, lo harfa en
1811, cuando el edificio fue destruido por las tro-
pas espafolas que atacaron a los soldados napole-
dnicos acuartelados alli®.

EL MARCO GENERAL Y LA CLIENTELA

Entre los factores que favorecieron el proceso
contrario -demanda de la creacidn artistica y pro-
mocién de la actividad escultdérica- durante el siglo
X VI, se encontrd, en primer lugar, la prosperidad
de la que empezaron a disfrutar Aranda y su
comarca desde fines de la Edad Media, basada en
la explotacién de sus recursos agricolas -esencial-
mente la vid y los cereales-, asf como en la activa-
cién de los intercambios comerciales, propiciados
por la situacién del niicleo urbano arandino en una
encrucijada de caminos y junto a uno de los pasos
del Duero. A ello se afiadid la celebracidn de ferias
anuales, lo que contribuyé a dinamizar poderosa-
mente la economia de Aranda de Duero. Como
consecuencia de estas circunstancias favorables, la
villa experimentd un fuerte crecimiento demogra-
fico y urbano, lo que reafirmé el destacado prota-
gonismo que desempefio en la zona’.

El paso -a veces, camino de Aragdn- o la estan-
cia, mas o menos breve, de los reyes (Fernando el
Catélico, Carlos V, el futuro Felipe II) o de ciertos
miembros de la familia real (en especial la de dofia
Juana de Austria y el principe don Carlos, en 1549
y 1550) afiadieron eventualmente un cierto aire
cortesano a la villa. En ésta y en algunas localida-
des proximas también se dejé sentir la presencia
de algunos personajes directamente vinculados al
poder real, como Antonio de Miranda, Portero de

Camara de Carlos V, Regidor de Aranda; altos dig-
natarios eclesidsticos, como el obispo don Pedro
de Acosta, capelldn de la emperatriz Isabel de
Portugal; o nobles de alto linaje, como los Condes
de Miranda, que instalaron su residencia principal
en Pefiaranda de Duero. Todos ellos, como era
propio de su elevado sfaius, promovieron empre-
sas artisticas de diversa incdole, religiosas y laicas.

Por otro lado, la pertenencia de Aranda y su
comarca a la diéeesis de El Burgo de Osma fue
decisiva para el desarrollo de la escultura en la
zona, que s¢ beneficié doblemente en este aspecto,
tanto por la proteccion de algunos de sus obispos,
como por la actuacién de los artistas establecidos
en la villa oxomense. El arciprestazgo de Aranda,
rodeado por los de Roa, Aza, Gumiel de Mercado,
Gumiel de Izdn y Pefiaranda, componfa junto a
otros pertenecientes en la actualidad a la provincia
de Burgos y situados mds hacia el Nordeste
(Corufia del Conde, Huerta del Rey y Palacios de
la Sierra) el tercio occidental de los terrenos perte-
necientes a la didcesis de Osma.

Como es habitual, la mayoria de las obras que
han llegado hasta nosotros es de naturaleza reli-
giosa. Al desarrollo de este tipo de escultura en la
zona arandina durante el siglo XVI contribuyeron
algunos destacados personajes, como se acaba de
decir, pero también participd muy activamente
como comitente artistico el comiin de los habitan-
tes, agrupados en sus correspondientes parroquias.
A la par, ciertas comunidades religiosas empren-
dieron la construccién o renovacién de sus fébri-
cas conventuales.

Para amueblar esos espacios religiosos fue pre-
ciso disponer de una serie de obras esculpidas o

8. MADOQZ, Pascual: Diccionario geogrdfico-estadistico-historico de Espaila y sus posesiones de ultramar, Madrid, 1845-

1850 (ed. facsimil, Valladolid, 1984), t. II, p. 50.

9. SANZ ABAD, Pedro: ob. cit., passim y "Aranda de Duero en la primera mitad del siglo XVI", en Aranda de Duero.

Urbanismo. Geografia. Historia, Burgos, 1987, pp. 21 y ss.



talladas con las que atender las correspondientes
necesidades litdrgicas, ceremoniales, conmemora-
tivas o, simplemente, funcionales. Desde las piezas
de mayor significacién, como retablos y sepulcros,
hasta otras mds sencillas, como taberndculos o
sagrarios, cajonerfas y puertas talladas, pasando
por los pulpitos, se registré una considerable
demanda de obras escultdricas por parte de las
iglesias riberefias.

De este modo, como fruto de esas iniciativas
emprendidas a lo largo del siglo XVI, se encuen-
tran algunos hitos sobresalientes en el campo de la
escultura. Los mas relevantes se produjeron sobre
todo como consecuencia de la renovacién de la
iglesia de Santa Maria, de la fundacién del con-
vento dominico de Sancti Spiritus, ambos en
Aranda, o de la construccién del palacio de
Pefiaranda de Duero.

Artistas de diversa categoria acudieron a satisfa-
cer esa demanda de imdgenes y piezas esculpidas o
talladas. Entre ellos se encontraron tanto modestos
entalladores locales como algunos de los escultores
mds prestigiosos del momento, activos en impor-
tantes focos artisticos cercanos a la zona arandina.

EL DESARROLLO DE LA TALLA
DE MADERA EN ARANDA DE DUERO
A TRAVES DE SUS ARTIFICES

Durante el siglo X VI algunos destacados escul-
tores realizaron ciertas obras para la zona de la
Ribera del Duero burgalesa pero, con excepcion

del que establecié Felipe Bigarny en Pefiaranda de
Duero durante algunos afios, no hubo en ella nin-
gln taller escultérico importante que actuara de
forma continuada.

Si trabajé de modo constante a lo largo de este
periodo, en cambio, una serie de entalladores,
dedicados a satisfacer una demanda inmediata y de
limitado alcance artistico. Estos artistas o artesa-
nos, dedicados a la talla de la madera, apenas
superaron el dmbito estrictamente local. Los fon-
dos documentales proporcionan los nombres de
ciertos artifices establecidos en Aranda de Duero
durante el Renacimiento, que l6gicamente llevari-
an a cabo también numerosos trabajos para particu-
lares, como muebles y diversas labores decorativas
de la madera, pero de los que por el momento
sdlo tenemos constancia de su identidad o de la
realizacién de determinadas obras de naturaleza
religiosa.

Asi, por ejemplo, surge el nombre del entalla-
dor Francisco de Corrales, fallecido yaen 1512,
del que no conocemos detalles sobre su actividad.
Quizd fue hijo suyo Diego de Corrales, que prac-
ticé el mismo oficio al menos entre 1525 y 1531,
En el primero de esos afios fue convocado a El
Burgo de Osma para tasar el retablo de San Pedro,
en la catedral", y en el tiltimo intervenia en el reta-
blo de las Once Mil Virgenes, en la iglesia de
Santa Maria". Para este mismo templo, entre 1539
y 1541, el entallador Pedro de Vallejo hacia los
retablos de los Misterios de la Pasién y de San
Miguel, que estuvieron colocados a ambos lados
del presbiterio; por cada uno de ello se pagaron

10. Archivo de la Real Chancillerfa de Valladolid (en adelante A. R. Ch, Va.), Registro de Ejecutorias, caja 276-14.

11. GARCIA CHICO, Esteban: "Artistas que trabajaron en la Catedral de Burgo de Osma (siglo XVI)", Celtiberia, n° 11,

1956, p. 12.

12. El retablo se encontraba en la capilla que fue concedida a Antonio de Miranda, Regidor de Aranda y Portero de Cimara
de Carlos V, tras haber donado en 1522 dos cabezas de las Once Mil Virgenes. La capilla s encontraba junto a la Capilla del
Crucifijo y la sacristia. Fue inaugurada en 1524. Ya tenia cntonces un retablo, pero debid de ampliarse o modificarse en 1531,
A.D. Bu,, Iglesia parroquial de Santa Maria de Aranda de Duero, libro 11 (Libro de Fébrica, 1528-1578), cuentas de 1531, y

libro 37.



20.000 maravedies". Ya a finales de siglo, trabaja-
ron Llorente Lépez, autor de una reja de madera
para la iglesia de Santa Maria en 1580 y, sobre
todo, Jusepe de Castro, al que se le calificé como
ensamblador, entallador o carpintero. A principios
de 1597 contratd el sagrario, las puertas y los
bancos para la iglesia parroquial de Casanueva o
Casanova”. A mediados de ese aflo necesitd ayuda
y contrato los servicios de un oficial procedente de
Ayllén, Agustin de Aza, al que se comprometié a
pagarle doce ducados por los dieciocho meses que
habia de trabajar junto a él, ademds de admitirle en
su familia y en su casa, proporciondndole posada,
comida y bebida'®. Siguid trabajando a principios
del siglo XVII".

Del entallador arandino que poseemos mas
noticias es de Juan Beltran, activo durante la
segunda mitad de la centuria. Trabaj6 sobre todo
para la iglesia de Santa Marfa, para la que hizo,
entre otras labores, los escudos de los nuevos reta-
blos del Cristo en Majestad y de San Miguel, asi
como unas sillas para confesar, en 1550; un cajén
para el coro y un facistol, en 1552; dos reparacio-
nes de las puertas principales, fechadas en 1553 y
1565; unos cajones en 1556; unas puertas nue-
vas entre 1557 y 1559, por las que se le pagaron
23.220 maravedies; unas arcas, por las que cobrd

24 ducados, y las puertas de la entrada de la
Canaleja, tasadas en 17.000 maravedies, todo ello en
1561; y dieciséis cajoncitos y un cofre dorado para
contener las reliquias que llegaron en 1592, En
1599 hacia varios arreglos en la iglesia de San Juan®.

RELACIONES CON LOS FOCOS
ESCULTORICOS CIRCUNDANTES

Al mismo tiempo, la ubicacién de Aranda de
Duero en el cruce de unos caminos cada vez mds
transitados por personas y mercancias, y la pre-
sencia en la Ribera de poderosos personajes y
comitentes, como ya se ha dicho, facilitaron la lle-
gada o el trabajo de ciertos escultores establecidos
en algunos de los centros econdmicos y artisticos
mds pujantes del momento, situados en torno a la
zona de Aranda, cuya influencia se superpuso
sobre el dmbito local. El predominio de estos
influjos fue variable en las diversas etapas por la
que atravesd la evolucidn de la escultura arandi-
na en el siglo XVI, consecuencia de la propia
potencia creativa de cada uno de estos focos, pero
también del control ejercido por la autoridad
eclesidstica sobre estas tierras como parte de la
didcesis de Osma y de las sus preferencias artisti-
cas de sus prelados.

13. Con anterioridad, en 1539, habia hecho una caja y chambrana para la imagen del Arcéngel, que fueron doradas a conti-
nuacién. La escultura habia sido donada por Rodrigo del Rincén, VELASCO PEREZ, Silverio: ob. cit., pp. 167-168. El reta-
blo de San Miguel fue policromado por el pintor Bartolomé de Trujillo en 1547, A. D. Bu., Iglesia parroquial de Santa Maria
de Aranda de Duero, libro 11 (Libro de Fédbrica, 1528-1578), cuentas de los afios de 1539, 1541, 1546, 1547 y 1550.

14. MARTI Y MONSO, José: Estudios histérico-artisticos relativos principalmente a Valladolid, Valladolid, 1901, p. 480.

15. Serd la iglesia de Nuestra Senora del Pino de ese lugar, perteneciente al municipio de Pefiaranda de Duero, MADOZ,
Pascual: ob. cit., p. 272.

16. A. R. Ch. Va., Protocolos y Padrones, caja 104-2. El contrato de las obras para Casanueva o Casanova, firmado el 14 de
enero de 1597, con el pintor arandino Pedro Pérez como fiador, se encuentra en los fols. 43-44, La carta de obligacién del ser-
vicio del oficial, formalizada el 28 de mayo, en los fols, 275-276.

17. MARTI Y MONSO. José: ob. cit., p. 480.
18. Id. y VELASCO PEREZ, Silverio: ob. cit., p. 283.

19. A. D. Bu., Iglesia parroquial de Santa Marfa de Aranda de Duero, libro 11 (Libro de Fdbrica de 1528-1578), cuentas de
los anlos citados. Iglesia parroquial de San Juan-Vera Cruz, Libro 6 (Libro de Fébrica, 1572-1714), cuentas de 1599.También
estd documentado en 1597, A, R, Ch. Va., Protocolos y Padrones, caja 104-2, fol. 401.
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Las consecuencias de lo que sucedia en el
terreno escultdrico en la ciudad de Burgos desde
fines del siglo XV se dejaron sentir claramente
durante las primeras décadas de la centuria
siguiente en la comarca arandina. Mds adelante, el
prestigio que alcanzaron los talleres de escultura
establecidos en Palencia y en la provincia de
Valladolid, en los decenios centrales del siglo,
motivd que se contrataran los servicios algunos de
sus mejores representantes para la realizacion de
ciertas obras. Por tltimo, durante el tercio final del
Quinientos, fueron los artistas activos en El Burgo
de Osma los que protagonizaron el desarrollo
escultorico de la zona.

Esa dependencia oxomense, sin embargo, nun-
ca habia dejado de estar presente en la escultura
arandina del siglo XVI. Durante los dos primeros
tercios de siglo lo habia hecho fundamentalmen-
te a través de la proteccion de sus obispos, plas-
mada en la financiacion de algunas obras de gran
calidad. El mds destacado de los prelados fue el
portugués don Pedro de Acosta (1483-1563)™. De
origen portugués, habia llegado a Espafia, siendo
obispo de Oporto, como capelldn de Isabel de
Portugal. Mds tarde fue nombrado obispo de
Ledn y posteriormente, de El Burgo de Osma,
cuya sede ocupd desde poco antes de la muerte de
la Emperatriz en 1539, hasta la suya en 1563.
Acosta tuvo una especial predileccion por Aranda
de Duero. Efectud diversas donaciones a la igle-
sia de Santa Maria y fundo el convento dominico
de Sancti Spiritus, donde eligié ser sepultado.
Como agradecimiento a su generosidad, la villa
celebro solemnemente sus funerales “por via de

remuneracion de los muchos bienes gque ha hecho
a esta Santa Iglesia, v de lo mucho que de sus
bienes ha gastado, ddndole muchas joyas y pre-
seas, y decordndola con tan suntuosas obras y

, 1121

edificios™".

LLOS PRIMEROS INDICIOS DEL CAMBIO.
BAJO LA INFLUENCIA BURGALESA

Desde el punto de vista escultorico, el siglo
XVI se inicid en la comarca de la Ribera del
Duero burgalesa con dos obras de especial rique-
za, fuertemente vinculadas a los talleres activos
durante las dos primeras décadas de la centuria en
la ciudad de Burgos, herederos, a su vez, del
esplendor alcanzado a fines del siglo XV.
Predominantemente gdéticos, en estos grandes
conjuntos escultéricos empezaron a introducirse,
casi imperceptiblemente, algunos inicios del cam-
bio del gusto.

El retablo mayor de la iglesia parroquial de
Gumiel de Izdn* fue realizado durante la primera
década del siglo XVI -y probablemente también
durante parte de la segunda-, como atestigua ia
presencia de los escudos pertenecientes a los dos
obispos que se sucedieron en la sede episcopal de
Osma durante su labra, don Alonso de Fonseca
(1495-1505) y don Alonso Enriquez (1506-1523).
Las armas se encuentran dentro de sendos circulos
sobre los que se alzan las figuras de la Virgen y
San Juan, en el Calvario situado sobre el arco tri-
lobulado con el que se remata esta gran maquina
litdrgica.

20. Sobre su biografia, LOPERRAEZ CORVALAN, Juan: Descripcion histérica del Obispado de Osma, t. 1, Madrid,1 788
(ed. facsimil, Madrid, 1978), pp. 411-428 y REIS NAVAREZ, Antonio: "El obispo Pedro da Costa: cuna, familia y obra",

Biblioteca,n. 7, 1992, pp. 97-108.
21. VELASCO PEREZ, Silverio: ob. cit., p. 210.

22. Su estudio iconogrifico y la bibliograffa anterior, en ANDRES GONZALEZ, Patricia: "En torno a la iconograffa gética
en la Ribera del Duero: iconografia gomellense a fines del medievo", Biblioteca, n.° 17 (Arte medieval en la Ribera del
Duero), 2002, pp. 293-314. El retablo ha sido restaurado en el siglo XX en dos ocasiones, una en 1962, durante la cual se afia-

dieron algunas figuras, y otra en 1997-1998.



Por su estructura responde al tipo de retablo-
casillero tardogético, muy compartimentado, con
numerosas escenas (veinte, repartidas en banco, tres
cuerpos y cinco calles) protagonizadas por figuras
de pequefio tamailo, apifiadas en espacios abarrota-
dos de personajes y elementos escenogrificos. De
autoria desconocida hasta el momento, el ensambla-
je es semejante al utilizado en algunos grandes reta-
blos realizados en la Corona de Castilla a partir de
los dltimos afios del siglo XV y a lo largo de las dos
primeras décadas del XVI (los mayores de las
Catedrales de Toledo, Sevilla, Oviedo y Orense, y la
Cartuja del Paular), aunque su mayor similitud mor-
fologica se encuentra con otros dos mds préximos
desde el punto de vista espacial y temporal, el de la
iglesia de San Nicolds en Burgos, realizado en su
mayor parte entre 1503 y 1505 por los Colonia, y el
de la parroquial de Santa Maria en Duefias
(Palencia), fechado en 1510.

Andrés Gonzilez ha observado los grandes
paralelismos iconogrificos existentes también
entre las escenas de este retablo y las representa-
das en el de la ermita de Nuestra Seiiora de la
Encina en Arciniega (Alava)® y ha relacionado su
distribucién con ciertos grabados de fines del
Gatico.

Algunos detalles presentes en la representa-
cién del mobiliario de ciertas escenas forman
parte ya del repertorio decorativo renacentista.
Pero mds significativo aidn es el uso de un canon
corto en la concepcion de las figuras de deter-
minados relieves, cuyos volimenes redondea-
dos, asi como su tratamiento dulce y amable,
recuerdan modelos utilizados en la escultura de
Felipe Bigarny. Asi se pone claramente de mani-
fiesto, por ejemplo, en el relieve de la Anuncia-
cion. Por esos afios el borgofion empezaba a

23. Ibidem.
24 Ibidem.
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configurarse como el artista mds destacado del
foco burgalés y su prestigio se extendia por
Toledo y otros lugares. Precisamente la policro-
mia ha sido atribuida a Leén Picardo, colabora-
dor frecuente de Bigarny*. Realizada con una
posterioridad atn sin precisar, la aparicién de
grutescos y otros motivos decorativos renacen-
tistas en los estofados se justifica por haber sido
aplicada en fechas mds tardias, quizd ya en la
década de 1520.

La segunda obra de importancia perteneciente
a este momento de finalizacion del Gético y de
timido inicio del Renacimiento estid constituida
por parte de la decoracidn escultdrica de la fachada

Gumiel de Izdn. Iglesia parroquial. Retablo mayor. Anunciacién,



de la iglesia de Santa Maria de Aranda de
Duero™. La imagen del templo dibujada en el
plano de Aranda levantado en 1503 testimonia
dos fases en su ejecucion: una anterior a tal aflo,
constituida por la portada de arquivoltas apunta-
das, y otra posterior a esa fecha, en la que se
afiadié la parte alta, con el caracteristico fondo
escamado de los Colonia, hasta completar su
silueta rectangular. Tal datacion viene confirmada
por la herdldica, que indica el afio de 1506 como
fecha post quem para la terminacion de la facha-
da. Tal como ha observado Dominguez Casas, las
armas recales esculpidas sobre la superficie de
escamas se atienen a la particular configuracion
acufiada durante el breve reinado de Juana Iy
Felipe el Hermoso (1506)*. La adicion de la divi-
sa de Fernando el Catdlico, el yugo, representado
en gran tamafio y en correspondencia con la de
dofia Juana -los haces de flechas- repetidas ambas
cuatro veces, hard referencia a la condicidn de
regente de la Corona de Castilla que detentd el
rey aragonés tras la muerte de su yerno, por lo
que la cronologia se dilatard durante algunos afios
mds, pero no mds alld de 1516, afio de la muerte
del Rey. Los emblemas del obispo Enriquez
(1506-1523), que ocupan las enjutas, confirman
tal datacion.

Las escenas de la Pasion de Cristo situadas sobre
la clave y las albanegas del arco de la portada, deno-
tan una dependencia con respecto a los relieves que
hizo Bigarny® para el trasaltar de la catedral de
Burgos (1498-1500)”, no tanto en lo que se refiere a
la composicién, como se ha sefialado en el Camino
del Calvario™, sino en cuanto a un nuevo concepto
de la figura humana, mds naturalista y robusta,
envuelta en amplios ropajes y de un patetismo
moderado. Este estilo reposado y atento a la valora-
cién de lo corpdreo, significaba la liquidacién de la
estilizacidn y de la potenciacién de las texturas que
habia triunfado en el foco burgalés con Gil Siloe.
Tal cambio no era ain consecuencia de una plena
asimilacién de los principios de la escultura rena-
centista que triunfaba en Italia, a pesar de que en
alglin momento Felipe Bigarny pasé por Roma',
pero si inicié un cambio que se consolidaria en la
escultura de la Corona de Castilla, ya de modo pro-
gramitico y consciente, directa y deliberadamente
derivado de lo italiano, a partir de que Diego Siloe
o Alonso Berruguete regresaran de Italia, antes de
terminar el segundo decenio del siglo.

Ese modo de entender la escultura, equilibrado
y con escasos rasgos de creatividad personal, que
se encuentra en otras obras de Francisco de

25. Sobre ella, especialmente desde un punto de vista iconogrifico, véanse tltimamente MARTINEZ MARTINEZ, Marfa
José: "Aproximacién iconografica a la fachada de Santa Maria la Real", Biblioteca, n.° 10, 1995, pp. 25-37; BOTO VARE-
LA, Gerardo y HERNANDO GARRIDO, José Luis: "El amparo de las vifias. Devocion popular y orgullo civico en la facha-
da de Santa Marfa de Aranda de Duero", en Actas del Congreso Internacional sobre Gil Siloe y la Escultura de su época,
Burgos, 2001, pp. 425-445; ANDRES ORDAX, Salvador: "Escultura monumental castellana en el trinsito del siglo XV al
XVI: la portada de Santa Marfa de Aranda de Duero", Biblioteca,n.” 17,2002, pp. 331-347.

26. REPRESA RODRIGUEZ, Amando: "Informe documental sobre el plano de Aranda de Duero”, en Aranda de Duero.
Urbanismo..., p. 19 considera que la imagen representada en ¢l plano responde a la realidad del momento.

27. DOMINGUEZ CASAS, Rafael: Arte y etigueta de los Reyes Catdlicos. Artistas, residencias, jardines y bosques, Madrid,
1993, p. 5 y "La herildica en el arte medieval: Burgos y Aranda de Duero", Biblioteca, n. 16,2001, pp. 251 -254.

28. YARZA LUACES, Joaquin: Los Reyes Catdlicos. Paisaje artistico de una monarguia, Madrid, 1993, p. 274.

29. Véase ahora RIO DE LA HOZ, Isabel del: El escultor Felipe Bigarny (h. 1470-1542), Junta de Castilla y Leén, 2001,

pp. 39-53

30. BOTO VARELA, Gerardo y HERNANDO GARRIDO, José Luis: ob. cit., p. 433 consideran que no existe dependencia
directa sino inspiracién comin en grabados flamencos o alemanes.

31. RIO DE LA HOZ, Isabel del: ob. cit., p. 19.



Colonia, como en la Puerta de la Pellejeria de la
Catedral de Burgos (1516), es el que aparece de
forma ain mds evidente en los relieves con la
Natividad y la Epifanfa que decoran el timpano de
la portada. En ambos casos la composicién de la
escena se somete a una rigida simetria, que deter-
mina la frontalidad de los personajes centrales,
mientras que por encima del tejado del portal se
despliegan pintorescos e ingenuos paisajes conce-
bidos con mayor libertad. La recuperacién parcial
de la policromia conseguida tras la reciente restau-
racion proporciona mayor encanto a estas repre-
sentaciones amables y pausadas. La pareja de
relieves, cuya fecha de realizacion no se encontra-
rd alejada de la decoracién esculpida de la Puerta
de la Pellejeria, debieron de ser lo dltimo que se
tallé en piedra en la portada arandina.

A continuacion, en cualquier caso antes de
1524, pues los escudos del obispo Enriquez, soste-
nidos por parejas de dngeles, se hallan en los tim-
panos superiores, se empezaron a tallar las puertas
de madera, que cierran la entrada bifora a la iglesia.
Constan de una parte fija, compuesta por la mitad
superior, y un batiente, en la inferior, Cada hoja esta
dividida en siete compartimentos, que contienen
escenas y figuras talladas en relieve, comprendidas
entre pilastras. En de la izquierda se representa (de
arriba abajo): la Entrada de Cristo en Jerusalén, la
Imposicién de la casulla a San Ildefonso®, San
Andrés, San Mateo, Santiago y Santo Tomds; en la
de la derecha: la Ultima Cena, la Oracion del
Huerto, el Prendimiento, San Pablo, San Juan
Evangelista, un Apdstol (dificil de identificar por
haber perdido su atributo) y San Pedro. Algunas
partes estdn muy dafiadas, sobre todo en la zona
baja, y otras han sido reemplazadas, como se hace
patente en la mayoria de los motivos decorativos
que recorren pilastras y frisos, en los que se imita,
sin conseguirlo, la decoracién a candelieri de un

Aranda de Duero. Iglesia de Santa Maria. Portada. Nativi-
dad y Epifania,

Aranda de Duero. Iglesia de Santa Maria. Puertas.

32. PROSKE, Beatrice Gilman: Castilian Sculpture. Gothic to Renaissance. Nueva York, 1951 . pp. 259-260, relaciondé ambas obras.

33. Dividida en dos recuadros, la presencia de este tema se justifica por ser el santo toledano el patrono del obispo don Alonso.



Detalle: Ultima Cena, Oracién en el Huerto y Prendimiento.

Renacimiento temprano. La talla un tanto tosca de
las figuras de los paneles, de canon corto, cabeza
erande y plegados distribuidos con poca habilidad,
remiten a modelos vigentes en la escultura burgale-
sa del primer cuarto del siglo XVI. Podrian ser obra
de un entallador local que siguiera modelos propor-
cionados por otro maestro de mayor calidad. Un
concepto de relieve semejante, enmarcado por un
orden de pilastras protorrenacentistas, de propor-
ciones cuadradas y figuras tendentes a ocupar toda
la altura disponible se encuentra también en la por-
tada de la iglesia de Santo Tomds, en Haro (La
Rioja), obra de Felipe Bigarny en torno a 1516. Por
otro lado, los datos documentales relativos a la
intervencion del entallador Juan Beltrdn o Maese
Juan, 1553, indican que ésta consistid en “poner
cuatro entrepaiios en los postigos de las puertas
principales”y se referird probablemente a los relie-
ves de las figuras de los Apdstoles, situados en la
zona mds expuesta al deterioro.

LAS PRIMERAS OBRAS RENACENTISTAS
(1520-1540). LA SOMBRA DE SILOE,
BIGARNY Y LA ESCULTURA BURGALESA

Iniciada la década de 1520, empezaron ya a
registrarse profundos cambios en los modos de con-
cebir y de hacer en la escultura de la Corona de
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Castilla, y de la burgalesa en particular, con una
decidida aceptacion de las nuevas formas renacen-
tistas. El regreso de Diego Siloe a Burgos en 1519
supuso un giro definitivo de gusto en la escultura de
la ciudad. El artista habia bebido directamente en las
fuentes del Renacimiento italiano, habia trabajado
con éxito en Ndpoles y volvia a su ciudad natal
resuelto quizd a recuperar el protagonismo que
habia tenido su padre a fines de la centuria anterior.
Pero se encontréd con la dura competencia de Felipe
Bigarny. Aunque en principio llegd a un acuerdo de
compromiso con ¢l y ambos compartieron la reali-
zacién del retablo mayor de la Capilla de los
Condestables (1523-1525), en la Catedral de
Burgos, finalmente estallé el conflicto y Siloe optd
por dirigirse finalmente a Granada en 1529. Durante
los diez afios que transcurrieron entre medias, la
propia obra siloesca o su influencia, de la que tam-
bién fue participe el maestro borgonion, renovaron
poderosamente el panorama artistico burgalés.

Aunque de distinto modo, el eco de las fuertes
personalidades de Diego Siloe y Felipe Bigarny
también se dejé sentir en la comarca arandina.

Afinidades con el estilo del primero, aunque no
llega a tener su elegancia y equilibrio, presenta el
altorrelieve con la Epifania conservado en la
Colegiata de Roa de Duero, que formarfa parte de
algtin retablo desaparecido. Por su postura y movi-

Roa de Duero. Colegiata. Epifania.



miento, el cuerpo desnudo del Nifio recuerda el de
la Purificacién de la Virgen en el mencionado reta-
blo de la Capilla de los Condestables, pero éste es
mds hercileo. Al mismo retablo perteneceria una
escultura de San Marcos, imbuido de una anima-
cién también determinada por la torsién.

El funcionamiento de un taller de Felipe
Bigarny en Peflaranda de Duero, abierto al menos
a fines de los afios 30, con objeto de atender los
encargos destinados a ciertos enclaves préximos
(Monasterio de La Vid, Monasterio de Espeja*) y
de preparar las piezas de jaspe obtenidas de las
canteras de Espejon que emplearia en varias de sus
obras, ha llevado a pensar que el escultor y sus
colaboradores trabajaron en la decoracion del
palacio de los Condes de Miranda®. La hipétesis
se refuerza por la vinculacién del borgofién con la
casa de los Velasco, a la que pertenecia la madre
de don Francisco de Ziiiiga y Velasco (11536), I11
conde de Miranda, constructor de tan magnifica
casa palaciega, segiin indica la inscripcion del
friso que corre sobre el dintel de la portada.

Desconocemos la datacidn precisa de las obras
de edificacion y decoracién del palacio. General-
mente se supone que el grueso de ello tuvo lugar
en vida de don Francisco, es decir con anterioridad
a 1536, aunque parece que hay que adelantar la
fecha en unos afios. Dominguez Casas observa que

en la herdldica del palacio, tanto en la del exterior
como en la del interior, no figuran las insignias del
Toisdn de Oro, orden de caballeria en la que ingre-
s6 el Conde a fines de 1531°. Un acontecimiento
de tan extraordinaria importancia no habria dejado
de ser reflejado en los emblemas del propietario
que se repiten en la decoracidn el palacio, si se
hubiera tenido la oportunidad de ello. El citado
afio debe ser tomado, pues, como fecha ante quem.
Pero debid de haber varias campaiias en la confi-
guracion definitiva del palacio. La decoracién del
interior pudo completarse, incluso, después de la
muerte de don Francisco. En las diversas salas que
conservan, en mayor o menor medida, la decora-
cion original, a la tradicién mudéjar -que pervive
en las techumbres de madera o en las yeserfas- se
incorporan los nuevos motivos renacentistas”. El
gusto ecléctico de los Condes de Miranda estaba
conscientemente abierto al disfrute de las mejores
posibilidades que ofrecia cada arte®.

Lampérez atribuyo la arquitectura del palacio a
Francisco de Colonia®”. A él se deberd la primera
fase de la construccién, que comenzaria, a juzgar
por la composicion de la portada, a partir de 1515-
1520. A esa primera etapa pertenecerdn la fachada,
pues habitualmente lo primero que se levantaba
era la "delantera” de los palacios, y el piso inferior
del patio. A pesar de su apariencia clésica, el uso
de ciertos recursos en ese ltimo revela una fuerte

34, MARIAS, Fernando: "Notas sobre Felipe Vigarny: Toledo y La Espeja", Boletin del Seminario de Arte y Arqueologia, t.

XLVII, 1981, pp. 425-429.
35. RIO DE LA HOZ, Isabel del: ob. cit., pp. 327-333.

36. Véase su articulo "La herdldica del Renacimiento en Burgos y la Ribera del Duero", en esta misma revista.

37. MARIAS, Fernando: "El ornato en el dmbito del arzobispado de Toledo", en GUILLAUME, Jean (ed.): L’invention de la
Renaissance, Paris, 2003, p. 199,

38. Sobre el gusto de los Condes de Miranda presente en este palacio, véase el articulo de PORRAS GIL, Concepcidn,
"Estética y Humanismo en la familia Zdfiiga y Avellaneda”, cn esta misma revista.

39. LAMPEREZ Y ROMEA, Vicente: "El Palacio de los Condes de Miranda en Pefiaranda de Duero (Burgos)", Boletin de la
Sociedad Espaiiola de Excursiones,, t. XX, 1912, p. 149. Sobre la restauracién del edificio, CARAZQ, Eduardo, "El Palacio
de los Condes de Miranda en Pefiaranda de Duero", Academia, n.° 85, 1997, pp. 505-543. Una sintesis de lo conocido sobre
el palacio en PAYO HERNANZ, René-Jesds, "Burgos", en URREA, Jestis (dir.): Casas y palacios de Castilla vy Ledn, Junta
de Castilla y Ledn, 2002, pp. 63-65.
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Pefaranda de Duero. Palacio. Patio.

pervivencia de la arquitectura gética (molduracion
de los arcos, baquetones en la cara interna de los
pilares, etc.). En el doble arco que se abre a la caja
de la escalera, la rosca y las jambas estdn recorri-
das por una malla de rombos y hexdgonos, similar
a la que cubre el fuste de las columnillas que
enmarcan las escenas del timpano en la portada de
la iglesia de Santa Marfa en Aranda de Duero.

Con posterioridad, en una segunda etapa, hacia
1525-1530, es probable una intervencién de Luis
de Vega, por la semejanza del piso superior del
patio con sus obras en tierras vallisoletanas
(Palacio de don Francisco de los Cobos, en
Valladolid, y Palacio de los Duefias, en Medina del
Campo, comenzados en torno a 1525) y con la
planta alta del claustro del monasterio de Santa
Maria de Huerta (construido a partir de 1533)".

Del Rio ha identificado ciertos rasgos pro-
pios del estilo de Bigarny en la ornamentacion
de la portada. Pero los genios y angelitos de la
parte superior de ésta son mds torpes de lo que
es habitual en la obra del borgonén. En cuanto al
busto de Hércules enmarcado en un timpano
avenerado como coronacién de la portada, fue
un recurso de remate que empled Bigarny ya
desde la portada de Santo Tomds de Haro (en
torno a 1515) y que retomd con nuevo interés en
obras datadas a partir de 1535, como se puede
ver en la silleria del monasterio de San Clemente
en Toledo (1536)" y en la mitad de la sillerfa alta
de la catedral de Toledo (1539-1542, sobre tra-
zas de 1536). Pero esta [érmula fue adoptada
asimismo por otros maestros burgaleses, tanto
en sepulcros como en portadas de un Rena-
cimiento temprano®.

40. MARTAS, Fernando: "La obra renacentista del Claustro de los Caballeros de Santa Marfa la Real de Huerta", en Monjes
v monasterios. El Cister en el Medievo de Castilla y Ledn, Junta de Castilla y Leén, 1998, pp. 293-294 propene también a
Luis de Vega como autor del proyecto del piso superior del claustro del monasterio de Santa Maria de Huerta,

41. MARTAS, Fernando: "Vergara y Monegro en San Clemente el Real, de Toledo", Anales Toledanos, t. X1, 1976, p. 225y

"Notas...", pp. 426-429.

42. Por ejemplo en el arcosolio de Alonso y Diego Pisquer, en la iglesia de San Gil. o en el arco de la capilla funeraria de
Rodrigo de Frias y Marfa Ortiz, en la iglesia de San Esteban de Burgos.



Pefiaranda de Duero. Palacio. Fachada.

La colocacién de la representacién del héroe
cldsico en la portada, como imagen mitificada del
propietario del palacio, que participé junto a sus
primos, los Velasco, en la defensa de Navarra con-
tra los franceses (1521-1522), anuncia también el
gusto anticuario, favorecido sin duda por la cerca-
nia de Clunia, que debié de estar presente en la
decoracién de esta residencia nobiliaria desde el
principio. Documentado ya en siglo XVII, cuando
se redacto un inventario que sefialaba en el jardin
dos fuentes de marmol "con todas las cabezas y
estatuas de mdrmol y jaspe con el Hércules...",
esa evocacion arqueologizante de la Antigiiedad
cldsica volvié a manifestarse de nuevo en la cen-
turia siguiente -y de modo especialmente palma-
rio- en la frontera Colegiata, patronato de los
Zihiga, cuando se colocaron tres bustos de empe-
radores romanos -al parecer copias renacentistas-
en la fachada, realizada segin disefio de fray
Pedro Martinez entre 1728 y 1730%.

La decoracién de cabezas dentro de clipeos fue
un recurso muy utilizado en los patios y claustros
renacentistas de la primera mitad del siglo XVI,

pero la insistencia con la que fue empleado este
motivo en el palacio pefiaradino, con su presencia
en los espacios mds significativos del interior -patio
y salén principal, a los que se suman los bustos en
bulto redondo de la escalera-, posee una singulari-
dad especifica. De los tres conjuntos de cabezas, el
dotado de un aspecto mds sereno e idealizado es el
tallado en madera en el arrocabe del artesonado del
salon principal. Es el més proximo al estilo de
Bigarny. Los bustos, trabajados en relieve, estdn
incluidos dentro de coronas de hojas y frutos sos-
tenidas por parejas de dngeles, cuyas figuras son de

Sala principal. Detalle.

43. CADINANQOS BARDECI, Inocencio: "Pefiaranda de Duero: Notas de Historia y Arte", Biblioteca,n.° 8, 1993, p. 117.

44, ZAPARAIN YANEZ, Maria José: Desarrollo artistico de la comarca arandina. Siglos XVII y XVIII, Burgos, 2002, vol.
. p. 254 y vol. 11, p. 381. Sobre los bustos, véase HINOJAL, Vicente: "Apuntes acerca de las ruinas de Clunia", Boletin de la
Sociedad Espaiiola de Excursiones, t. XXI, 1913, p. 225 y PALOL, Pedro de: "La ciudad romana de Clunia", en Arqueologia
de las ciudades modernas superpuestas a las antiguas, Madrid, 1985, p. 311.



una ejecucion menos hdbil. Los caballeros y damas
representados llevan tocados mds o menos abulta-
dos y a veces se adornan con gruesos broches, todo
ello muy del gusto del borgondn.

También recuerdan modelos de Bigarny los bus-
tos situados en un lugar similar, bajo la techumbre,
en la caja de la escalera. Al volar sobre el vacio, pro-
ducen un efecto sorprendente. Parecen una version
en madera de piezas arqueolégicas, incorporadas en
pleno siglo XVI a una decoracién de tradicion
mudéjar. Algunos tienen un marcado aspecto anti-
cuario, como la idealizada cabeza que lleva una

corona de laurel en la cabeza, pero otros remiten a
modelos contempordneos y estdn fuertemente
caracterizados por la edad, el tocado o la expresion.
Por encima, parejas de angelitos sostienen las
armas familiares dentro de coronas vegetales.

Escalera. Detalle.

Escalera. Detalle.
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Escalera. Detalle.

En la albanega central de la ventana bifora que
se abre hacia la caja de la escalera se ha esculpido
un tondo con un busto masculino, de fuertes reso-
nancias romanas, flanqueado por dos erotes. La
asociacién de ambas imdgenes revela dos concep-
tos que sin duda fueron claves en la concepcion de
este palacio, la glorificacién del guerrero victorio-
so y la feliz alianza de los linajes por medio del
matrimonio, valores de primera magnitud entre la
aristocracia del momento y en especial para la
Casa de los Velasco.

Ventana hacia la escalera. Detalle.

El deseo de individualizar las facciones emerge
de nuevo en los medallones pétreos labrados en las
enjutas de los arcos del patio, tanto en su frente
exterior, como en el interior, hacia la galerfa. Com-
ponen una amplia y variada galeria de facciones y



Patio. Piso superior.

Detalle.

Detalle.

tipos, desde las evocaciones del modelo cldsico,
hasta sugerencias del mundo oriental, con alguna
que otra figura de rasgos casi caricaturescos. El
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Detalle.

realismo o la libre interpretacidn, a veces dotada de
fuerte expresividad, que aflora en muchos de los
ejemplos apunta como autores a unos tallistas de
sensibilidad nortefia, sélo parcialmente permeables
a los modos procedentes de Italia.

Varias manos y criterios diferentes se pueden
distinguir, pues, en este amplio repertorio de cabe-
zas del palacio pefiarandino. En cualquier caso, si
Bigarny estuvo encargado de la decoracién en
algin momento, como parece plausible admitir
por motivos de variada indole (coincidencia del
funcionamiento de su taller en lugar y tiempo,
similitud de rasgos formales con otras obras suyas
y vinculacién laboral con la familia de los comi-
tentes), tendria bajo sus érdenes un nutrido equipo
que llevara a cabo sus directrices.

En intima relacion con los modelos compositi-
vos utilizados por el mundo burgalés del segundo
cuarto de siglo, se encuentra una bella portada que
se abre en el claustro del Monasterio de la Vid y
que da entrada a la iglesia desde la panda de
mediodfa, préxima al dngulo con la oriental. El
disefio, tanto del conjunto como el de algunos
detalles, presenta estrechas similitudes con obras
de Bigarny fechadas en torno a 1540, en particular



Monasterio de la Vid. Claustro. Portada de entrada a la iglesia.

con los sepulcros de los Avellaneda, en el monas-
terio jeréonimo de Espeja, de los cuales se conser-
va en su integridad el perteneciente al obispo don
Diego, en el Museo Nacional de Escultura de
Valladolid. El medallon de la Virgen con el Nifio
sostenido por dngeles en el remate, los angelitos
tenantes de escudos que se alzan sobre el entabla-
mento, las hornacinas aveneradas abiertas en los
pedestales de las columnas y las patas de leén con
flameros paralelas a los fustes son significativas
coincidencias entre esta obra y la composicion de
los arcosolios de los Avellaneda. En 1539 Felipe
Bigarny tenfa contratados algunos encargos en "la
obra de la Vid", que traspasé al escultor Juan
Vizcaino®. Pero las proporciones del conjunto, el

45. RIO DE LA HOZ, Isabel del: ob. cit., pp. 319-322,
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modelado de las figuras o el uso de ciertos ele-
mentos decorativos, como los empleados en la
parte inferior de los fustes de las columnas, deno-
tan no so6lo la ausencia de Bigarny en su factura,
sino incluso una realizacion posterior, iniciada
quizd la segunda mitad del siglo.

Emparentada también con modelos y con
modos de hacer utilizados por el borgofién se con-
serva en el Monasterio de la Vid una Virgen con el
Nifio, venerada con el titulo de Nuestra Sefiora de
la Concepcion del Monte. Aunque estd muy repin-
tada, es posible reconocer el estilo del entorno de
Bigarny. La monumentalidad y los volimenes
redondeados de las anatomfias, reforzados por los
paiios envolventes de la Virgen, vinculan esta

Monasterio de la Vid. Nuestra Sefora de la
Concepceion del Monte.



pieza con otras de Maestre Felipe pertenecientes a
los afios durante los que trabajo en la Capilla de
los Condestables en la Catedral de Burgos, o lige-

ramente posteriores.

Atin hay otra obra de especial calidad que se
puede relacionar con maestros activos en la capital
burgalesa. El relieve de San Juan Bautista, que
ocupa el timpano de la fachada en la iglesia colo-
cada bajo su advocacién en Aranda de Duero,
reemplazé seguramente otro anterior. Contiene
una espléndida figura de cuerpo entero del santo
titular, labrada en altorrelieve, que destaca sobre
un fondo de paisaje rocoso. Es una escultura
monumental y expresiva, llena de caricter, con
cierta agitacién en los plegados del manto que se
cruza por delante del cuerpo del Bautista. La natu-
raleza agreste del escenario ha sido trabajada con
insistente pintoresquismo. Tradicionalmente data-
da en el siglo XVII, proponemos aqui fecharla en
los afios 40 del siglo XVI y atribuirla a Juan de
Vallejo, por el parentesco que presenta con los
relieves que decoran el sepulcro de don Juan de

Aranda de Duero. Iglesia de San Juan. Portada. San Juan
Bautista.

Ortega para la capilla de Santiago, en la catedral
de Burgos, contratado por dicho escultor y arqui-
tecto burgalés en 1546*. En apoyo de esta hipote-
sis estd documentada la presencia de Vallejo por la
zona, en 1542 y 1547, con motivo de los informes
que emitié para la continuacion de las obras en el
Monasterio de la Vid".

L.OS ANOS CENTRALES DEL SIGLO.
ESCULTORES DE PALENCIA Y
VALLADOLID

La llegada del portugués don Pedro da Costa a
la sede episcopal de El Burgo de Osma en 1539
tuvo una serie de consecuencias positivas para el
desarrollo artistico de Aranda, pues fue una gran
protector de las fundaciones religiosas. Tras la pri-
mera visita que efectud a la iglesia de Santa Maria,
en 1544, se encargaron dos piezas litirgicas de
gran importancia: un sagrario de talla, en sustitu-
cion del anterior realizado en piedra, y un pdlpito,
que en principio se pensd que fuera pétreo, pero
que finalmente fue labrado en madera.

Como se ha dicho mds arriba, en 1545 se paga-
ba una importante cantidad, 100 ducados (375.000
maravedies), a un entallador apellidado Valmaseda,
por hacer un sagrario de madera, en la iglesia de
Santa Maria de Aranda. Lo elevado de la suma y el
hecho de que al afio siguiente fueran contratados
para la misma iglesia dos artistas activos en
Palencia para otro importante trabajo, permiten
pensar que se trate de Juan de Valmaseda, escultor
activo en Palencia durante el segundo cuarto del
siglo XVI*. El sagrario fue policromado en 1546
por el pintor Francisco de Salamanca.

46. LOPEZ MATA , Tedfilo: La Catedral de Burgos, 2 ed., Burgos, 1966, p. 222.

47. CADINANOS BARDECI, Inocencio: "Proceso constructivo del Monasterio de la Vid (Burgos)", Archivo Espaiiol de Arte,

t. LXI, 1988. p. 25.

48. Sobre este escultor, véase PORTELA SANDOVAL, Francisco José: La escultura del siglo XVI en Palencia, Palencia,

1977, pp. 129-168.



Durante 1546 y 1547 Miguel de Espinosa y
Juan de Cambray trabajaron en el puilpito de la
iglesia de Santa Maria de Aranda de Duero®, que
se adoso al primer pilar del lado de la Epistola. De
planta hexagonal, el ptilpito repite casi literalmen-
te el modelo proporcionado por el de la Catedral
de Palencia, obra de los mismos artistas, en cola-
boracién con Juan Ortiz, Pedro de Flandes vy
Andrés de Espinosa, contratado en 1541.
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Aranda de Duero. Iglesia de Santa Maria. Pilpito.

El ambén tiene tallados sus cinco frentes con
relieves. El central esta ocupado en su totalidad
por una figura de San Juan Bautista y los otros
cuatro se dividen en dos partes. En la mitad infe-
rior, bajo una venera, se representa a los cuatro

49. VELASCO PEREZ, Silverio: ob. cit.. pp. 201-206.
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Detalle: San Lucas y San Jerénimo.

Padres de la Iglesia y por encima, dentro de un
medallén, a los cuatro Evangelistas. Las parejas
resultantes quedan as{ constituidas por San
Marcos y San Agustin, San Juan Evangelista y San
Gregorio Magno, San Lucas y San Jerénimo, y
San Mateo y San Ambrosio. En el respaldo, ado-
sado al pilar, el escudo del obispo Acosta, con las
costillas y la rueda de Santa Catalina, se sitda entre
unas figuras de Adan y Eva y sobre un busto de un
Ecce Homo, todo ello trabajado en relieve.

El sombrero tiene una estructura turriforme,
similar a algunas custodias. Estd formado por dos
cuerpos de diferente tamafio, con columnas sobresa-
lientes en los dngulos y pequeiias esculturas de bulto



redondo dentro de sus encasamentos. Cada lado del
cuerpo inferior contiene dos hornacinas con
Apéstoles, de los que solamente son identificables
la pareja formada por San Bartolomé y Santiago, y
la San Andrés y San Juan, ya que las otras figuras
carecen de atributos. En el cuerpo superior se
encuentran cinco figuras femeninas sedentes entre
las que se puede reconocer a Santa Lucia, Santa
Catalina, Santa Inés y Santa Barbara. El sombrero
remata con una pequefia imagen de la Inmaculada,
que fue policromada por Francisco de Salamanca, al
igual que el florén, el letrero del friso y el pie.

Portela atribuye a Cambray el sombrero, con
todas sus figuras, no demasiado hdbiles y un tanto
convencionales, con alguna influencia de Alonso
Berruguete, asi como los relieves de la escalera.
De Miguel de Espinosa son los paneles del ambén,
mds expresivos y nerviosos™.

La escultura funeraria de Maria de Borja, rea-
lizada en alabastro y datable a mediados del siglo
XVI, se encuentra en la Colegiata de Roa’'.
Figurada como orante, carece del habitual nicho

Detalle: Sombrero donde se incluyen tales representaciones, pero se
le ha preparado un singular receptdculo en uno de
los pilares que se levantan frente a la capilla
mayor, en el del lado del Evangelio. Arrodillada
sobre una ménsula, estd protegida por una venera
con la charnela hacia arriba, como fue frecuente en
la escultura burgalesa, aunque es dificil adscribir
esta figura a un circulo artistico concreto. El signi-
ficado de regeneracidn atribuido a la concha desde
la Antigiiedad es reforzado aqui por las dos figuri-
tas de genios que dormitan sobre ella, apoyados en
la calavera central.

La colaboracién de un Juan de Valmaseda en la

Detalle: San Bartolomé y Santiago. construccion de la iglesia del Monasterio de la

50. PORTELA SANDOVAL, Francisco José: ob. cit., pp. 198-199 y 214-216 y PARRADO DEL OLMO, Jesiis Marfa: Los
escultores seguidores de Berruguete en Palencia, Valladolid, 1981, p. 77.

51. ZAMORA LUCAS, Florentino: La villa de Roa. Su historia, su Colegiata, varones ilustres, Madrid, 1965, pp. 271 y 359-360.
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Roa de Duero. Colegiata. Escultura funera-
ria de Maria de Borja.

Vid, documentada en 1552% no debe mover a con-
fusion. A pesar de que se ocupara de la prepara-
cioén de las piezas para las pechinas del crucero,
siguiendo las instrucciones del arquitecto Pedro de
Rasines, no se trata del escultor con el mismo
nombre activo en el foco palentino, sino de un
"cantero sacador de piedra”, que dirigia la extrac-
cién de las piezas en las canteras de Ciruelos.

Quien si desempeiid por esos afios un impor-
tante papel en la talla pétrea de ciertos elementos
arquitecténicos de la iglesia de La Vid fue el
entallador Juan de la Seca. Su salario de tres rea-

les diarios igualaba el de Rasines y superaba en
medio real el de Pedro Gil, el aparejador, lo que es
revelador de la importancia de su labor, como tam-
bién queda registrado en el mismo orden con el que
se anotan los pagos en la documentacion, al figurar
inmediatamente por detrds del arquitecto. Trabajo
al menos en 1552 y 1553, ayudado por un criado,
de nombre Pedro. Desde fines de 1552 colabord
con €l otro entallador, Juan de la Pefia. En octubre
del afio siguiente ambos habfan hecho diecisiete
capiteles y setenta y dos varas y media de friso, de
acuerdo con la traza que se les habfa dado. A Juan
de la Seca se le pagaron, ademads, dos mil marave-
dies por dos bloques de piedra donde habia tallado
dos nifios grandes, que serdn parte de los que se
encuentran en la zona media de la béveda de horno
avenerada que cierra la capilla mayor™.

Iglesia del Monasterio de La Vid. Boveda de la Capilla
Mayor.

Eventualmente trabajé en la Vid en 1553 un
entallador de apellido Jaques™, quien hizo "una

Hs5

rexa de palo torneada... para el vulto del conde

52. CADINANOS BARDECI, Inocencio: "Proceso constructivo...", p. 26.

53.1d.,p. 28.

54. CADINANOS BARDECI, Inocencio: "Proceso constructivo...”, p. 26, piensa que es uno de los dos entalladores, de nom-
bre Esteban y Pedro, que trabajaron en la Catedral de Burgos. La datacion de la intervencién del primero en el coro catedra-
licio en los afos siguientes, en MARTINEZ Y SANZ, Manuel: Historia del templo Catedral de Burgos, Burgos, 1866 (ed.

facsimil, Burgos, 1983), p. 363.

55. Colabord con él el carpintero de apellido Cabanillas, Archivo Histérico Nacional, Clero, libro 18959, pagos de 10 de diciembre.
La referencia del Libro de cuentas ya habfa sido dada por CADINANOS BARDECI, Inocencio: "Proceso constructivo...", p. 26.



El afio anterior habia realizado ciertas obras en la
iglesia de Santa Maria de Aranda®.

Segiin Loperrdez, en 1562 se consagrd la igle-
sia del convento de Sancti Spiritus en Aranda, fun-
dado por el obispo Acosta”. Empezadas las obras
tan solo cinco afios antes, a tenor de lo transmitido
por el mismo cronista, lo inaugurado serfa tan sélo
una parte de la iglesia conventual, o una capilla
provisional, pues a fines de siglo el convento hacia
balance con los herederos del cantero Juan de
Naveda, fallecido en 1596, por la construccion del
"claustro, coro y capilla” a partir de [585%.
Algunas piezas del retablo se encuentran en lo que
fue la capilla del Colegio de la Vera Cruz, en la
actualidad ocupada por las funciones de la parro-
quia de San Juan, sustituyendo en cierto modo al
que tendria que ocupar el de esta institucion.

De ese desaparecido retablo del Colegio de la
Vera Cruz se sabe que ya estaba hecho en 1555,
cuando murié su fundador, don Pedro de Acufia y
Avellaneda, obispo de Salamanca, y que estaba
compuesto por siete relieves con los temas de La
Virgen con el Nifio, Ecce Homo, Cristo atado a la
columna, la Piedad, "Maria con Jesiis" y dos figu-
ras de San Jerénimo™.

Con anterioridad a la destruccion del convento
dominico durante la Guerra de la Independencia,
Ponz dejé una descripcion de su refablo mayor 'y
del sepulcro de su fundador®. El primero constaba
de tres cuerpos y dtico, con lo que alcanzaria una
altura notable. Se han conservado los tres relieves
que se encontraban en el segundo cuerpo
(Anunciacién, Pentecostés y Bautismo de Cristo),
y el Cristo crucificado del remate. Han desapareci-

do otros tres relieves, de los que sdlo conocemos
los temas figurados en dos de ellos (Llanto sobre
Cristo muerto y Sagrada Familia), que se hallaban
en el tercer cuerpo. Formaban parte del retablo
también diez esculturas de santos. Los cuatro
Evangelistas se localizaban en el dtico. Las seis
figuras restantes, de las que Ponz identificd las de
la derecha (San Pedro, Santa Catalina y San
Antonio Abad), se situaban en los extremos latera-
les, distribuidas en las tres alturas del retablo. En el
primer cuerpo habia cuatro pinturas, dos a cada
lado, con los temas de Santo Domingo, la Sagrada
Familia, la Magdalena y el martirio de otra santa.
El taberniculo del retablo era, segtin el académico,
"de muy buen gusto” y estaba compuesto asimismo
por tres cuerpos, en los que se alojaban "dos figu-
ras de rodillas muy bien pensadas y ejecutadas”.
Con excepcién de la figura de Santa Catalina,
advocacién emblemadtica del Obispo, identificable
con una que se encuentra en la actualidad en la
iglesia de la Vera Cruz, y de los tres relieves men-
cionados, nada mds ha llegado hasta nosotros.

En cuanto al sepulcro del obispo Acosta, no ha
quedado ningtn resto de él. Se encontraba en el
centro del crucero de la capilla y estaba constituido
por una cama de jaspe y un yacente de alabastro. El
uso del jaspe se convirtid en cierto modo en una
sefna distintiva del episcopado oxomense, pues las
canteras de Espejon se encontraba en los terrenos
de la didcesis. Afos atrds se habfa empleado masi-
vamente, por ejemplo, en la capilla de San Pedro
de Osma, en la Catedral. Por su calidad marmérea
y por su vivo colorido, que proporcionaba un acen-
tuado contraste con el blanco del marmol o alabas-
tro, se utilizé con éxito para componer la cama u
otros elementos en los sepulcros del siglo XVI,

56. A. D. Bu., Aranda de Duero, Iglesia de Santa Marfa, Libro 11 (Libro de Fabrica, 1528-1578), cuentas de 1551.

57. LOPERRAEZ CORVALAN, Juan: ob. cit.,t. 1, p. 425.

58.A.R. Ch. Va,, Protocolos y Padrones, caja 104-2, fols. 495-498, cuentas realizadas el 15 de diciembre de 1597.

59. CADINANOS BARDECI, Inocencio: "El Colegio de la Vera Cruz", Biblioteca, n.° 9. 1994, p. 34.

60. PONZ, Antonio: Viaje de Espafia (ed. a cargo de RIVERO, Casto Maria del), Madrid, 1947, p. 1061.



sobre todo en los realizados por Bigarny®'. La cama
tenia unas inscripciones en sus testeros®” y unos
escudos de armas en los costados. Posteriormente,
en un momento que no podemos precisar, fue des-
montada para componer el piilpito de la capilla.
Segiin Ponz, éste se decoraba en sus frentes con las
figuras de Santa Bdrbara, Santa Catalina, Santo
Domingo, San Juan Evangelista; en los dngulos
habia unos "bellos nifios agrupados”.

El retablo se realizaria en torno a 1562, cuando
se terminaba la iglesia del convento y el sepulcro,
con posterioridad a la muerte del obispo. Habida
cuenta de los anteriores contactos entre el Obispo
y Juan de Juni, sobre todo la participacidn de éste
en el retablo mayor de la Catedral de El Burgo de
Osma, unidos a la leyenda transmitida por
Loperriez, acerca de que Acosta habia hecho venir
desde Italia al escultor®, Ponz propuso al escultor
francés como posible autor del retablo y del sepul-
cro de Sancti Spiritus, aunque no se atrevio a ase-
gurarlo. Apoydndose en el texto de Ponz, Cedn, sin
haber visto las obras, ni haber recogido informa-
cion documental sobre ellas, incluyd en el catdlogo
de Juni el retablo, el monumento funerario y el pul-
pito arandinos, con lo que tal atribucién adquirié
carta de naturaleza en la historiografia artistica®™.

La publicacidén posterior de un documento,
fechado en 1563, en el que se afirmaba que Juan
de Juni y el pintor Benito Rabuyate habfan sido
llamados por los testamentarios de don Pedro de
Acosta para tasar “ciertas obras de escultura pin-
tura dorado v estofado” en la catedral de El
Burgo de Osma y “en santispiritus de la villa de
aranda de duero”®, invalida la participacién de
Juni como autor en tales obras y confirma la posi-
ble datacidn, al menos, del retablo, compuesto por
relieves, esculturas y pinturas.

Pero ni los relieves ni el Crucificado del retablo
que se conservan pueden atribuirse a Juni, mientras
que Juan Picardo (*1507) aparece como un autor
posible. Afincado en Penafiel desde unos treinta
afios antes, era bien conocido por Acosta y su cir-
culo, tras haber llevado a cabo, en unioén de Juan de
Juni, el "suntuoso” retablo mayor de la catedral de
El Burgo de Osma, entre 1550 y 1554, costeado
por el obispo®. Aunque no es mucho lo que sabemos
hasta ahora de Picardo, debié de tener un buen
taller, en el que su yerno, Pedro Andrés, que se
declaraba vecino de El Burgo de Osma en 1550,
desempefié un importante papel. En los afios 30
Picardo habfa hecho la decoracién de una de las mejo-
res capillas funerarias del momento, la perteneciente

61. REDONDO CANTERA, Maria José: El sepulcro en Espaiia en el siglo XVI. Tipologia e iconografia, Madrid, 1987,
pp. 68-69.

62. "P.A. 8./ Siste gradum: venerare sacri breve marmor Acostae/ si guem nobilitas detinet, aut pietas./ llle inopi census, terris
exempla reliquit,/ Jura suis: musis praemia templa Deo./ Et sibi (ne quidguam superesset) membra sepulchro,/ Coelo animam,
linguis facta canenda, dedit”, "D. 8./ Fatorum leges lachrimae si rumpere possent/ Rupissent lachrimae marmor, Acosta,
tuum/ Musa dolet, sacer ordo gemit lachrimantur egeni:/ Tu Pater (heu) cunctis dulce juvamen eras./ Sed quid flere juvat? si
quidem meliore tyara/ Insignis frueris, jam propiore Deo”, LOPERRAEZ CORVALAN, Juan: ob. cit. 1. L, p. 426.

63. LOPERRAEZ CORVALAN, Juan: ob. cit., t. I, p. 413.

64. CEAN BERMUDEZ, Juan Agustin: Diccionario de los mds ilustres profesores de las Bellas Artes de Espaia, t. 11, Madrid,
1800, pp. 362-363.

65. MARTI Y MONSO, José: ob cit., p. 450.

66. La intervencién de Picardo, apuntada por MARTT Y MONSO, José: ob. cit., p. 577 fue confirmada por la publicacién del
contrato por AGAPITO Y REVILLA, Juan: La obra de los maestros de la escultura vallisoletana. Papeletas razonadas para
un catdlogo, t. I: Berruguete-Juni-Jorddn, Valladolid, 1920, pp. 122-125. Véase ahora MARTIN GONZALEZ, Juan José:
"Retablo mayor", en La ciudad de seis pisos. Las Edades del hombre, E]1 Burgo de Osma, 1997, pp. 268-271. El calificativo
de "suntuoso" figura en el texto del contrato.
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a los Manuel en el Convento de San Pablo de
Pefafiel”. Por entonces también tall6 algunos reli-
carios para la catedral de EI Burgo®. A mediados
de siglo, cuando el escultor trabajé junto a Juni en
el retablo oxomense, era un experimentado y pres-
tigioso maestro, como se reconocio en 1552-1553,
durante la celebracidn del pleito por el sepulcro de
Pedro Gonzélez de Leon y su esposa, cuando fue
presentado como testigo por parte del cliente, junto
a Manuel Alvarez, por ser "de los mejores oficiales
que al presente ay en estos reynos en el oficio e

arte de ymagineria e de los bultos™.

Por todo ello no serfa extrafio que, para las
empresas escultdricas vinculadas mads estrecha-
mente a la persona de Acosta, el encargo se adju-
dicara a Picardo. Por otro lado, su intervencion
reunfa varias ventajas. El escultor tenfa un estilo

amable y correcto, no exento de animacién, de Anunciacion.

contemplacién grata, que sin duda satisfacia facil-
mente las expectativas de sus clientes. Ademds,
Picardo estaba establecido en la cercana Pefiafiel y
no tendria gran inconveniente en labrar la pieza en
el lugar de destino, condicién que se establecid en
el contrato para la realizacion del retablo de El
Burgo de Osma, lo que le permitiria al comitente
tener un mejor control sobre lo encargado.

En los tres relieves que conservamos se puede
observar una cierta influencia de Berruguete y de
Juni. Deudora de los giros helicoidales tan recu-
rrentes en la obra de ambos es, por ejemplo, la
Virgen de la Anunciacién. Las nerviosas figuras de
los Apostoles que rodean a una Virgen monumen-
tal, en la escena de la Pentecostés, poseen conco-
mitancias con obras realizadas por los mismos afios
por seguidores de Berruguete, en particular por
Francisco Giralte y Manuel Alvarez (tendencia al Pentecostés.

67. PARRADO DEL OLMO, Jests: "Juan Picardo al servicio de los Manuel en Pefiafiel", Boletin del Seminario de Arte y
Arqueologia, t. XXXIX, 1973, pp. 521-527.

68. En 1537, GARCIA CHICO, Esteban: ob. cit., p. 12.
69. MARTI Y MONSO, José: ob. cit., pp. 177-178.
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aplastamiento del relieve, blandura de los pafios,
cabezas expresivas de abundantes cabellos y bar-
bas), a los que se atribuyen los retablos de las igle-
sias parroquiales de dos localidades cercanas a
Penafiel, Curiel de los Ajos y Quintanilla de
Onésimo, realizados en la década de los anos 60™.
Por su parte, torsiones junianas proximas a la inco-
rreccién anatémica determinan la talla del brazo
que cae en el San Juan del Bautismo de Cristo; en
el Crucificado, una magnifica escultura monumen-
tal y serena, con cierta blandura de modelado, se
mantiene la caracterfstica corona de espinas talla-
da entre los cabellos, tan usada por Juni.

Audn mds préxima al estilo del francés se
encuentra la escultura de Santa Catalina, por la
monumentalidad de la figura, su cuello grueso y

azauda deTimers, Ilesinde Snn than-Ver Corvz, los movidos plegados de su indumentaria. Al reta-
Retablo procedente de Sancti Spiritus. Bautismo

de Cristo.

blo pertenecerdn también algunos restos del
ensamblaje que se conserva en el presbiterio. Entre
ellos se ve una columna con el fuste estriado y el
tercio inferior decorado con talla, tipo de soporte
muy usado en los afios 50 y 60 del siglo XVI.

Si no fueron certeras las atribuciones de Ponz y
Cedn en lo que respecta al retablo, al menos en cuan-
to a lo que se conserva -el segundo tampoco distin-
guid dos autorfas en el retablo mayor de la catedral
de El Burgo de Osma, que adjudicé por completo a
Juni-, cabe poner en duda también la asignacidn del
monumento funerario al francés. Por el contrario,
Picardo, que sabfa trabajar los materiales pétreos,
como demostré en el sepulcro de don Juan Manuel
para su capilla funeraria en el convento de San Pablo
en Pefiafiel, ya terminado en 1537, donde también
combiné el jaspe y el alabastro, se presenta como el
hipotético autor del monumento de Acosta, que se
realizaria a continuacion del retablo, a partir de la
Cristo crucificado. fecha de la muerte del obispo, en 1563. No debia de

70. PARRADO DEL OLMO, Jesis Maria: ob. cit., pp. 214-219.

71. PARRADO DEL OLMO, Jesiis: "Juan Picardo al servicio de los Manuel en Pefafiel", Boletin del Seminario de Arte y
Argueologia, t. XXXIX, 1973, p. 521.
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Santa Catalina

estar hecho atin en ese aifio, porque lo que tasé Juni
por entonces fue la “parte de escultura y talla de
madera”; de haberse labrado ya el sepulcro de ala-
bastro y jaspe, seguramente habria sido mencionado
en el documento citado mds arriba”™.

LAS ULTIMAS DECADAS DEL SIGLO.
EL CENTRALISMO OXOMENSE

Durante las dltimas décadas del siglo XVI y
primeras del XVII se desplegd una intensa activi-
dad retablistica en los territorios de la didcesis de
Osma, lo que se dej6 sentir igualmente en la zona
de Aranda. No fue un fendmeno aislado, sino que

72. Véase nota 65.

formé parte de una campana dirigida desde la
misma sede episcopal para asegurar un adecuado y
digno desarrollo del culto, promovido y controlado
por la autoridad eclesidstica, en aplicacién de los
acuerdos adoptados en el Concilio de Trento.
Durante los cortos afios del episcopado de fray
Pedro de Rojas (1595-1602), miembro del Consejo
de Castilla, llevé a cabo un extraordinario esfuerzo
para proveer las parroquias de los objetos necesa-
rios (retablos, objetos y ornamentos litirgicos,
campanas, etc.). Como muestra de este afdn™, pre-
sente desde los mismos inicios de su mandato, se
encuentra la empresa de dotar a todos los templos
parroquiales de la didcesis de una arca donde se
guardaran los caudales. Se realizaron en serie,
segiin el modelo proporcionado por ensamblador
Francisco Rodriguez (1 1602), a quien se adjudi-
caron la continuacién de la silleria del coro cate-
dralicio y numerosas obras en la didcesis oxomense
"por tener el Cabildo satisfaccion de su diligencia,
habilidad y pericia’. Fabricadas en nogal, con
una cerradura de tres llaves, cada una tenfa un pre-
cio de tres ducados. Las destinadas a las iglesias de
los arciprestazgos de Roa y Aza se encargaron al
ensamblador Miguel de Pieres, vecino de Roa™.

En la representacion escultérica de las imdge-
nes sagradas también se ejercid una tutela vigilan-
te para garantizar su decoro, tanto en lo referente a
su ortodoxia de su configuracién como a la calidad
de su ejecucion, a través del control de sus artifi-
ces, como se expresaba, por ejemplo, en las
Constituciones Sinodales, otorgadas por el obispo
don Sebastidn Pérez en 1586, en las que se orde-
naba que "de aqui adelante no se pueda dar... obra
alguna en las iglesias, sino a cada oficial de su
oficio, como es... talla a entalladores” y, en el caso

73. Se organizé sistemdticamente tras la Visita que efectud al Obispado en 1597, "distribuyendo los caudales de las Iglesias
en si ornato y decencia”, LOPERRAEZ CORVALAN, Juan: ob. cit., L. I, pp. 463-464,

74. ARRANZ ARRANZ, José: El Renacimiento sacre en la diécesis de Osma-Soria. II: La escultura romanista en la didce-

sis de Osma-Soria, Soria, 1986, pp. 99-113.

75. Archivo Histdrico Provincial de Soria (en Adelante A. H. P. So.), caja 2910, fols. 120-121,



de que no se hubieran contratado con los adecua-
dos, que"Nos y nuestro provisor podamos dar las

tales obras a otros oficiales™.

La actividad pasé a ser monopelizada por los
escultores, entalladores y ensambladores estable-
cidos en El Burgo de Osma, a veces vinculados de
un modo u otro a las obras de la Catedral, como
consecuencia de la adjudicacion de los contratos
directamente desde el Provisorato. El cumplimien-
to de estos encargos, a veces miiltiples, fue posible
gracias a la notable concentracion de artistas dedi-
cados a la talla que se registré en El Burgo de
Osma durante los ultimos decenios del siglo XVI
y los primeros del XVII. Atn estdn por precisar
detenidamente la procedencia de estos artifices,
pues no todos eran naturales de alli, mientras que
ciertos apellidos (Logrofio, Artiaga o Arteaga, etc.)
sugieren una procedencia nortefa.

Durante gran parte de la segunda mitad del siglo
XVI pervivid la influencia que ejercié el retablo
mayor de la catedral de El Burgo de Osma, tanto
desde el punto de vista estructural como formal en
lo referente a la concepcidn de las figuras. Mds
tarde, ya en torno al cambio de siglo, las mazoneri-
as se hicieron mds arquitectdnicas y se depuraron de
ornato y movimiento, mientras que en la escultura
se atemperd la carga expresiva y se acentud el roma-
nismo. Pero las cortapisas de todo tipo (dogmaticas,
formales, endogamia de los encargos y mediania en
la capacidad de los artistas) redujeron la creatividad.

El mds destacado de los retablistas que trabaja-
ron en la zona de Aranda de Duero durante el ulti-
mo tercio del siglo XVI y comienzos del XVII fue
Pedro Cicarte. La denominacién de "arquitecto”
(término aplicado a los ensambladores a partir de
ahora y hasta el siglo XVIII), con la que se cuali-
fica su oficio en la formalizacién de los contratos,

76. ARRANZ ARRANZ, José: ob. cit., p. 27.

El Burgo de Osma. Catedral. Retablo mayor.

por encima de la de entallador o imaginario, es una
buena prueba de cémo se valoraba el efecto de
conjunto de la estructura, a veces de mayor correc-
cién que la representacion de esculturas y relieves.

La serie de obras de esta etapa que incluimos
aqui, se inaugura con el retablo mayor de la igle-
sia de Sinovas (Aranda de Duero), dedicado al
santo titular, San Nicolds de Bari. Fue realizado
hacia 1570 por Francisco de Logroiio, documen-
tado por su actividad o vecindad en El Burgo de
Osma entre 1557 y 15777, En la dltima de las
fechas colaboraba con Juan de Juni en el retablo
mayor de la iglesia de Santa Marfa de Medina de
Rioseco (Valladolid), ejecutando modelos propor-
cionados por el francés.

77. MARTI Y MONSO, José: ob. cit., pp. 482-483: GARCIA CHICO, Esteban: ob. cit., p. 12; y ARRANZ ARRANZ, José:

ob. cit., pp. 49-50.



El retablo de Sinovas posee una estructura arqui-
tecténica muy clara y ordenada, con superposicion
candnica de 6rdenes en sus tres cuerpos y dtico. Las
dos columnas coronadas por esculturas, que se alzan
a los lados de la mazoneria, y los dos ediculos late-
rales del atico copian la disposicién de tales ele-
mentos en el retablo mayor de la catedral de El
Burgo de Osma. Al mismo tiempo, dada la utiliza-
cién de pinturas y esculturas para rellenar los enca-
samentos, asi como el tamaflo y la composicién de
los relieves, es muy probable que este retablo cons-
tituya un eco de lo que fue el desaparecido de Sancti
Spiritus. La torsién del cuerpo de la Virgen en la
escena de la Anunciacion es sumamente reveladora
del modelo proporcionado por el relieve del mismo
tema procedente del convento dominico. La

Sinovas. Iglesia de San Nicolds. Retablo mayor.

78. ARRANZ ARRANZ, José: ob. cit., pp. 67-70 y 289-291.
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Adoracion de los pastores, situada en la otra calle
lateral del primer cuerpo, conserva, a su vez, la
angustia espacial que comprime a las figuras en los
relieves de Juni. Un mayor reposo tienen las escul-
turas de bulto redondo que representan a San
Nicolds y la Virgen con el Nifio, que se suceden en
el segundo y tercer cuerpo de la calle central. En el
atico, en el grupo del Calvario, compuesto como las
anteriores por figuras talladas en todo su contorno,
se acentian los efectos dramaticos. Completan la
iconografia San Mateo y San Marcos, en el dtico, y
un Padre Eterno, en el frontén del remate.

Anunciacion

Los retablos laterales de la iglesia parroquial
de la Asuncion, en Gumiel de Izdn son obra del
entallador Juan de Artiaga (71595)™, documenta-
do desde 1578 en El Burgo de Osma, para cuya



catedral intervino en el asentamiento del coro™.
Artiaga se muestra como un seguidor en la distan-
cia de Juan de Juni, de quien toma su canon monu-
mental, las anatomifas corpulentas, las figuras de
cuello corto y las cabezas expresivas, rodeadas por
barbas y cabellos de rizos abultados. Se observan
diferencias en la escultura de estos dos retablos, con
mayor calidad en las figuras de bulto redondo que
en los relieves, cuya ingenuidad y torpeza, sobre
todo en los laterales del dtico del retablo de San
Pedro, quizd sean fruto de la intervencién del taller.

El retablo de San Pedro se localiza en el lado
izquierdo de la cabecera del templo. Es presidido
por una figura en bulto redondo de su titular,
caracterizado como Sumo Pontifice, sentado en
citedra y tocado con la tiara papal. Ocupa toda la

Gumiel de Izdn. Iglesia de la Asuncidn. Retablo de San Pedro.

Detalle: San Gregorio Magno, La Fe.

calle central, mientras que las laterales se dividen
mediante la superposicién de dos relieves, en los
que se representan escenas de la vida del santo
(Cristo andando sobre las aguas y Martirio de San
Pedro, a la izquierda; Negacion de San Pedro y
Quo Vadis, a la derecha). El banco es ocupado por
las Virtudes (Fe, Fortaleza, Esperanza y Caridad)
en los netos, y por los cuatro Padres de la Iglesia
(San Gregorio Magno, San Ambrosio, San Agustin
y San Jerénimo), esculpidos en los pedestales de

79. GARCIA CHICO, Esteban: ob. cit., p. 12; ARRANZ ARRANZ, José: ob. cit., pp. 59-60 y 68-70 y ONTORIA OQUI-
LLAS, Pedro: "La iglesia de Santa Maria de Gumiel de [zdn", Boletin de la Institucion Ferndn Gonzdlez, n.° 205, 1985/2,

pp. 97-100 y 103-104.



las columnas. En el atico tres ediculos contienen el
Abrazo ante la Puerta Dorada, en el centro, y la
Visitacion y la Resurreccion, a los lados.

El retablo de Santiago, situado en el muro del
lado de la Epistola de la cabecera, de dimensiones
similares al anterior, presenta algunas diferencias
con respecto a él, pues su traza arquitectonica estd
mads elaborada y se da una mayor participacion a la
escultura en bulto redondo. Unos infantiles atlantes,
muy junianos, soportan las columnas del cuerpo
principal. Como peculiaridad destacan asimismo
los estipites en los extremos del cuerpo superior, El
banco es ocupado por cuatro figuras sedentes de
los Evangelistas (San Marcos, San Juan, San
Mateo y San Lucas), de silueta redondeada por la
amplitud de sus pafios envolventes. En el ingenuo
relieve con Santiago Matamoros, que constituye el
tema principal, las figuras humanas quedan relega-
das por la sobredimensién del caballo. Mayor cali-
dad tienen las esculturas de San Juan Evangelista y
de San Andrés, situadas en las hornacinas laterales,
al igual que los robustos desnudos del Ecce Homo

Gumiel de Izdn. Iglesia de 1a Asuncién. Retablo de Santiago.
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Sitisieisinisioina®s

Detalle: San Andrés.

y del Cristo a la Columna, colocados sobre ellos en
el segundo cuerpo. Entre ambos, en el encasamen-
to central, se localiza una figura de Santa Catalina,
como recuerdo de la advocacion titular del retablo



y ensamblador, vecino de El Burgo de Osma, estd
documentada desde 1569 *. En 1583 Zavalo con-
tratd el retablo para la ermita de la Virgen, en
Hinojar del Rey®. Con posterioridad, durante el
tltimo decenio del siglo llevé a cabo la mayor
parte del retablo mayor de la iglesia parroquial de
Langa de Duero (Soria), dedicado a San Miguel,
que dejé algo inacabado a su muerte® y del que,
pese a su relativa proximidad a Aranda de Duero,
no nos ocuparemos, ya que rebasa los limites geo-

grificos que nos hemos marcado en este articulo
-anacronicos con respecto a la demarcacion terri-
torial vigente en el siglo XVI, pero necesarios para
acotar el estudio-.

Detalle: Cristo atado a la columna. Estipite.

Tras acabarse el sagrario de Nava de Roa, se
empez0 a preparar la capilla mayor para instalar
un nuevo retablo. Los canteros Juan Castillo y
Pedro de Rasines se encargaron de hacer el sota-
banco de piedra®. Pero antes de llevar a cabo el
retablo, en 1594, Pedro Cicarte, entallador y
ensamblador establecido en El Burgo de Osma,

que ocupaba antes este lugar. Por encima, un Padre
Eterno rellena el timpano del remate.

La contratacién de la policromia de ambos reta-

blos en 1597 con Atanasio Ruiz, pintor vecino de El
Burgo®, es indicativa de la fecha de finalizacion de
la talla, aunque Artiaga habfa muerto tiempo atras.

contraté por 620 reales la cajoneria de la sacristia,
para lo que siguié las condiciones y traza dadas
por el entallador Juan de Zamalloa, vecino de

Nava de Roa®.

El sagrario para la iglesia parroguial de Nava

de Roa, realizado por Juan Zavalo ya estaba ter-
minado en 1582%. La actividad de este entallador

A continuacién, en 1595, Cicarte se compro-
metié a labrar en ocho meses el sagrario de la

80. ARRANZ ARRANZ, José: ob. cit., pp. 289-291. El documento se encuentra en A. H. P. So., caja 2911, vol. 5007, fols.
80-81 (numeracién nueva; de aqui en adelante, para los documentos que se presenten una doble numeracion, se preferird la
mads reciente).

81.A.D. Bu., Nava de Roa, Libro 4 (Libro de Fébrica, 1582-1640), fol. 2. Fue dorado por el pintor arandino Pedro Pérez en
1590, por lo que le pagaron 100 ducados, Id., fol. 35.

82. ARRANZ ARRANZ, José: ob. cit., pp. 114.

83. Por precio de 300 reales y para entregar al afio siguiente. La condicién de que los tableros fueran lisos es indicativa de que
los encasamentos estaban destinados a ser ocupados por pinturas. A. H. P. So., caja 2909, vol. 5004, fol. 171.

84. MARTINEZ FRIAS, José Maria: "Juan Zavalo y el retablo mayor de la parroquial de Langa de Duero (Soria)", Celtiberia,
vol. XXXIX, n° 68, 1984, pp. 227-244 y ARRANZ ARRANZ, José: ob. cit., pp. 117-119 y 327-334.

85.A.D. Bu., Nava de Roa, Libro 4 (Libro de Fdbrica, 1582-1640), fol. 19.

86. 1d., fols. 43-46. El contrato se firmé el 13 de junio de 1594, A. H. P. So., caja 2910, fols. 181-182. Otras noticias sobre €l
en ARRANZ ARRANZ, José: ob. cit., pp. 142-143.
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iglesia parroguial de Castrillo de Aza, segiin con-
diciones redactadas por el ensamblador Francisco
Rodriguez y por precio de 40 ducados®.

Al afio siguiente, Cicarte se hizo cargo del reta-
blo mayor de la iglesia, dedicado a San Antolin™.
En 1605 ya estaba asentado, tras haberse traido sus
piezas desde el taller oxomense del artista, aunque
los pagos se sucedieron hasta 1609. En ese afio fue
tasado por los entalladores Pedro de Santoyo y
Gabriel Pinedo. A partir de 1610, y hasta 1614, se
emprendid el dorado del retablo, que llevé a cabo
el pintor arandino Pédro Pérez.

Fe y Natividad.

El disefio de su ensamblaje revela cierta
influencia del mayor de la Catedral de Astorga.
Mantiene, a su vez, el recuerdo de las figuras sobre

columnas en los laterales del retablo mayor de la
Catedral de El Burgo de Osma, aunque Cicarte le
dio aqui una solucion diferente, ya que integro las
columnas dentro de la estructura arquitectdnica, al
duplicar los soportes de los extremos en el primer
cuerpo. Las esculturas subidas de este modo al
cuerpo superior representan la Fe y la Esperanza.
Labradas igualmente en bulto redondo, pero de
mayor tamaflo son las que ocupan la calle central;
se superponen en ella San Antolin, la Asuncién
(inspirada en la del retablo mayor de la Catedral de
El Burgo de Osma) y un Calvario).

Los grandes relieves del primer cuerpo narran
el martirio de San Antolin y un episodio de la vida
de San Benito (el reconocimiento del criado del
rey Totila), en escenas movidas y violentas. En el
segundo cuerpo, las figuras de la Natividad, que se
corresponde con la de la Epifania, conservan cier-
ta tendencia a la torsién. En el banco se despliega
un amplio repertorio iconografico del que forman
parte los cuatro Evangelistas, San Juan in Portam
Nava de Roa. Iglesia de San Antolin. Retablo Mayor. Latinam, Santiago Matamoros, el milagro de San

87. El contrato. del que da noticia ARRANZ ARRANZ, José: ob. cit., p. 120, se halla en A. H. P. So., caja 2910, fols. 96-97.

88. ARRANZ ARRANZ, José: ob. cit., pp. 121-122 y 334-337. El contrato se encuentra en A. H. P. So., caja 2911, vol. 5006,
fols. 195-196.
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Banco. Detalle.

Benito haciendo brotar el agua, y el martirio de
San Valero o de San Vicente. Una pareja de nifios
atlantes, seguidores de los modelos de Juni,
enmarcaba el sagrario, que estaba colocado en el
extremo izquierdo.

En 1597 Francisco Rodriguez contraté el reta-
blo de la iglesia parroquial de La Sequera de Aza.
Cicarte actudé como fiador de este ensamblador

89. A. H. P. So., caja 2911, vol. 5007, p. 376 v.°.
90. MARTI Y MONSO, José: ob. cit., p. 480.
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establecido en El Burgo de Osma®, que recibio
numerosos encargos del obispado por esos afios.

Durante las primeras décadas del siglo XVII
Cicarte continud trabajando por la zona. Del pres-
tigio que lleg6 a alcanzar en la didcesis, y en par-
ticular en tierras arandinas, da buena prueba la
adjudicacidén del contrato, en 1607, junto a Gabriel
de Pinedo, del retablo mayor de la iglesia de Santa
Maria de Aranda de Duero®, trasladado a su
emplazamiento actual en 1962. Con €l ya se ini-
ciaba claramente una nueva etapa, en la que des-
aparecia la influencia del retablo de la catedral
oxomense. En la estructura se instalé una rigida
ordenacién clasicista (el trabajo en las cercanas
canteras de Espeja de los marmolistas que extrai-
an piezas para el monasterio de San Lorenzo de El
Escorial, de modo masivo y exclusivo desde 1579,
debid de influir en la difusién del modelo del reta-
blo), mientras que en la escultura se consolidé el
triunfo del romanismo, monumental y sereno, des-
provisto del patetismo y de la expresividad que
aln permanecian en los ejemplos anteriores.



