Diego Guullen, imaginero burgales

(1540-1565)
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Es poco conocida la escultura burgalesa de las décadas posteriores
a 1530, tras abandonar la ciudad de Burgos los escultores Felipe Vigarny
y Diego de Siloé. Fue notable el decaimiento artistico de la ciudad.
Persistio un estilo ecléctico que suma la herencia clasica del tltimo
Vigarny con un fino y poético aire melancélico —en dulces y quebra-
dizas figuras— que se inspira en las creaciones de Siloé. En los mejores
artistas se observa un estilo blando, de fuerte idealismo; las cabezas se
presentan ladeadas, con expresion ensimismada y cabellos ondulados
en colgantes guedejas. No se aprecia influjo de la agitacion y fuerte
expresionismo que irradia por Castilla el taller vallisoletano de Berru-
guete —si se hace salvedad de algunas obras que se suelen relacionar
con Valmaseda—. Refuerza la impresion ecléctica el desconocimiento
de las personalidades artisticas de quienes trabajaron en esos anos.
Faltan artistas de fuerte personalidad. Casi todos se conforman con
mantener viva, en la medida de sus posibilidades, las creaciones de los
grandes autores citados.

Los numerosos encargos recibidos por Vigarny pronto desbordaron
sus posibilidades personales. La «industrializacion» de su producciéon
artistica contribuy6 a la aparicién de un estilo repetitivo y monétono
presente en muchas creaciones burgalesas entre 1520 y 1555. Senorea
la escultura de estos anos, el estilo derivado del altar mayor de la capilla
del Condestable en la catedral de Burgos, como ya observara Weise.
No faltan algunas creaciones de notable calidad —particularmente mo-
numentos funerarios—. Sin embargo, es evidente que, como en otras
ramas de la actividad artistica, Burgos perdi6 la primacia que habia
ostentado desde finales del siglo XV.

Buena parte de los artistas de los anos que comentamos se formaron
en el taller de Felipe Vigarny o, al menos, estuvieron relacionados con
€l. Aunque sus estilos estan por definirse, en casi todos se aprecia la
asimilacion de la obra de Diego de Siloé, de cuyo influjo y atracciéon
no se libré ni el mismo Vigarny. Junto con Diego Guillén destacamos a
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los imagineros Sebastian de Salinas (1536-1564), que en 1536 consta
como criado de Vigarny, a Antén de Castro (1529-1553), que en la
primera fecha fue nombrado por Vigarny como tasador del retablo del
altar de Nuestra Senora del Milagro en la catedral de Burgos, al enta-
llador Ortega de Cordoba (1513-1547), a Lope de Rueda, a Hernando
de Salcedo, a Juan de Villarreal y a Juan de Lizarazu, guipuzcoano de
Villarreal, figura que habra que deslindar, si no es la misma persona,
de la de Juan de Villarreal.

Diego Guillén desarrollo su actividad durante un espacio temporal
desconocido pero que resulta urgente desvelar para comprender el
desarrollo de la escultura burgalesa y la evolucion hacia el triunfo del
romanismo miguelangelesco asi como para esclarecer qué papel le cupo
al foco burgalés en el desarrollo del estilo. En los talleres burgaleses,
el sentido calmo de las imagenes y la pervivencia de un clasicismo
idealizador preparo el terreno para la acogida triunfante del romanismo.
En esta linea, son fundamentales tanto las obras de Guillén y Elejalde,
su continuador, como las realizaciones de Domingo de Amberes y co-
laboradores —Cornielis de Amberes, Juan de Carranza y Rodrigo de la
Haya—.

La existencia de unos soélidos talleres dominantes en el medio ar-
tistico burgalés —los de Guillén, Simo6n de Bueras y los Amberes en lo
que a los retablos se refiere— preparo y, contradictoriamente, impidio
que el romanismo brotase con el empuje y predominio con que lo
hizo en el Norte, a pesar de la cercania de las obras de Briviesca. En
Burgos, el romanismo se suavizé y fusion6 con las tendencias anteriores
mientras vivieron Domingo de Amberes, Antonio de Elejalde y Rodrigo
de la Haya —tanto en lo escultorico como en la traza de los retablos—.
Reforzoé esta tendencia la intervencion de Juan Picardo y Pedro Andrés
en la decoracion escultorica del cimborrio de la catedral y la posible
participacion del primero en la obra final de Domingo de Amberes.

1. Noticias biograficas

A excepcion de su intervencion en el retablo de Santa Clara de
Briviesca, pocas eran las noticias que se tenian de este autor. Se viene
repitiendo que era hijo del pintor Diego de Torres, lo que no es exacto.
Diego Guillén fue el hijo mayor del primer matrimonio de Maria de
Arce. De este primer matrimonio nacié también el pintor Gabriel de
Arce. No sabemos si estaba emparentada con la familia de pintores-
vidrieros del mismo apellido. Hemos documentado como sus hijos tu-
vieron relaciones comerciales con Juan de Arce, vidriero de la catedral.
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Maria de Arce cas6 en segundas nupcias con Diego de Torres el Viejo.
Un vastago de este matrimonio, homoénimo de su progenitor, era menor
a la muerte de éste y también fue pintor.

Diego Guillén estuvo casado con Catalina de Velasco y Torres. El
escultor trabajé ampliamente para el cuarto Condestable, Pedro Fer-
nandez de Velasco, y para el abad de San Quirce, Juan Ortega de Ve-
lasco. Los abundantes contratos de obras para esta familia sugieren
una cierta proteccion, que desconocemos si fue puramente artistica o
también familiar.

Tuvo dos hijos, Diego y Mariana, que debié morir de nina. Diego
Guillén, hijo, no continu6 en la actividad del padre, contra lo que parece
que se ha sugerido en publicaciones recientes por sus relaciones con
Garcia de Arredondo y Juan de Esparza. Aprendio el oficio de calcetero
y estuvo relacionado con diversos artistas y mayordomos de iglesias, como
prestamista de unos y cobrador de las deudas familiares de los otros!.

El imaginero Guillén vivi6 en la calle Comparada, residencia habi-
tual de los artistas burgaleses. En junio de 1551 alquilé unas casas en
esta calle. Eran del monasterio de la Merced, «estaban biejas e mal repa-
radas e para se caer lo trasero e delantero dellas». Al alquilarlas se compro-
metio a invertir la importante cantidad de doscientos ducados en repa-
rarlas?. Pagaria al monasterio un censo anual de 4.500 maravedis y
cuatro pares de gallinas, ademas de otro censo de sesenta maravedis
que correspondia al cabildo catedralicio®. En las traseras de las casas
disponia de corral y huerta y corria junto a ellas el rio de la Casa de la
Moneda. El1 1 de marzo de 1565 solicité al cabildo catedralicio que
intercediera en un pleito que tenia con sus vecinos ya que pretendian
dividir el corral y huerta, contra el disfrute que de ellos habia tenido
hasta entonces*. Es la ultima noticia conocida del autor, que segura-
mente murié durante el grave azote de peste que asolé Burgos durante
la primavera y verano de 1565°.

' Archivo Histérico Provincial de Burgos (AHPB), Tomas de Romarate, ano 1572, prot.
5775, fols. 461r-462v. Diego de Torres el Joven, pintor, colocé a Diego Guillén, hijo de Diego
Guillén, como aprendiz de calcetero. Archivo Diocesano de Burgos (ADB), Villagonzalo Pedernales,
Lib. Fabrica 1564-1623. Diego Guillén cobré partes de un retablo realizado por Antonio de Elejalde
y Juan de Cea. AHPB, Diego de Rozas, ano 1585, prot. 5885, fols. 3@v-33r.

2 AHPB, Asensio de la Torre, afio 1551, prot. ant. 2534. IsANez Pirez, A.: Arquitectura civil
del siglo XVI en Burgos. Burgos, 1977, pags. 162 y 362.

3 Archivo Catedral de Burgos (ACB), Libro 23, fels. 41v-43r.

4 ACB, Libro 17, fol. 592r.

» Como veremos, Antonio de Elejalde, que se cas6 con la viuda de Guillén, hered6 algunas
de las obras inacabadas por éste. Confirmando la fecha que proponemos para el final de la vida
de Guillén, nos interesa destacar en este punto que Diego Guillén trabajaba en el colegio de San
Nicolas de Burgos desde 1550. El ultimo pago a Guillén fue en el afio 1565. A partir de 1566 los
pagos por obras de esculturas se entregaron a Elejalde, su sucesor.
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2. Anos de formacion
2.1. El taller de Biego de Torres el Viejo

Uno de los artistas mas activos del final de la década de los anos
treinta en Burgos fue el pintor Diego de Torres el Viejo. L.a madre de
Guillén se caso en segundas nupcias con €l.

Diego de Torres el Viejo testifico, en 1536, en un acto notarial
protagonizado por Leon Picardo, bien conocido por sus relaciones con
Vigarny®. Diego de Torres el Viejo fue particularmente activo en la
Bureba. Parece que con frecuencia se hacia cargo tanto de la madera,
talla y ensamblaje de los retablos como de la pintura y dorado. Era
practica muy habitual que un artista se responsabilizara mediante con-
trato de un retablo entero y posteriormente diera una parte a otro u
otros artistas. L.os comitentes de pequenas parroquias no buscaban,
prioritariamente, la firma de uno u otro artista sino la solidez financiera
del tomador. Asi parece suceder en las obras relacionadas documen-
talmente con Diego de Torres el Viejo.

Conviene que nos detengamos un poco en este aspecto de la con-
tratacion artistica, pues facilitara la comprension del alcance de la in-
tervencion de Diego Guillén y Pedro L.opez de Gamiz en el retablo de
Santa Clara de Briviesca. Es un asunto bien conocido por quienes ma-
nejan documentacion notarial y ha originado cambios en la adjudicacién
de obras a los autores y muchas confusiones?. Incluso podia suceder
que una persona con actividad proxima a los oficios artisticos contratara
y cobrara de principio a fin una obra. Asi sucedi6é con el retablo de
San Bartolomé en Villimar. L.o contraté y gestion6 el batidor de oro
Antonio de Segovia, que disfrutaba de una sélida posicion econémica,
y lo realiz6 el pintor Pedro de Valmaseda entre 1540 y antes de 1555,
fecha de su testamento final. L.as mismas circunstancias se daban fuera
de Burgos, como recientemente se ha destacado para Zaragoza, donde
los pintores promovieron las actividades artisticas propias y las de los

6 AHPB, Asensio de la Torre, afio 1536, prot. 5511, fols. 190+191r.

7 Sobre ello, en lo referente a Burgos, ha insistido Ibdfiez en diversas publicaciones: IBANEZ
PirEz, A.: «El escultor Juan de Lizarazu y el retablo de la capilla de la Anunciacién de la catedral
de Burgos», en Boletin del Seminario de Arte y Arqueologia (BSAA), 1973, pags. 189-201. Inem: «El
retablo de la Virgen en Poza de la Sal (Burgos)», en BSAA, 1975, pags. 659-663. Inem: Aspectos
socioldgicos en el arte burgalés. Burgos, 1978. Inem: «El retablo de San Bartolomé de Villimar», en
Boletin de la Institucion Fernan Gonzalez (BIFG), 1978/1, pags. 67-80. IpEm: «El escultor @rtega de
Cordoba y los retablos de Fontecha (Alava) y Padrones de Bureba (Burgos)», en BSAA, 1980,
pags. 351-362. Nosotros mismos hemos prevenido sobre las adjudicaciones a I.opez de Gamiz en
«Noticias sobre Pedro Lopez de Gamiz», en Estudios Mirandeses, n.> 12, 1992, pags. 61-71.
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escultores®. En Burgos, curiosamente, los pintores Diego de Torres el
Viejo y Cristobal Fernandez desempenaron un papel semejante, aunque
no tenga paralelos con la actividad del aragonés Juan Catalan, discreto
pintor pero avispado mercader.

A la compleja realidad de los contratos se deben anadir las abun-
dantes colaboraciones de artistas, maxime en obras de gran empeno
que se solian contratar con plazos de ejecucion muy cortos. Entre ar-
tistas, por necesidad o solidaridad, es frecuente encontrar en la docu-
mentacion notarial traspasos de obras, subcontratos, acuerdos de com-
pania, trabajo a soldada y préstamos de dinero pagados mediante trabajo
personal. Los testamentos mencionan desde colaboraciones permanentes
hasta pequenas cuentas entre artistas que a veces alcanzan escasos ma-
ravedis. Las estrechas relaciones familiares® entre los artistas repercutian
en frecuentes colaboraciones o cesiones de obras.

Estas circunstancias hacen muy dificil valorar los estilos individuales
de los artistas. Muchas obras ofrecen una impresion ecléctica y contra-
dictoria, pero en realidad son obras de varias manos.

Diego de Torres el Viejo fue un formidable contratista de obras
artisticas. En febrero de 1539 pleiteaba con el entallador Ortega de
Cordoba al que exigia trece ducados por la pintura y dorado de unos
guardapolvos de un retablo que habia realizado en una obra descono-
cida contratada por el entallador. Este argumentaba en su defensa que
Torres le debia «cierta demasia de un retablo que el le hizo para el lugar de
Fontecha» (Alava)le,

Ibanez ha senalado que las tallas de Fontecha convienen al estilo
—en buena medida por determinar— de Ortega de Cordoba. Algo ha
de pertenecerle, pero cabe pensar que otra parte del retablo la pudo
realizar un artista de la familia como Diego Guillén. Las imagenes de
San Pedro, San Pablo y Dios Padre tienen la blandura de otras obras
de Guillén; coinciden las cabezas hundidas en los hombros, la mirada
bajay perdida. Tanto las imagenes como los relieves sobresalen por un
correcto modelado y una notable idealizaciéon dentro del mas puro
clasicismo. No es extrano que el retablo alcanzara la sobretasacion o
demasia que sugiere la documentacion.

8 HERNANsANZ, A.: MiNANA, M. L.; SERRANO, R.; CRrIADO, J.: «La transicién al segundo Renaci-
miento en la escultura aragonesa. 1550-1560», en BMICA, n.® L, 1992, pags. 85-209.

9 Por citar un ejemplo diferente a la familia Torres-Guillén-Elejalde podemos destacar los
vinculos que conocemos de Antén de Castro, entallador. Era suegro del platero Bartolomé de
Valenciay del pintor Andrés de San Martin; este ultimo era cunado de Domingo de Amberes que
a su vez lo debia ser de Cornielis de Amberes, imaginario.

10 AHPB, Asensio de la Torre, afno 1539, prot. 5513, fols. 467v-468r. IBAREz PERrEZ, A.: «El
escultor Ortega de Cérdoba...», pag. 360.
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En noviembre de 1539 Diego de Torres el Viejo contrato la reali-
zacion de un retablo —«tanto de pintura como de madera e imagineria e
talla»— para la capilla mayor de Vallarta. Ante Juan Ortega de Velasco,
abad de San Quirce y arcipreste de Pancorbo, present6 como fiador al
imaginero Hernando de Salcedo. Pocos dias después traspaso la mitad
de la obra al pintor Pedro Fernandez de Santayana con el que acordo
ademas un contrato de compania por diez anos!l. Del retablo de Va-
llarta se conservan cuatro tablas con bajorrelieves aprovechados en un
retablo lateral barroco. Representan la Anunciacién, el Nacimiento, la
Adoracion de los Reyes y la Presentacion en el templo. En el contrato
se habia especificado la iconografia del retablo y se recogian «quatro
ystorias de media talla para que acomparnen a Nuestra Serora» que son las
conservadas. Hernando de Salcedo habia realizado para Torres la ima-
gineria del retablo de Reinoso!2. Puede ser que Hernando de Salcedo
también trabajara en Vallarta, pues fue fiador de Torres y estuvo pre-
sente en el contrato. Sien embargo, resaltamos que el subcontrato do-
cumentado se firmo6 con un pintor, luego cabe interpretar que Torres
se reservo la escultura por tenerla asegurada con sus familiares. Diego
de Torres, aunque pintor, era de avanzada edad, segun indica su firma.
Tenia contratadas diversas obras en este momento. Un numeroso grupo
de artistas trabajaba para él. En Vallarta, los rostros del relieve de la
Adoracion de los Reyes y algunos de la Presentacion en el Templo
recuerdan las imagenes del retablo de Salas de los Infantes que atri-
buimos a Diego Guillén.

Diego de Torres el Viejo muri6é entre marzo y noviembre de 1540
dejando varias obras sin terminar. Algunos documentos de este mo-
mento confirman que Guillén tenia un papel activo en el taller de
Torres que paso a dirigir. Diego de Torres el Viejo habia contratado,
el 23 de junio de 1533, la realizacion de un retablo para la iglesia de
San Miguel en Busto y otro para Santa Maria de Ribarredonda, el 15
de mayo de 1539, que dejo sin terminar. El 2 de diciembre de 1540,
buscando la seguridad de la conclusiéon de las obras, el abad de San
Quirce y arcipreste de Pancorbo, Juan Ortega de Velasco, contrato la
conclusion de los retablos con Hernando de Salcedo, Antonio de Se-

11 AHPB, Asensio de la Torre, ano 1539, prot. 5513, fols. 216v-219r, 236v-237v, 322 y 363v-
364r. IsaRkz Pirkz, AL Aspectos sociolégicos..., pags. 20 y 26.

12 Cobré a razon de cuatro reales y medio por cada pie que midieran las imagenes; es una
cantidad bastante baja, lo que indicaria una consideracion escasa para este artista. Los pintores
Andrés Rojo y Cristobal Fernandez habian pagado al maestro Anrique siete reales por las imagenes
para un retablo en Pozay, en 1446, Domingo de Amberes ofrecié a Cornielis de Amberes ocho
reales y medio «por cada pie de quantos tuviere cada imagen» de las que le hiciera para un retablo
destinado a la capilla de Andrés de Padua en el monasterio de la Trinidad de Burgos.
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govia, batidor de oro, y Juan de Langres, entallador. El mismo dia los
tomadores se concertaron con Maria de Arce, viuda de Torres, y con
Diego Guillén, entallador, y Gabriel de Arce, pintor, hijos de Maria.
Salcedo, Segovia y Langres reconocieron haber tomado las obras «para
vos los dichos Biego Guillen e Gabriel de Arze» y a su ruego e interseccion y
les dieron poder para cobrar «todos los maravedis que se deben asta agora e
debieren de aqui adelante de los dichos dos retablos». Fueron testigos de esta
escritura los entalladores Domingo de Amberes —primera noticia do-
cumental de este trascendental autor— Juan de Onate y Juan de Anges,
seguramente oficiales del taller de Torres!3. Lamentablemente, no se
conservan, pero seguramente los acab6 Guillén. En 1554 la iglesia de
Santa Maria de Ribarredonda contratd, con Diego de Mendoza, la rea-
lizaciéon de una custodia de plata. Uno de los fiadores del platero fue
Diego Guillén, que seria persona conocida en la parroquial?,

Se conservan en la Bureba algunos retablos que combinan pintura
y escultura. Destacan los de Padrones, Quintanabureba, Rojas, Buezo y
Hermosilla. La escasez documental impide que ninguno de ellos se
pueda relacionar con Diego de Torres el Viejo. Todas las noticias de
este autor son de los ultimos anos de su vida, cuando el retablo de
imagenes y relieves empezaba a imponerse en detrimento de las pintu-
ras. En estos retablos de escultura s6lo pudo realizar el dorado y poli-
cromia. No debe concluirse por ello que no tuviera ganada una mere-
cida fama como pintor que justifique los numerosos encargos
gestionados por él. Habra que esperar que aparezca documentacion
para adjudicar los retablos de pintura senalados.

Pueden relacionarse con el taller de Diego de Torres algunos reta-
blos de escultura. Seguramente se encargo6 del retablo mayor de Aguilar
de Bureba, cuyos relieves han sido aprovechados en un retablo barroco.
Los repintes aminoran el escaso valor de los relieves, muy planos y con
resabios goticos no superados —particularmente en los relieves que
relatan la Pasion—. La parroquia de Aguilar debié pagarle con el ter-
zuelo de las rentas de la iglesia. El pintor vendio estas rentas a Martin
Alonso de Salinas y no pudiéndolas cobrar suficientemente recurrio a
la justicia de Burgos que sentenci6 a su favor el 25 de febrero de 1542

13 AHPB, Asensio de la Torre, ano 1540, prot. 5514, tols. 5386r-587v y 388v-590v. Lorrz MaTa,
T.: La catedral de Burgos. Burgos, 1950, pag. 413. HuimoBro Sktrna, L.: «Santa Maria de Ribarre-
donda», en BIFG, n.* 112, 1950, pag. Isaxiz PErez, A.: «El retablo de San Bartolomé de Villimar...»,
pag. 71. Caprvanos Barnect, I.: «Documentos para la Historia del Arte en Miranda de Ebro y sus
contornos», en Estudios Mirandeses, n.” 12, pags. 18-21; aunque no se citan completamente todos
los datos.

14 Excepcionalmente actuaron tres fiadores, dos plateros y el imagineros Guillén, tal vez a
peticion de la parroquia. AHPB, Asensio de la Torre, afio 1554, prot. 5528, fols. 260v260 bis v.
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y confirmé la Chancilleria de Valladolid. El 19 de febrero de 1543 se
dict6 una real ejecutoria contra Maria Diez de Arce, viuda de Diego de
Torres el Viejo, por si y como curadora de Diego de Torres el Joven!5.

De la mayor importancia es el retablo de Berzosa de Bureba, mo-
delo perfecto de retablo plateresco tanto por la traza como por la
organizacion de la iconografia. De izquierda a derecha y de abajo arriba
se muestra un completo programa cristologico. Se terminé en 153816,
Su gran tamano tuvo que reunir a un importante grupo de artistas.
Vallarta, Aguilar, Busto y Santa Maria Ribarredonda son poblaciones
vecinas. Pudiera ser que Diego de Torres el Viejo fuera el encargado
del retablo de Berzosa y que, al terminar la obra, contratara los retablos
de las poblaciones proximas beneficiandose de la direccién de un nu-
trido taller. Weise relacion6 este retablo con la obra de Domingo de
Amberes en Pampliega!”. En el retablo de Berzosa aparece, atin dentro
de la contencion general de las imagenes, cierto dramatismo expresivo
que es novedad en Burgos. Hemos destacado anteriormente c6mo Do-
mingo de Amberes debia ser oficial entallador del taller de Torres en
1540. En este retablo pudieron encontrarse Domingo de Amberes y
Diego Guillén, dos de los principales artistas burgaleses de las décadas
siguientes. Los evangelistas del banco —sobre todo San Lucas— re-
cuerdan las figuras de Guillén; mas vagamente los relieves del primer y
segundo cuerpo, que son de un artista muy proéximo a Vigarny y segui-
dor del estilo del altar mayor de la capilla del Condestable en la catedral
de Burgos.

Otros dos artistas relacionados con Diego de Torres son Juan de
Lizarazu y Pierres Picardo. Picardo fue testigo, con Diego Guillén, del
acuerdo entre Maria de Arce y Juan de Lizarazu para cerrar las cuentas

15 Archivo de la Real Chancilleria de Valladolid (ARChV), Registro de Reales ejecutorias,
n.” 568, ano 1543. Se confirma que Maria de Arce casé dos veces y que Diego Guillén y Gabriel
de Arce eran hijos del primer matrimonio, lo que sabemos también por otros documentos. Asi, el
12 de abril de 1543, Diego Guillén, imaginario de Burgos, se obligd a pagar a Martin Alonso de
Salinas cuarenta ducados por una ejecutoria que tenia contra «la persona e bienes de Diego de Torres,
defunto, e contra Maria de Arze, mi madre e contra Diego de Torres, hijo del dicho Diego de Torres» por el
arrendamiento de un terzuelo de la iglesia de Aguilar de Bureba que le habia arrendado y por
no haber sido cierto fueron condenados. AHPB, Asensio de la Torre, afio 1543, prot. 5517, fols.
398r-399r.

16 En la parroquia se conserva un documento del 8 de marzo de 1533 que contiene una
sentencia de los provisores y vicarios generales del obispado de Burgos, siendo obispo el cardenal
Inigo Lopez de Mendoza. Fallaron a favor de los clérigos de la iglesia estableciendo que en la
capilla mayor se pudiera sepultar cualquier vecino que pagara su derecho, y en contra del licen-
ciado Salazar, vecino de Burgos y senior de Berzosa, que pretendia derecho exclusivo a ella por
haberlo disfrutado los anteriores sefiores de la villa. Es posible que a continuacién la iglesia
acometiera la realizaciéon del retablo con ayuda vecinal.

17 WEisk, G.: Die Plastik der Renaissance und des Frithbarock im Nordlingen Spanien. Band II. Die
romanisten. Tubingen, 1959, pag. 4.
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dejadas pendientes por Diego de Torres el Viejo. Antes de morir Diego
de Torres el Viejo habia liquidado cuentas con Juan de Lizarazu, de-
jandole una deuda pendiente de ciento treinta y nueve ducados y ocho
reales que mando en el codicilo testamentario que se le pagaran. Es
posible que Torres y Lizarazu colaboraran desde 1536. El 24 de sep-
tiembre de 1541, Maria de Arce acordé con Juan de Lizarazu, escultor,
el cobro de ciento diecinueve ducados y ocho reales de la cantidad,
superior, que la iglesia de San Miguel de Foncea (La Rioja) dej6é pen-
diente de pago a Diego de Torres por la realizacion de un retablo. En
el acuerdo Lizarazu perdia veinte ducados que donaba a la viuda a
cambio del compromiso!®.

El estilo de Juan de Lizarazu se puede deducir del retablo de la
Anunciacion de la catedral de Burgos que contraté en agosto de 1540.
Las figuras son elegantes y compuestas frecuentemente mediante la
contraposicion de los miembros corporales. Los pliegues verticales de
los vestidos se contrapesan con un grueso pliegue horizontal a la altura
de la cintura. El clasicismo de estas imagenes se completa con la dulce
expresion de los rostros, muy proxima al estilo de Diego de Siloé —evi-
dente en la figura de San Juan Evangelista—. Todos los encasamentos
del retablo se llenan con imagenes de bulto. En la documentacién se
le denomina escultor y podria deducirse que su actividad preferente
era la realizacion de imagenes. No se conocen otras obras del autor.
En 1540 contraté hacer un retablo para el monasterio de San Agustin
y en 1551 otro retablo —«de media talla» en esta ocasion— para el
monasterio de Santa Clara de Burgos. No se conservan. Igual suerte ha
sufrido la sepultura de Diego de los Rios e Inés de Miranda que contrat6
con la viuda el 15 de septiembre de 154719, Se colocaria junto al arco
toral de la iglesia del monasterio de San Francisco de Burgos. En mayo
de 1541 el pintor Cristébal Fernandez senalé en su testamento que

18 AHPB, Asensio de la Torre, ano 1541, prot. 5515, fols. 776r-778r. IBANEz PerEz, A.: «El
escultor Juan de Lizarazu...», pag. 191. También en Aspectos socioldgicos..., pag. 20. Inem: «El escultor
Juan de Lizarazu y el retablo de Foncea (Logrono)», en Berceo, n.* 96, 1979, pags. 61-71. En el
iltimo articulo senalado transcribe parcialmente el documento de compromiso entre Maria de
Arce y Juan de Lizarazu, pero no senala que testifico Diego Guillén —cuya firma se encuentra al
pie del documento y es la que nosotros reproducimos en apéndice—. El escribano senalé como
testigo a Diego de Torres por error, pues era menor de edad. Ademas en las transcripcion se
incorpora una frase clave que no aparece en el documento: se sugiere que la deuda de Diego de
Torres el Viejo con Lizarazu era por la obra del retablo de Foncea pues se precisa que estaba
obligado a cierta cantidad «sobre una obra que hecistes para el retablo mayor de la yglesia de
senor San Miguel de la villa de Foncea». En realidad la frase entrecomillada no aparece en el
momento que nosotros hemos consultado. Debe tratarse de un error de trascripcion. Lo aclaramos
pues ha confundido a algun estudioso posterior: Ramirez MARTINEZ, |. M.: Retablos mayores de La
Rioja. Logrono, 1993, pags. 171-172.

1% AHPB, Asensio de la Torre, afio 1547, prot. 5521, fols. 275v-277r.
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habia hecho conjuntamente con Juan de Villarreal, imaginero ausente
en su tierra en ese momento, un par de retablos —uno de ellos en
Castrojeriz—. También mandé que volviera al abad de San Quirce una
obra que le habia dado a hacer en Jaramillo Quemado. Las imagenes
de bulto del retablo de Jaramillo Quemado son semejantes a las del
retablo de la Anunciaciéon en la catedral de Burgos. Es posible que
tomara la obra Juan de Lizarazu, natural de Villarreal, que podria ser
el mismo imaginero que colaboraba con Cristobal Fernandez. El retablo
de Jaramillo Quemado estaba terminado en 1547. En septiembre de
dicho ano, el pintor Andrés de San Martin tomo a su cargo la pintura
del retablo. Fueron fiadores los entalladores Antéon de Castro, suegro
del pintor, y Hernando de Salcedo. No descartamos que estos autores
puedan estar detrds de la realizacion del retablo de Jaramillo Quemado,
pero destacamos la relacion estilistica con la obra de Juan de Lizarazu.
El vacio documental sobre Lizarazu entre 1541y 1547 se veria cubierto
con esta obra?0.

Se debe suponer que la deuda contraida por Diego de Torres el
Viejo con el escultor Juan de Lizarazu fue por la participacion de éste
en el retablo de Foncea. Pudo tallar las imagenes de la calle central,
en la que destaca una muy bella imagen de Maria con el Nino. La
flexion de la figura de San Miguel y el rostro de Maria en la Asuncién
recuerdan la composicion de San Antén y la imagen de Santa Catalina
en el retablo de la Anunciacion de la catedral de Burgos. Sin embargo
las historias de los dos cuerpos superiores, los apostoles del remate y
aun los extraordinarios evangelistas del banco, sin descartar la inter-
vencion de Lizarazu, se pueden vincular a la presencia de Diego Guillén
en el taller de Diego de Torres. Ibanez advirtié la mano de un segundo
artista en uno de los evangelistas. Recordamos que Guillén testificoé en
el acto de compromiso entre su madre y Juan de Lizarazu sobre el
dinero debido por Torres el Viejo; su presencia puede ser significativa.
El parentesco, en el plegado de los vestidos y en el tratamiento de las
cabezas, entre las figuras de este retablo y el de Salas de los Infantes
fue destacado tempranamente por Weise?2!.

20 AHPB, Asensio de la Torre, ano 1541, prot. 5515, fols. 397r-399r; afio 1547, prot. 5521,
fols. 282r-283r.
2L Weise, G.: Spanische Plastik aus sieben Jahrhunderten. Reutlingen, 1929, t. III/1, pags. 146-



2.2. El taller de Vigarny en Burgos

Diego Guillén, ademas de conocer a los artistas del taller de To-
rres el Viejo, estuvo relacionado directamente con Vigarny. Felipe
Vigarny, atn después de hacerse cargo de la mitad de la obra de
silleria de la catedral de Toledo, mantuvo taller y casa en Burgos. En
Granada, el 6 de octubre de 1536, contraté con Diego de Avellaneda,
obispo de Tuy y presidente de la Audiencia granadina, la realizaciéon
del enterramiento de éste y de sus padres en el monasterio de Espeja
(Soria) 22. Aunque las fianzas y obligaciones se firmaron casi a conti-
nuacion, las obras tardaron en realizarse. La viuda de Vigarny traspas6
—por 50.000 maravedis— a Juan de Goyaz la finalizaciéon de las mis-
mas. Las obras se realizaban en Penaranda «a donde la dicha obra se
hace y ha hecho». Alli tendria Vigarny un taller secundario —aprove-
chando las importantes obras del palacio de Francisco de Zuniga y
Avellaneda, tercer conde de Miranda. Gbmez Moreno y Camoén Aznar
piensan que en las sepulturas de Espeja, «de refinamiento italico tan
acentuado» intervino Gregorio Pardo. En este taller pudieron trabajar
Goyaz y Guillén?3,

De 1543, al morir Felipe Vigarny, datan algunas de las primeras
noticias sobre Diego Guillén. Sugieren una estrecha relacion con el
borgonoén y con Gregorio Pardo. Francisca de Velasco, segunda esposa
de Vigarny, qued6é a cargo de los bienes muebles del escultor en
Burgos y de las obras inacabadas. Conforme a la legislacion, tenia
facultad para terminarlas. A Juan de Goyaz, vecino de Banares, tras-
paso los sepulcros de Espeja y otra obra en la iglesia parroquial de
Banares?4.

De forma semejante, el 30 de junio de 1543, Francisca de Velasco
otorg6 poder a Diego Guillén, entallador de Burgos, para que en su
nombre pudiera hacer requerimiento a los herederos del obispo de
Osma «sobre razon de un bulto de alabastro que dio a faser al dicho maestre
Felipe, mi marido que aya gloria, para que le lleven e pongan en cobro por
razon que no se pierda por culpa e negligencia de no aver ynviado o ynviar por

22 SincHEz CANTON, F. J.i «L.os sepulcros de Espeja», en AEAA, n.? 26, 1933, pags. 117-125.

23 AHPB, Pedro de Espinosa, ario 1543, prot. 5533, fols. 346r-347v. Lorez Mara, T.: La
catedral de Burges, pag. 407. InEm: La previncia de Burges en la geegrafia y en la histeria. Burgos, 1963,
pag. 181. Govez MeRrReENO, M.: La escultura del Rencimiente en Espana. Barcelona, 1931. Camon
AZNAR, ]t «La escultura y la rejeria espanolas del siglo XVI», en Summa Artis, vol. XVIII, Madrid,
1986, pag. 103.

24 AHPB, Pedro de Espinosa, ano 1543, prot. 53333, fols. 351r-352r. LorEz MaTa, T.: La catedral
de Burges, pag. 408. Imew: «La capilla de la Presentacién y Felipe de Vigarny», en BIFG, n.® 136,
1956, pag. 260.

245



el; e para que paguen los maravedis que devan de resto de la facion que por el
se avia de dar»%>. En este caso, la obra estaba terminada pero es probable
que Guillén interviniera, si no en el bulto, en el arco que cobija al
obispo Pedro Manso en Ona. Carnosas bichas inspiradas en la obra de
Diego Siloé adornan los balaustres del arco y los aletones del remate.
La figura de Dios Padre, en el tondo del frontén superior, muestra un
perfil afilado y cabellos en mechones a semejanza de las obras que
relacionamos con Guillén.

Posteriormente, Guillén pudo intervenir en la escultura de algunas
tumbas monumentales realizadas en Burgos en los anos centrales del
siglo XVI. No nos ocuparemos de este aspecto, pues resulta dificil dife-
renciar y entresacar su estilo de los monumentos funerarios o de las
portadas de las grandes mansiones ya que era frecuente que trabajaran
varios imagineros y entalladores en la misma obra. De todas formas,
comentaremos la portada del colegio de San Nicolas y abrimos las pro-
puestas de adjudicacién planteando la posible intervenciéon de Guillén
en la tumba del abad de San Quirce en la capilla de Santiago de la
iglesia mayor. Otro tanto se puede decir de la tumba de Cristobal de
Andino en la iglesia de San Cosme y San Damian. Al parecer, el monu-
mento se hizo segtin traza dejada por el propio Andino que se intitulaba
rejero, platero y cantero. Andino muri6é en 1543, pero la tumba se
realizé con fecha posterior a mayo de 1544, pues hubo un pleito con
los parroquianos sobre la ubicaciéon de la sepultura®. Las estatuas oran-
tes de Andino y su mujer estan colocadas en un nicho cerrado mediante
venera trabajada al modo usual en Guillén, aunque también otros auto-
res la utilizan. Como en otras composiciones de Guillén, en la hornacina
se desarrollan dos escenas, una terrestre y otra celestial, dentro de la
venera. Sin embargo las estatuas de los Andino son unicas en Burgosy
el grupo de la Asuncion carece de elementos peculiares que permitan
una adjudicacion segura.

Desde 1540, aproximadamente, se estaba realizando un retablo
para el monasterio de la Merced de Burgos. Como compensacion al
trabajo de Gregorio Pardo en las obras de Burgos —probablemente
los enterramientos de Espeja, el bulto del obispo de Osma y el retablo

% AHPB, Pedro de Espinosa, ano 1543, prot. 5533, fol. 319. Lorez MaTa, T.: «El Colegio de
San Nicolds (una fundacion docente del siglo XVI)», en Boletin de la Comision Provincial de Monu-
mentos de Burgos (BCPMB), t. 11, 1926-1929, pag. 506. IpeMm: [.a catedral de Burgos, pag. 407. CabinaNos
Baroect, L: «Dos sepulcros y un retablo renacentista en Ona y Quintanaopio (Burgos)», en Geya,
n.* 199-200, 1987, pag. 20.

26 BarLesTEROS, F.: «Cristobal de Andino. Su testamento y un pleito por su sepultura», en
BIFG, n.® 181, 1973, pags. 919-938.
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de la Merced— Francisca de Velasco le cedi6 cuatro historias que esta-
ban hechas para el retablo?’.

El retablo de la Merced obedecia a una disposicion testamentaria,
de 1519, otorgada por Francisco del Castillo y Leonor Pesquera, patro-
nes de la capilla mayor. Dejaron mandado que el retablo fuera «de
media talla, como la obra de las puertas de la procesion de la iglesia mayor de
Burgos» —en referencia a las hermosas tallas de las puertas del claustro
que realizara Gil de Siloé—. Las obras de canteria y otras causas demo-
raron la realizacion del retablo. Leonor Pesquera otorgd nuevo testa-
mento el 1 de septiembre de 1542 en el que senalaba que el retablo lo
habia encargado al maestre Felipe, que tenia recibidos setenta y dos
ducados y que debia entregar el retablo en ano y medio.

En 1543 estaban realizados cuatro bajorrelieves. En 1551, Diego
Guillén tenia en su poder los cuatro bajorrelieves. La noticia es intere-
sante, pues permite suponer que Guillén fue uno de los herederos im-
portantes del taller de Vigarny en Burgos. Estaba casado con Catalina
de Velasco y Torres que pudiera estar emparentada con la segunda
esposa del maestre Felipe. Alonso de Castillo Pesquera declar6 en su
testamento que redact6 en 1551 que «estoy condenado por carta ejecutoria
como heredero de mi seriora doria Leonor de Pesquera, patrona que fue del dicho
monasterio de la Merced, a pedimento de los freyres de dicho monasterio en 800
ducados para hacer el retablo del altar mayor de la capilla del monasterio. Yten
declaro que Gregorio Bigarni Pardo, hijo de maestre Felipe, tiene hechas cuatro
piezas para el dicho retablo, las cuales estan en esta cibdad en poder de Biego
Guillen imaginario e Clara Pardo, porque yo les di palabra de pagar lo que se
tasaran por dos personas»28. El retablo mayor de la Merced se debi6 hacer
a continuacion. Se conservan en el Museo de Burgos ocho tablas que
proceden de este retablo. Osaba las suponia obra de Gregorio Pardo. A
la misma conclusion llego6 recientemente Margarita Estella. Esta autora
defiende la relacion estilistica de los relieves conservados con la obra
de Gregorio Pardo en Toledo, aunque reconoce que en los relieves de
la Merced «el manierismo dulce y sosegado de este artista... se amanera, pierde
su gracia y belleza». Asimismo supone que se terminé el retablo en 1551
en el taller de Diego Guillén, depositario de las obras de Pardo?”.

27 AHPB, Pedro de Espinosa, ano 1543, prot. 5533. Lérez Mata, T.: La catedral de Burgos,
pag. 407.

28 AHPB, Asensio de la Torre, ano 1551, prot. 5523. Lorez Mata, T.: «La capilla de la
Presentacion..., pag. 260. Ipem: «Nuestra Sefiora de la Merced, iglesia de los Mercedarios burga-
leses», en BIFG, n.® 170, 1968, pags. 71-72.

29 Osara v Ruiz pE Erenchun, B.: «Historia del Museo Arqueoldgico de Burgos», en BIFG,
n.? 152, 1960, pag. 223. IpEm: «Restauracion de la iglesia de la Merced, de los padres jesuitas», en
BIFG, n.* 170, 1968, pag. 81. EsTerLra, M.: «Obras escultéricas del siglo XVI en los conventos de la
Trinidad y de la Merced en Burgos», en AEA, n.® 205, 1979, pags. 67-73.
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Ala vista del testamento de Alonso de Castillo Pesquera y a juzgar
por el estilo de las obras de Guillén que presentamos, creemos que
el retablo se realizé a partir de 1551, por tanto después del falleci-
miento de Gregorio Pardo, y en el taller de Diego Guillén. Los cuatro
relieves que hiciera Pardo no se deben conservar. Debian formar parte
del banco del retablo y las ocho historias conservadas ocupaban las
calles laterales del primer y segundo cuerpo del retablo. Antonio
Ponz vio el retablo y lo describi6 asi: «El retablo mayor tiene tres cuerpos
con diferentes obras de baxo relieve, y representan asuntos de la Vida de
Jesuchristo, y nuestra Seviora; en medio la imagen de la Virgen, y la Crucifixion
en el remate, quatro baxos relieves en el basamento, y el Apostolado en los
intercolumnios»®°. La relaciéon con el resto de la obra de Guillén, aparte
de la unidad estilistica de los relieves conservados y la descripcion
transcrita son los tinicos indicios que podemos aportar, pues carece-
mos de prueba documental.

3. Obras de Diego Guillén

A partir de 1541 comienza a denominarse a Guillén como imagi-
nario, aunque hasta 1543 se alterna con el apelativo anterior de enta-
llador. Como hemos visto, fallecidos Diego de Torres el Viejo y Felipe
Vigarny, tomé la direccion del taller de su padrastro y desempend un
relevante papel en la finalizaciéon de las obras del borgonoén.

El primer contrato conocido del autor fue un retablo para el altar
mayor de la capilla de Santiago en la catedral de Burgos. Se lo encargoé
Juan Ortega de Velasco, abad de San Quirce y canénigo de la catedral.
Era un retablo pequeno. Segun el contrato debia tener seis pies de
ancho y dieciséis de alto. Contenia doce encasamentos de medio relieve
—divididos en tres pisos seguramente— y los bultos de los evangelistas
—en el banco— de Santa Julitay San Quirce y de Santa Maria Egipciaca
—para la calle central—. El contrato recogia el precio —cien ducados—
y el compromiso de finalizar la obra en 154731,

El retablo se sustituy6 por otro en 1774. Estaba situado a la iz-
quierda de la capilla, a continuacion del sepulcro del abad. No es seguro
que se siguiese la traza original, de la que parece deducirse una divisiéon

30 Ponz, A.: Viage de Espania. Madrid, 1788, t. XII, pag. 72.

31 Tomamos los datos de las obras de Lopez Mata e lbaniez Pérez, pues el contrato no se
encuentra ahora en el protocolo correspondiente. AHPB, Asensio de la Torre, ano 1546, prot.
5520, reg. 6. LoPez Mata, T.: La catedral de Burgos, pag. 223. IsANvz PEREZ, A.: Aspectos sociolégicos...,
pag. 28.
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en cuadricula. Segin declaro el arquitecto Miguel de Quevedo en di-
ciembre de 1579, el retablo de la capilla de Santiago que estaba «a
mano zquierda como enirando en la dicha capilla» era de traza semejante
al retablo de la capilla del Condestable, asi como a la del retablo del
licenciado Mena en la capilla de San Jeronimo y a la de otro retablo
colateral de la iglesia de Sasamo6n32.

Juan de Vallejo fue testigo del contrato del retablo de la capilla
de Santiago. El mismo dia, el abad contraté con el maestro cantero
la construccion del arco y sepulcro que habia de contener su cuerpo.
La figura mas destacable del conjunto es una esbelta y preciosa In-
maculada colocada bajo una venera con charnela hacia arriba seme-
jante a las que us6 Guillén. Precisamente era una de las imagenes
del sepulcro cuya composicion se reservaba el abad, mientras en lo
demas daba libertad a Vallejo. A nosotros nos parece que el purismo
de la imagen y las facciones del rostro permiten relacionarla con la
obra de Guillén.

El 30 de mayo de 1548, Diego Guillén contraté hacer un retablo
para la iglesia de San Juan en Riocerezo. Las imagenes debia hacerlas
en madera de nogal y la arquitectura en madera de pino. Tendria una
anchura de doce o catorce pies, de modo que se cubrieran los tres
ochavos principales de la capilla mayor. La altura alcanzaria la clave
de la capilla, adaptandose a la forma de ésta.

El retablo lo tasarian dos oficiales nombrados uno por cada parte.
Se contemplaba el precio y el modo de pago: unas pequenas cantidades
a cuenta —20.000 maravedis— y, acabada la obra, cobros de los frutos
y rentas que fuere recogiendo la iglesia. Le pagarian 200 ducados y un
maximo de 15.000 maravedis por encima del valor contractual si la
tasacion rebasaba el valor acordado, aunque se le descontarian sin limite
los maravedis de menos en que fuera tasada. Debia terminar la obra
para la navidad del fin del ano 1550. Ofrecié6 como fiador a Juan de
Arce, maestro de hacer vidrieras. Los pagos se demoraron bastante. En
noviembre de 1563, la iglesia debia por lo menos 60.000 maravedis.
Diego Guillén y el pintor Diego de Torres el Joven, hermanastro y

%2 Miguel de Quevedo declaré en un pleito sobre la viabilidad de una traza presentada por

Martin de la Haya para un retablo en el monasterio de la Merced en cumplimiento de las mandas
de Francisco Pesquera..La traza se conserva. Se caracteriza por disponer una gran escena que
llena el cuerpo principal y sobre ella va, en voladizo el piso superior. Algunos arquitectos protes-
taron el proyecto por no respetar las reglas de la arquitectura y por atentar contra el principio de
la gravedad —«la continua carga y peso siempre se inclina a su naturaleca que es el al centre de la tierra».
Miguel de Quevedo no sélo defendié la viabilidad del proyecto sino su belleza y lo comparé con

los retablos citados «tedes elles sen retables muy buenes e de mejor parezer que otres e muy durables»
AHPB. Andrés de Carranza, prot. 5692, fols. 343-344.
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colaborador que habia pintado el retablo, traspasaron la deuda a Juan
de Arce para pagarle una deuda de la misma cuantia33.

El contrato hacia referencia a una traza firmada por los comitentes,
el escribanoy el artista, que se quedaba con ella. Se describia la traza y
la iconografia. El esquema es el de un tipico retablo plateresco, pero
con algunas peculiaridades que volveremos a encontrar en Salas de los
Infantes. Tres calles formaban el retablo. En el centro del banco iba el
relicario y, a los lados, «dos historias del sacramento»; posiblemente la
Oracion en el Huerto de los Olivos y otra escena de la Pasion de las
que se encuentran en Salas y Valdazo. En los retablos platerescos habian
sido mas frecuentes escenas del Nacimiento alternadas con los Evange-
listas; estos ultimos se disponian en Riocerezo en los «pilastrones» que
separaban las calles, como en Salas. En el primer cuerpo iria el patron
de la iglesia, «una figura de San Juan Bautista de bulto entero y a los lados
dos historias de media talla de San Juan». Se separaban las escenas con
cuatro columnas. En el cuerpo superior, la Asunciéon de bulto redondo
y dos historias de Maria separadas mediante balaustres. En el encasa-
mento del remate, el Calvario con figuras de bulto flanqueadas por
balaustres y «sus remates» —seguramente aletones—. Finalizaba en un
tondo —«un redondo que viene en¢ima»— que contenia la figura de Dios
Padre en bulto y de medio cuerpo. Como en Salas, la traza no contem-
plaba los guardapolvos que, sin embargo, se le exigié que pusiera.

El retablo fue sustituido por otro barroco que sigue, hasta cierto
punto, el mismo esquema. Esto es particularmente cierto en el escalo-
namiento del remate, que se adapta a la forma goética de la capilla. El
artista barroco aprovecho algunas imagenes: el Calvario y el tondo con
Dios Padre. La imagen mas interesante se conserva empotrada en una
ventana tapiada que iluminaba la subida al coro. Representa el Bautismo
de Cristo y formaba parte del cuerpo principal del retablo. Las imagenes
—muy dulce y bella la figura de San Juan Bautista— se colocan bajo
venera con la charnela hacia arriba. A los lados cuelgan algas carnosas
que forman una hornacina caracteristica del autor, aunque no exclusiva
naturalmente.

En torno a 1550 se realiz6 el retablo de Salas de los Infantes. No
conocemos el contrato ni las cartas de pago al autor, pero creemos
revelador lo siguiente. EI 9 de abril de 1551 cuatro clérigos y benefi-
ciados de la iglesia de Santa Maria en Salas de los Infantes otorgaron
poder a Alonso Ruiz, Alonso Montero, ausentes, y a Diego Guillén,

3 AHPB, Martin de Ramales, afio 1563, fols. 633v-635r. Es posible que Juan de Arce anticipara
al contado los 60.000 maravedis u otra cantidad menor y, a cambio, se hiciera cargo de los cobros
de la iglesia que en buena parte eran en especie, segin se deduce del contrato.
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imaginario vecino de Burgos presente en Salas, para poder ir a Burgos
o cualquier parte y en nombre suyo y de la iglesia poder vender 6.000
maravedis de censo anual cargados sobre sus personas y bienes. Dos
dias después Alonso Ruiz y Diego Guillén, en nombre de los clérigos
y beneficiados de la citada iglesia, vendieron a Pedro de Renuncio
6.000 maravedis de censo anual a cambio de ochenta y cuatro mil
maravedis que «el dicho Diego Guillen los re¢ibio realmente»>'. Era fre-
cuente que los clérigos contribuyeran personalmente al pago de una
parte de las obras que acometian las iglesias. La estancia de Guillén
en Salas y el hecho de que cobrara personalmente el importe del
censo vendido por cuatro clérigos de la iglesia de Santa Maria nos
parece indicio suficiente de la intervencion del imaginero en las obras
de la iglesia.

Diego Guillén ha de ser el autor tanto de la portada de la iglesia
de Santa Maria de Salas de los Infantes como del retablo. La portada
lleva inscripcion del ano 1549. Se adorna con grutescos y hornacinas
aveneradas ocupadas por figuras de fecha posterior. Lo mas original
nos parece el timpano, cerrado por un arco en esviaje que simula una
mayor profundidad de la real. El arco se decora con casetones que se
repiten en el retablo. Son en todo similares a los casetones dispuestos
en el arco de la fachada del colegio de San Nicolas de Burgos, obra
documentada de Diego Guillén.

Hemos destacado la semejanza, en traza e iconografia, de este
retablo con el de Riocerezo. El de Salas, aunque mucho mas monu-
mental, tiene basicamente tres calles. La calle central muestra un
desarrollo muy original en la parte inferior, auténtico centro de atrac-
cion del retablo y que se utiliza para destacar la figura de Maria
madre, patrona de la iglesia. El gran cuadrado del nicho de Maria
sedente y el efecto perspectivo del arco que la cubre equilibra la
direccion vertical de las calles y otorga una nota de maravilloso con-
trapunto. Los soportes separadores de las calles son dobles y cobijan
estatuas de los Apostoles y de San Miguel. Todos los soportes son
columnas que se superponen en ordenes de relativo clasicismo. Los
balaustres estan limitados a las entrecalles centrales del cuerpo prin-
cipal. Enmarcan los relieves las tipicas veneras con colgantes carnosos
del autor. En el cuerpo superior, dos relieves con figuras aplastadas y
planas que representan sendos obispos se pueden relacionar con la
obra de Antonio de Elejalde, que ya podia formar parte del taller de
Guillén.

3 AHPB, Asensio de la Torre, ano 1551, prot. 5523, fels. 127v-132v.
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Auln dentro del mas puro clasicismo, las figuras se animan en
gesticulaciones expresivas e, incluso, dramaticas y de relativa fiereza;
por ejemplo, los excelentes relieves de los Evangelistas o las figuras
de San Pedro, San Bartolomé con mirada desafiante por encima del
hombro y San Pablo con barbas que recuerdan lejanamente al Moisés
de Miguel Angel. La figura de San Juan Bautista dirige la mirada al
cielo, en un ademan afectado que anticipa féormulas usuales en el
romanismo. Grandes y movidos mechones en el cabello, pémulos
agudos, ojos rehundidos y barbilla puntiaguda son recursos que uti-
liza para dotar a las imagenes de mayor dramatismo. Tampoco faltan
figuras y gestos mas dulces, dentro de una linea mas habitual en las
obras anteriores. El pintor del retablo, posiblemente Diego de Torres
el Joven, colaborador habitual de Guillén, da muestras de una ex-
traordinaria capacidad. Todos los espacios, por pequenos que sean,
los cubrié de grutescos de ritmos curvos y composiciones en sime-
tria.

Entre lo conservado, se trata de la obra cumbre de Diego Guillén
que deja sentir un cierto eco de las atormentadas figuras de Berruguete
sin renunciar a las formas de componer del clasicismo, tan enraizado
en los escultores burgaleses. Desconocemos si la evoluciéon de sus ima-
genes hacia formas mas expresivas se debi6é a un desarrollo personal o
al contacto con autores que estan por determinar.

El retablo mayor de la iglesia de Sajazarra (La Rioja) y un retablo
lateral de la iglesia de Mazuela guardan fuerte relacion con la obra de
Salas de los Infantes. El retablo de Sajazarra es de traza mas tradicional
que el de Salas. Los relieves adolecen de una relativa tosquedad en el
acabado y de falta de proporcion en algunas partes. Sin embargo son
muy semejantes las composiciones de los Evangelistas y de los relieves
—se repiten las seis escenas presentes en Salas y se anaden la Visitacion
y la Huida a Egipto—. El taller ha intervenido ampliamente, pero los
rostros, plegado de los vestidos y composiciones nos remiten a la obra
de Guillén en Salas. Las tallas de los Evangelistas son las mas cuidadas
y en cierta medida se pueden adjudicar a la intervenciéon de Guillén.
Las composiciones de San Lucas, San Marcos y San Juan repiten en
casi todos sus detalles las figuras del retablo de Salas. Puede ser una
obra de los anos cuarenta, anterior al retablo de Salas. Los mayordomos
de Sajazarra acudirian a Burgos o a la vecina Foncea a contratar el
retablo con quienes habian realizado el retablo de esta Gltima localidad.
Ya hemos indicado que a la muerte de Diego de Torres el Viejo se hizo
cargo del taller Diego Guillén, probable beneficiario del contrato de
Sajazarra. Los bajos precios que se pagaban por los retablos justifican
las notables deficiencias del retablo.
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De 1552 o0 1562 ha de ser un retablo lateral de la iglesia de Mazue-
la%. Las veneras de las hornacinas del cuerpo principal son como las
que usaba Guillén. La figura de San Juan Bautista es muy semejante a
la que se conserva en Riocerezo. Junto a imagenes de gran dulzura e
idealizacion encontramos el grito desgarrador de San Juan en la escena
de la Piedad. De ser suya esta obra, como juzgamos, en el relieve de la
Piedad se acerc6 como nunca antes al fuerte patetismo que impregnaba
la escultura vallisoletana.

El retablo principal del monasterio de la Merced de Burgos se
hizo después de 1551. Diego Guillén guardaba desde 1543 cuatro bajo-
rrelieves que habia realizado Gregorio Pardo para el retablo. Hemos
senalado que, en nuestra opinion, se han perdido. Suponemos que
eran los cuatro bajorrelieves del basamento del retablo que describio
Ponz. Las ocho tablas conservadas tienen formato vertical, propio de
los encasamentos del retablo, mientras que los relieves del banco suelen
tener formato apaisado. Originalmente los relieves podian presentar
la siguiente disposicion: en el cuerpo principal, junto a Maria y de
izquierda a derecha, la Adoracion de los Pastores, el Nacimiento de la
Virgen, la Presentacién de la Virgen en el Templo y la Visitaciéon. En
el cuerpo superior, el Bautismo de Cristo, la Entrada de Jesus en Jeru-
salén, la Ascension y Pentecostés.

Los ocho relieves conservados en el Museo de Burgos guardan entre
si una estrecha relacion estilistica y un fuerte parecido con el retablo
de Salas de los Infantes. Todos los relieves se encuadran bajo veneras
con la charnela hacia arriba y dos de ellas —seguramente iban a iz-
quierda y derecha de la imagen de Maria que presidia el retablo—
muestran las algas caracteristicas de las veneras de Diego Guillén. Como
en Salas, los relieves pueden tener una escena terrestre y otra celestial
que se desarrolla dentro de la venera. El parecido se completa con
una gran semejanza en los rostros y en las actitudes de las figuras. La
mayor parte de las figuras del retablo de la Merced manifiestan un
porte calmo y majestuoso acompanado de formas delicadas y composi-
ciones dentro del mas puro clasicismo. Tampoco faltan algunos rostros
borrascosos en los paneles con la Entrada en Jerusalén, la Ascension y

% El retablo se dord y pinto en 1792. Entonces se modificé y pintd una inscripcién que lo
recorre por debajo: «<ESTE RETABLO LE HIZO DON ANDRES GONZALEZ Y ESTA CAPILLA
SIENDO CURA EN ESTA YGLESIA ANO DE 1522 Y ESTA LE DORO ANO 1792». En este mo-
mento debieron equivocar el 5 por el 2. El estilo del retablo indica que ha de ser de 1552 o 1562.
En 1562, Andrés Gonzalez, siendo mavordomo de la cofradia del Espiritu Santo de Mazuela,
contraté la realizacién de unas crismeras al platero Pedro de Vivanco. En mavo de 1605 hizo
testamento un Andrés Gonzilez, cura de Mazuela. Podria no ser el donante del retablo, pues atin
vivia su madre. ADB, Mazuela, Testamento de Andrés Gonzalez.
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Pentecostés. La traza del retablo, con los apostoles en los intercolumnios
segiin el relato de Ponz, nos lleva a la misma vinculacién con el retablo
de Salas. No se puede ocultar la mayor correccion de los relieves de la
Merced, con algunas figuras casi de bulto entero. El fino clasicismo de
las imagenes y el notable sentido perspectivo de los relieves puede
deberse a disenos de Gregorio Pardo o del mismo Felipe Vigarny, que
contratd el retablo. También podria explicarse suponiendo unas con-
diciones mas ventajosas para el artista en el retablo de la Merced.

En marzo de 1559, Diego Guillén habia acabado una imagen de
San Sebastian, las andas y el retablo de la imagen. Habia encargado la
obra la cofradia y hospital de San Sebastian en Pancorbo. En esa fecha
le debian por la obra 53.500 maravedis a cobrar en determinados plazos.
En mayo, Diego Guillén y Diego de Torres el Joven, que habria realizado
la pintura, traspasaron la deuda al vidriero Juan de Arce a cambio del
anticipo de la misma cantidad, segin el documento aunque posible-
mente recibieron una cantidad menor36,

En estos anos Guillén era uno de los artistas mas prestigiosos de
Burgos. En julio de 1553 el regimiento de Burgos, quejoso —no sin
razon— del acabado de las figuras que Ochoa de Arteaga habia reali-
zado para el arco de Santa Maria, acord6 con el artista la valoracion
de lo realizado. Nombraron tasadores y arbitros a Juan de Vallejo y
Diego Guillén, posiblemente los artistas mas estimados en Burgos. De-
bian tasar las figuras y senalar todo aquello que fuera perfeccionable?’.
En 1559 Guillén tas6, nombrado por la iglesia, un retablo que habia
realizado Pedro Lopez de Gamiz en Zuneda3s.

Desde 1550 Diego Guillén se encargd de la escultura del colegio
de San Nicolas de Burgos. El cardenal y obispo de Burgos Inigo Lopez
de Mendoza habia encomendado a sus testamentarios la creacion de un
hospital o colegio. Pedro Fernandez de Velasco, Condestable de Castilla,
nombrado testamentario fue quien acometi6 las obras. Se compraron
los terrenos y diversas rentas en septiembre de 1537, pero hasta abril
de 1544 los testamentarios no tomaron la determinacion de hacer el
colegio. El maestro de las obras fue Pedro de Rasines, que lo comenzaria
en torno a 154539, La portada contrasta con el conservadurismo gético

3¢ AHPB, Martin de Ramales, afio 1559, prot. 5585, fols. 90v92r.

37 AHPB, Pedro de Espinosa, ano 1553, prot. 5540, fols. 437r-438v. LLopEz Mata, T.: «El
Colegio de San Nicolds...», pag. 506. MarTINEZ BURGOs, M.: Puente, Torre y Arco de Santa Maria.
Burgos, 1952, pags. 96-98.

% BARRON, A. y Ruiz »E L.a CuEsTa, M. P.: «Noticias sobre Pedro Lépez de Gamiz», pag. 67.

3% Alberto Ibanez supone que comenzé en 1538 —La arquitectura civil..., pags. 250-261—,
pero no menciona el acuerdo de creacion por parte de los testamentarios —tirmado en Valladolid,
ante el escribano Francisco de Castro, el 20 de abril de 1544. Se puede ver en ACB, Libro 71.
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del resto de la fachada. De notable pureza renacentista, se resuelve de
forma que recuerda la traza de los retablos. Ha de ser obra de Diego
Guillén. Consta documentalmente que, en 1550, cobr6 36.250 maravedis
por las imagenes, escudos y rotulo de la portada que labraron Guillén
«y otros ofigiales entalladores». Hasta 1565 fue maestro de las obras de
escultura del Colegio y cobré pequenas cantidades por la talla de escu-
dos que adornan las puertas y galerias del patio, asi como por las claves
de las bovedas de la capilla. Desde 1566 Antonio de Elejalde realizo
este tipo de obras en el colegio®®. Se casé con la viuda de Guillén y se
hizo cargo del taller.

El adorno de las dovelas del arco de la portada recuerda el arco
en esviaje de la portada de Salas. LLa figura de San Nicolas adopta una
pose clasica y tradicional, tipica de la escultura burgalesa de la primera
mitad del siglo XVI. Un dinamismo mayor anima las figuras de los
ninos que sujetan el escudo del fundador. En los medallones de las
enjutas del arco se han tallado dos cabezas de cabellos leoninos, boca
entreabierta y ojos rehundidos que confieren una expresion fuerte. Se
asemejan a algunas agitadas cabezas del retablo de Salas.

4. El retablo de Santa Clara de Briviesca

El Condestable de Castilla, Pedro Fernandez de Velasco, para cum-
plir el testamento de Mencia de Velasco, en lo referente a Briviesca,
recurrio a los mismos artistas que trabajaban en el colegio de San Ni-
colas. Pedro de Rasines fue el maestro de canteria en la obra del mo-
nasterio de Santa Clara de Briviesca. Diego Guillén se encarg6 de la
escultura. Muerto el Condestable en 1559, su sucesor —Inigo Fernandez
de Velasco— no introdujo cambios en la direccion de las obras del
colegio de San Nicolas y, posiblemente, tampoco en Briviesca.

Desde que Sanz Garcia lo dedujera de la documentacion conserva-
da, se viene repitiendo que el retablo de Santa Clara se comenz6 en
torno a 1551 y que Lopez de Gamiz tom6 la direccion de las obras en
1560, aproximadamente?!. El retablo se termin6é en 1570. La unidad

40 Archivo Municipal de Burgos (AMB), SH n.? 1903, Cuentas del colegio de San Nicolas
1549-1578. Lepez Mata, T.: «El Colegio de San Nicolas...», fol. 506. IBANtz Pirez, A.: Arquitectura
civil..., pag. 260.

41 Sanz Garcia, J.: «El retablo de Santa Clara de Briviesca, estudio documental», en BCPMB,
ano 1934-1937, pag. 269. También se repite, en casi todos los estudios sobre Lopez de Gamiz, que
el retablo se tasé o cost6 22.000 ducados a pesar de que en la real ejecutoria publicada se menciona
por dos veces que el precio a pagar era 10.000 ducados. Sanz Garcia calcul6 a bulto lo que
suponia habia sido el precio total del retablo. El precio de tasacion lo tomé como el beneficio
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estilistica del retablo oblig6 a que se supusiera que al primer autor
encargado de las obras —Diego Guillén— no le corresponderia casi
nada, a pesar de que cobr6 unos 2.400 ducados, cifra no muy alejada
del coste de la talla del grandioso retablo de Astorga.

La primera referencia al retablo aparece en el descargo de las
cuentas del Condestable referidas al ano 1563, aunque se puede deducir,
de la manera de apuntar las partidas de los anos anteriores y posteriores,
que anteriormente los gastos en el retablo se incluian en la referencia
genérica a obras en el monasterio. El primer documento que relaciona
a Lopez de Gamiz con la obra de Briviesca tiene fecha de 13 de marzo
de 156642. En esa ocasion los fiadores de Gamiz se obligaron a que
cumpliria lo concertado entre el imaginero y el Condestable3. Era
frecuente que los comitentes exigieran en los contratos que, para que
éstos tuvieran validez, el artista diera fianzas suficientes en un plazo
breve —desde quince dias a dos meses—. El contrato entre Lopez de
Gamiz y el Condestable se habia firmado en Villalpando en fecha des-
conocida pero que nosotros suponemos muy proxima a marzo de 1566.
El artista se habia obligado a acabar el retablo en dos anos, siempre
que le dieran 450 ducados en cada uno de los dos anos. Acabada la
obra, el Condestable pagaria lo que tasaran dos oficiales nombrados
por las partes o, en discordia, un tercero.

Lopez de Gamiz traslado su residencia a Briviesca. Se menciona su
nombre en los padrones de 1567 y 1569; pero esta ausente de los pa-
drones de 1559, 1562, 1565 y 1566 lo que corrobora la hipotesis que
planteamos. Finalizaron las obras del retablo en 1570. Juan de Juniy
otro tasador desconocido valoraron el retablo en algo mas de 12.000
ducados. La alta tasacion del retablo motivo un pleito entre el Condes-
table y el artista. Se establecio finalmente un precio de 10.000 ducados,
descontados «mas de dos mil ducados de lo que estaba mandado dar por el
dicho retablo».

Por el pleito mencionado, sabemos que la traza del retablo estaba
depositada ante el escribano Agustin de Miranda. Basicamente existian
dos formas de contratacion. La adjudicacion directa a un artista que

del artista director. Anadi6 otras cantidades de la madera y salarios de oficiales hasta ofrecer una
cifra aproximada de 22.000 ducados. Como se sabe los contratos solian incluir la madera y el
pago de oficiales a cuenta del tomador, sin embargo en varias publicaciones se ha mantenido la
cifra de 22.000 ducados hasta el dia de hoy.

42 Dikz Javiz, C.: Pedro Lépez de Gamiz, escultor mirandés del siglo XVI. Miranda de Ebro, 1985,
pag. 105.

43 Destacamos entre los fiadores a Bernardo Trincado que desde 1569 fue provisor y mayor-
domo del Condestable en las obras de Briviesca. En 1564 habia sido uno de los fiadores de Lopez
de Gamiz en el contrato del retablo de Estavillo.
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presentaba traza y condiciones de la obra y el concurso publico. En la
primera modalidad la traza solia quedar en poder del artista. En la
segunda, varios artistas presentaban sus trazas y condiciones y se elegia
una que después salia a remate a la baja pudiéndose adjudicar la obra
a un tercero. En este caso se compensaba economicamente al creador
del dibujo y se solian tomar precauciones con la traza. Podia depositarse
la traza en poder del escribano ante el que se actuaba para, posterior-
mente, supervisar y confirmar que el tomador ejecutaba fielmente el
diseno y condiciones originales. Es posible que ocurriera esta circuns-
tancia en el contrato del retablo de Santa Clara.

Se deduce de la sentencia en el pleito entre Lopez de Gamiz y el
Condestable que estaba acordado el pago de la obra en cuotas de tres-
cientos ducados al ano. Esta cantidad supone esperar, para el valor de
tasacion del retablo, treinta y tres anos desde la primera a la Gltima
paga, o veinticinco anos para la cantidad que correspondio a Lopez de
Gamiz. Los contratos a tasacion son favorables a los artistas pues pueden
esmerarse en el trabajo y ver una compensacion final. Pero cuando las
obras son grandiosas exigen un importante desembolso al tomador y
liquidez para comprar materiales y afrontar los pagos al equipo cola-
borador, aparte de hipotéticos riesgos**.

Como apunt6é Sanz Garcia, el pago en fracciones de trescientos
ducados anuales es posible que estuviera acordado desde que Guillén
iniciara las obras. Diego Guillén recibié una cantidad superior a los
900.000 maravedis. Atin considerando que el Condestable pudo incluir
en el importe lo pagado por los escudos que adornan las paredes de
la iglesia y las claves de la boveda —obras seguramente de su taller,
como en el colegio de San Nicolas—, a 300 ducados al ano se deduce
que dirigi6 las obras del retablo durante ocho anos. Si, como pensa-
mos, el contrato con Gamiz se firmo a principios de 1566 y si tenemos
en cuenta que Guillén muri6 en 1565, el retablo de Santa Clara hubo
de comenzarse en 1557-1558, fecha que explica mejor el concepto
unitario del retablo y las novedades que introdujo, injustificables en
el ambiente burgalés si no se conocia el nuevo estilo introducido por

' Posiblemente el tomador del retablo de Briviesca debia anticipar la madera. Por ello
Lopez de Gamiz solicitaba dinero a finales de 1569 para comprar nogales v poder concluir el
trabajo. Diez Javiz, C.: «Pedro Lopez de Gamiz en el IV Centenario de su muerte», en Lépez de
Gamiz, n.2 XIX, 1988, pag. 7. Por el contrario, Gaspar Becerra ofrecié hacer el retablo de Astorga
en el plazo de dos anos s6lo por 3.000 ducados pero se le debian pagar rapidamente: al llegar sus
oficiales recibiria 200 ducados, al instalarse él con su casa le darian otros 500 y dos pagos de 700
ducados cada ocho meses. El resto al acabar la obra. Ademas le darian aposento, taller y todos los
materiales necesarios —incluida la madera «toda servada»— «de manera que yo no aya de meler olra
cosa sino el tiempo y obra y hierros que para my ejercicio obiere menesler», ROBRIGUEZ Dikz, M.: Historia de
la muy noble, leal y benemérita ciudad de Astorga. Astorga, 1909, pags. 804-805.
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Becerrat5. Basta observar las ajustadas trasposiciones de las composi-
ciones de Miguel Angel que ofrecen algunas figuras o las rebuscadas y
refinadas proyecciones de los capiteles en las columnas al bies para
confirmar que se trata de una obra sin precedentes hispanos y que se
inspira directamente en lo italiano.

Precisamente Gaspar Becerra estuvo en Burgos en diciembre de
155746, En Burgos, cinco meses mas tarde, el platero italiano Jeronimo
Genoa otorgdé poder a Fausto Coxa, natural de Brexan —Brescia—
pero presente en Espana, para cobrar 10 ducados de Becerra, pintor
vecino de Baeza y residente en Valladolid. En junio de 1560, este platero
vuelve a aparecer en la documentaciéon burgalesa con el nombre de
Jerénimo Genovés?’.

Varios autores han observado que Becerra debia ser conocido como
escultor antes de que se le adjudicara el retablo de Astorga y que, por
tanto, hay una laguna en el conocimiento de su obra*%. Al contrato del
retablo de Astorga optaron otros artistas conocidos y ofrecieron un
precio incluso menor a la postura de Becerra. Podria suceder que el
retablo de Santa Clara se hiciera siguiendo una traza de Becerra a
quien sin embargo no se le adjudicara la obra por ser desconocido y
no poder ofrecer fianzas suficientes o por no convenirle las condiciones
del contrato por falta de recursos propios o bien porque otro presentara
una postura inferior. Aunque dirigido por Guillén y Lopez de Gamiz
sucesivamente, pudieron seguirse dibujos muy precisos de Becerra y
cabe la posibilidad de que trabajaran italianos de su circulo. En Burgos

4 Lopez de Gamiz pidio en el contrato que le dieran en dos anos 900 ducados, es decir la
cuota de tres anos ya que en 1565 no se habia pagado casi nada, como se puede ver en el
descargo de los mayordomos. 1565 fue el ano de la muerte de Guillén y ano en el que Burgosy la
Bureba sufrieron un importante brote de peste. Se ha querido justificar la intervencion de L.opez
de Gamiz en fechas anteriores alegando que un Juan de Carranza, entallador hidalgo, era vecino
de Briviesca de 1559. En los padrones de Briviesca de 1559, 1562, 1565, 1566 y 1567 aparece el
entallador Juan de Carranza, pero el padréon de 1569 menciona a su mujer, luego debia haber
fallecido (AM de Briviesca, Seis padrenes de esta villa de Virviesca de los anes de 1559, 1562, 1565,
1566, 1569). El imaginero y escultor burgalés Juan de Carranza era parroquiano de la iglesia
burgalesa de San Lesmes en esos mismos anos y tuvo tres hijos en 1559, 1560 y 1563. Estd docu-
mentado como vecino de Burgos. Ain vivia en 1573, cuando pago cierta cantidad por el entierro
y honras de Isabel de Gamez, su mujer. El entallador homénimo de Briviesca ha de ser otra
persona, tal vez sea padre del carpintero Juan de Carranza que trabaj6 en Santa Clara en los anos
setenta del siglo XVI.

% El 1 de diciembre de 1557, Gaspar Becerra, estante en Burgos, otorgd poder a Pedro de
Melgosa, regidor de Burgosy residente asimismo en la villa de Valladolid, para que en su nombre
pudiera pedir de Sebastidan de Mur y herederos de Pedro Martinez de Peralta, residentes y vecinos
de Medina de Rioseco, la cantidad de 220 ducados —a 429 maravedis el ducado— por razon de
unas letras que sobre él tenia firmadas de su nombre v asimismo pudiera dar carta de pago v
finiquito. AHPB, Celedon de Torroba, ano 1557, prot. 5635, fol. 335.

47 BARrr@N, A.y Ruiz bk ta Cuesta, M. P.: «Noticias sobre Pedro Lopez de Gamiz», pag. 64.

48 Marrin GONZALEZ, J. ].: «Precisiones sobre Gaspar Becerra», en AEA, n.® 168, 1969, pag.
328.
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contrataron diversas obras Julio Sormano, Angelo Bagut y Bartolomé
Carlon que posteriormente trabajaron para Felipe II en el ambiente
de Becerra*®. La relacion con Burgos pudo nacer en Briviesca.

El retablo de Santa Clara de Briviesca dificilmente se puede com-
prender desde la evolucion de la obra de Guillén ni desde una supuesta
evolucion genial de la obra de Lopez de Gamiz®. La escultura de Santa
Clara representa el mas espectacular desarrollo de una nueva concep-
cion plastica directamente derivada de la obra de Miguel Angel. Ni
Guillén ni Lopez de Gamiz tuvieron formacion italiana y es inimaginable
que desarrollaran tan tempranamente el nuevo estilo artistico con el
retablo de Astorga como tnico precedente que ademads, en buena me-
dida, es obra simultanea. Juan de Arfe, autor contemporaneo, adjudico
a Becerra la paternidad del nuevo estilo. Guillén habia dirigido la obra
durante ocho anos. Recibi6é una cifra proxima a 2.400 ducados y, pen-
samos, dejo avanzada la obra. Recordamos que Lépez de Gamiz se
comprometio a finalizar las obras en dos anos y solo exigio 900 ducados
para ello.

Ni la obra de Guillén ni la de Lopez de Gamiz permiten compren-
der por si mismas ni la escultura ni la arquitectura del retablo de Santa
Clara. Hasta 1560 Lopez de Gamiz s6lo habia realizado obras menores
en Miranda de Ebro y en pequenas poblaciones de su entorno: Santa
Gadea, Bardauri, Zuneda y Salinillas de Buradon (Alava). Las grandes
obras de LLopez de Gamiz se realizaron en la década de los anos sesenta,
mientras se construia el retablo de Briviesca: retablos de Estavillo (Ala-
va), Vallarta, Santa Casilda en la colegiata de Briviesca y, posiblemente,
retablo del monasterio de Vilena. Después de 1570 el genio de Lopez
de Gamiz se desvanece. Que se sepa, apenas contrato nuevas obras y la
ejecucion dista mucho de los grandes retablos de Briviesca. Por el con-
trario, son anos en los que florece la escultura de una pléyade de artistas
que debieron formarse en Briviesca: Anchieta, Arbulo, Fernandez de
Vallejo y Ruiz de Zubiate entre otros. Sin negar la participacion real
de Lopez de Gamiz en las obras mencionadas, se tiene la impresion de
que el mirandés capitalizé un fabuloso equipo de artistas reunido en
torno a las obras de Santa Clara.

La obra de Diego Guillén, mas interesante que la de Gamiz hasta

49 Sobre la relacion de Becerra y Sormano: Cutca, F.: Felipe II mecenas de las artes. Madrid,
1992, pags. 132-134.

50 El problema de la formacién romanista de Lopez de Gamiz lo plantedé Andrés Ordax en
el primer balance sobre el autor. Suponia para el autor una formacién italiana que la documen-
tacion ha desmentido. Anpris Orpax, S.: «El escultor Pedro Lopez de Gamiz», en Goya, n.® 129,
1975, pag. 166.
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1560, se habia movido muy cerca de los ideales clasicos del Alto Rena-
cimiento. Podia estar en condiciones de asimilar el nuevo estilo romano
traido por Becerra, pero las altimas obras del autor demuestran que se
mantuvo apegado a sus origenes. En realidad, ni en el banco pétreo ni
en ninguna otra parte del retablo de Santa Clara se reconoce su mano
sin dificultad.

El retablo del monasterio de Santa Clara en Briviesca obedece a
una traza unica desde el banco al remate. En el banco pétreo se dispo-
nen las caras de forma que siguen las inflexiones de las calles del reta-
blo. Las columnas que separan la calle central se levantan sobre mén-
sulas de piedra decoradas con cabezas de aguila semejantes a las de las
ménsulas del tercer cuerpo del retablo. El eje de las originales columnas
al bies coincide con las aguilas desplegadas al viento en el banco
pétreo.

Desde el punto de vista plastico, la escultura en piedra del retablo
—aunque deteriorada por el tiempo— muestra fuerte semejanza con
las imagenes del retablo. Algunas imagenes presentan un tratamiento
formal mas suave e idealizado. Pueden deberse a la participacion de
Guillén. Nos referimos a las escenas de la Oraciéon en el Huerto y al
Prendimiento asi como a las imagenes de Santa Casilda, San Francisco
e Isaias en el banco pétreo. L.a composicion de algunas de estas figuras
también se repite en otras obras contratadas por Lopez de Gamiz. La
composicion de Santa Casilda se encuentra en el banco del retablo de
la colegiata de Briviesca y, bajo la efigie de Maria, en el banco del
retablo de Ezcaray donde ademas uno de los pastores se inspira en la
figura de Isaias. Las figuras comentadas del banco de Santa Clara ofre-
cen una notable dulzura expresiva. Por el contrario, otras figuras del
banco muestran rasgos claramente romanistas, como la cenuda figura
de San Jerénimo cuyas barbas derivan del Moisés. Caracteristica imagen
romanista es una pequena figura de una santa martir con palma; de
grueso cuello y musculosos brazos ensena los pechos y lleva cenido un
sostén semejante al que viste la hermosa figura de Eva soportando el
retablo.

En el retablo de nogal también se puede encontrar la intervencion
de Guillén. Las pequenas figuras exentas del banco se colocan bajo
veneras del tipo de las que usaba Guillén. Lo mismo se puede decir
del arco que protege la custodia o relicario. De las veneras mas proximas
a la custodia cuelgan las caracteristicas algas que hemos comentado en
otras obras. Estas hornacinas aveneradas pueden ser interpretacion per-
sonal de Guillén de una traza que no las contemplaba. De hecho la
figura mas proxima a Eva, hoy perdida, se disponia sobre respaldo
liso, sin hornacina ni venera. Se han perdido varias figuras del banco.
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Algunas de las conservadas pueden ser del artista que nos ocupa, parti-
cularmente San Juan Evangelista —ha perdido el rostro, pero la com-
posicion y las guedejas del cabello recuerdan la obra de Guillén— vy
un santo a la derecha del relicario. Incluso pudo intervenir en la figura
de Jesé.

La hipotética relacion del retablo de Santa Clara con Gaspar Be-
cerra la habia establecido Antonio Ponz en el siglo XVIII; la tuvo por
buena Isidoro Rosell en 187551, Poco después se supo, por la docu-
mentacion judicial, de la intervencion de Guillén y Lopez de Gamiz en
el retablo. La adjudicacion era obligada, aunque siempre se supuso
una formacion italiana que no se ha confirmado. El conocimiento del
sistema de contratacion permite relativizar los datos conocidos y que
propongamos, como hipotesis, una mas compleja elaboracion del reta-
blo: traza de Becerra o de algtn italiano de su circulo, participacion
en la ejecucion del retablo de artistas vinculados a Becerra que pudieron
trabajar desde Valladolid, responsabilidad en la obra como contratistas
de Diego Guillén y Pedro Lopez de Gamiz sucesivamente®?. Obviamente,
estos dos autores también trabajaron directamente en el retablo. Ademas
Lopez de Gamiz pudo capitalizar, en beneficio propio, el grupo de
artistas reunido en torno a las obras de Briviesca.

Si se compara el retablo de Astorga y el dibujo del retablo de las
Descalzas Reales con el retablo de Santa Clara se pueden encontrar
muchos puntos en comun, tanto en la traza como en el detalle decora-
tivo. Destacamos las semejanzas iconograficas y compositivas en las fi-
guras, las imagenes de Virtudes o ninos dispuestos en par, el exuberante
adorno de columnas y frisos con coincidencias en el detalle muy llama-
tivas, las limpias y profundas portadas que enmarcan los encasamentos,
las figuras recostadas sobre las vertientes de los frontones, las molduras
de cueros recortados y ninos intercalados, los mascarones del basamento
de las columnas y la monumentalidad clasica de las custodias que se
conciben como severos templetes exentos —«cosa apartada y miembro de
por si» dira Becerra en las condiciones del retablo de Astorga—.

51 RoseLL v Torkes, I.: «El retablo de las Descalzas Reales, obra de Gaspar Becerra», en
Museo Espanol de Antigiiedades, 1. V, 1875, pag. 536.

52 La iglesia de Santa Maria de Medina de Rioseco encargé a Juan de Juni un retablo «conforme
a la traza de Gaspar Becerra, difunto, que esta en dos pergaminos». Se ha supuesto que la muerte
impidi6 que el propio Becerra se encargase de la obra. Si tenemos en cuenta que Becerra estaba
ocupado en los encargos palatinos, tampoco se puede descartar que se le solicitase inicamente la
traza. Becerra debia ser conocido en la localidad. El documento que publicamos mas arriba
puede hacer relacion a alguna obra desconocida en Medina de Rioseco, a menos que se trate
precisamente de dicha traza.
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5. Ultimas obras

Mientras realizaba el retablo de Briviesca, Diego Guillén contrato
algunas obras en pueblos cercanos de la Bureba. Podrian pertenecerle
las tablas con San Pedro y Santiago que, rocedentes del monasterio de
Vilena, se conservan en el Museo de Burgos.

Antonio de Elejalde senal6 en su testamento, ano 1583, que habia
terminado ciertos retablos en Carrias y Valdazo contratados por Diego
Guillén —«que la [obra] de Baldaco esta acavada de mano de dicho Diego
Guillen»—. Elejalde también habia acabado un retablo para la iglesia
de La Vid de Bureba «de que tenia hecho Diego Guillén difunto un relicario
para el dicho retablo, yo le acave en perficion»33.

Hasta junio de 1586 no se cerrd el finiquito por los retablos de
San Juan y Santa Catalina de la iglesia de San Saturnino en Carrias.
Diego Guillén habia realizado el retablo de San Juan y Antonio de
Elejalde el de Santa Catalina. Ambos los pint6é Diego de Torres el Joven.
En abril de 1568, fecha probable de la finalizacion de los retablos,
Elejalde y Torres firmaron una carta de pago parcial. Guillén habia
recibido 244 ducados, Diego de Torres 186 ducados y otros 73 Antonio
de Elejalde. La madera del retablo de San Juan se valoré en 320 ducados
y la pintura en 88.000 maravedis. La madera del retablo de Santa Cata-
lina alcanzo la cifra de 373 ducados y su pintura 92.900 maravedis. La
parroquia fue entregando pequenas cantidades a los artistas y sus he-
rederos hasta el 17 de junio de 1586%. Mas dificil fue el cobro del
monumental retablo de la Vid de Bureba. A peticion del monasterio
de San Bernardo el Real de Burgos, donde profesaba la religion Catalina
de Velasco y Torres, hija de Elejalde, la justicia de Burgos embargo las
rentas y frutos de la fabrica de la iglesia que, en octubre de 1591, no
habia pagado enteramente «el banco e relicario que y¢o Diego Guillén»>5.

El relicario de La Vid recoge la monumentalidad del taberndculo
de Briviesca, aunque el sagrario de La Vid se construyo con recuerdos
de la arquitectura plateresca y otros elementos arquitectonicos —como
las dovelas del arco— presentes en la portada del colegio de San Nicolas.
Decoraban el banco dos relieves de la Pasion —el Prendimiento y la
Flagelacion— y santos en hornacinas aveneradas con la charnela hacia
abajo. Lamentablemente, en este siglo han robado los relieves y figuras
tanto de la custodia como del banco.

El retablo de Valdazo también ha sufrido la rapina de los amantes

5 AHPB, Domingo de Amberes, ano 1583, prot. 5849, fols. 3r-6v.
>¢ AHPB, Diego de Rozas, ano 1586, prot. 5886, fols. 198r-200v.
% AHPB, Diego de Rozas, ano 1591, prot. 5890, fel. 651v.

262



de lo ajeno. La puerta del sagrario relata la Flagelacion. A los lados, la
Oracion en el Huerto de los Olivos y Cristo con la cruz a cuestas. En el
unico cuerpo del retablo se conservan los relieves de Santa Casilda y
Santo Domingo de Guzman. Todas las figuras poseen una belleza dulce
y delicada caracteristica.

Los dos retablos de Carrias tienen el mismo diseno arquitectonico.
Las trazas corresponden a Guillén, que los contraté. Recientemente
restaurados se muestran esplendorosos en el Museo del Retablo de Burgos.
Sin abandonar la venera tipica en su obra, utiliza una hornacina de
mayor rigor clasico. Se cierra con arco de medio punto y una profunda
concha con la charnela hacia abajo. También la encontramos en el
relicario y banco de La Vid. En el retablo de San Juan en Carrias rela-
cionamos con Guillén los relieves de San Pedro y San Pablo, la imagen
de San Juan Bautista y el Bautismo de Cristo. La Decapitacion del Bau-
tista y los Santos Padres del banco han de ser obra de Elejalde. El
grupo de San Martin y el mendigo resulta desproporcionado. En el
retablo de Santa Catalina, la imagen de la santa y el grupo de la Visita-
cion nos recuerdan el estilo de Guillén, aunque lo realizara Elejalde
como indica la documentacion. Este ultimo autor utilizé trazas muy
semejantes en los retablos laterales de Aguilar de Bureba.
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Firmas de artistas

Fig. 1.

Diego Guillen, 1540.

Diego Guillén, 1563.

Diego de Torres el Viejo, 1539.
Diego de Torres el Joven, 1563.
Antonio de Elejalde, 1579.
Gabriel de Arce, 1540.
Gaspar Becerra, 1557.

8. Pedro Lipez de Gimiz, 1567.

9. Hernando de Salcedo, 1540.
10. Juan de Langrés, 1540.

11, Domingo de Amberes, 1540.
12. Juan de Lizarazu, 1551.
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lig. 2. lontecha (Alava). Detalle del retablo.



Fig. 4. Foncea (La Rioja). San fuan Lvangelista.
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Fig. 6. Salas de los [nfantes. Retablo.
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Fig. 12. Mazuela. Retablo de Andrés Gonzélez. Detalle.
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Fig. 14. Santa Clara de Briviesca. Detalle del banco.
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Fig. 17.

Santa Clara de Briviesca. San Juan Evangelista.

Fig. 18.

Valdazo. Santa Casilda.





