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Se estudia el excepcional desarrollo de la escultura de los siglos XVI1'y XVIII en el Pais Vasco. Por un lado la evo -
lucién estructural y decorativa del retablo en sus fases clasicista, churrigueresca y rococ6 a través de los distintos ta -
lleres locales. Y por otro, y en paralelo, la imagen barroca en su evolucion estilistica, iconografia y modelos. La pre -
sencia constante de trazas y maestros llegados de la Corte dinamiz6 la escultura local y puso al dia estas tierras sin -
gularmente en la fase clascista y rococd, en la utilizacién de los modelos mas novedo0sos.

Palabras Clave: Escultura barroca. El retablo. Imagenes. Evolucién. Artistas.

Eskulturak XVII. eta XVIIl. mendeetan Euskal Herrian izan zuen garapen bikaina aztertzen da lan honetan. Hots,
alde batetik, aldi klasizista, churrigueresko eta rococoetan erretaulen egiturak edo dekorazioak tokiko tailerretan izani -
ko bilakaera. Eta bestetik, paraleloan, imajina barrokoaren bilakaera, hala estilistika nola ikonografia eta ereduei dago -
kienez. Gortetik etorritako maisuen eta diseinuen presentzia jarraiak tokiko eskultura dinamizatu eta eguneratu zuen
gure lurretan, bereziki aldi klasizista eta rococoetan, eredu berriagoak erabiltzeari ekin baitzioten.

Giltz-Hitzak: Eskultura barrokoa. Erretaula. Imajinak. Bilakaera. Artistak.

On étudie le développement exceptionnel de la sculpture au cours des XVlle et XVllle siecles dans le Pays Bas -
que. D'un c6té I'évolution structurale et décorative du retable dans ses phases classiciste, churrigueresque et rococo
a travers les différents ateliers locaux. Et d’un autre c6té, et parallelement, 'image baroque dans son évolution stylisti -
que, iconographie et modeéles. La présence constante de plans et de maitres venus de la Cour encouragea la sculptu -
re locale et mit a la mode ces terres, particulierement dans la phase classisciste et rococo, par l'utilisation des modé -
les les plus modernes.

Mots Clés: Sculpture baroque. Retable. Image. Evolution. Artistes.
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Tras los recientes estudios realizados en Alava, Vizcaya, Guiplzcoa, Navarra, Burgos,
Cantabria y La Rioja podemos sefialar que el nimero y calidad de la escultura barroca en el
Pais Vasco es bastante significativo. Es cierto que la aportacion local no alcanza los impor-
tantes niveles que presentaba en los afios centrales del siglo XVI, pero también lo es que la
regular presencia de escultores y trazas cortesanas a lo largo de los dos siglos y principal-
mente durante la primera mitad del siglo XVII y el segundo tercio del siglo XVIlI, elevaron el
liston de la escultura. La actividad escultérica en el siglo XVI se centraba principalmente en
la realizacion de retablos, sillerias de coro y fachadas para parroquias y conventos, en la de-
coracion de capillas de patronato con monumentos funerarios y retablos, y en la construccion
de fachadas escultéricas para los palacios de la nobleza. La crisis econdmica, la reforma re-
ligiosa y los cambios de mentalidad haran desaparecer practicamente algunos de estos en-
cargos y transformaran la tipologia y el sentido de otros. La escultura barroca religiosa ad-
quiere su principal valor en el marco de los retablos que pueblan iglesias y ermitas. Por ello
nuestro interés ha de ser compartido por el retablo y sus imagenes, y conscientemente olvi-
daremos otros géneros. Es dificil precisar si la estructura arquitecténica de los retablos con-
diciono un tipo de imagen, si fueron las nuevas iconografias y estilos de estas las que requi-
rieron un marco diferente, o si marco e imagen corrieron caminos independientes. En cual-
quier caso debemos conocer la evolucion del retablo a través de los siglos del Barroco para
comprender mejor las imagenes que cobija.

Nuestro objetivo ha sido plasmar la evolucién del retablo y las esculturas barrocas a tra-
vés de los maestros y talleres que lo hicieron posible, tanto los locales como los venidos de
fuera, principalmente del ambito cortesano. En paralelo hemos querido hacer una sintesis
que recogiera el enorme caudal de datos dispersos por libros, articulo y folletos. Este priori-
tario y denso objetivo ha dejado de lado otros aspectos del tema igualmente validos, pero
que creemos son suficientemente conocidos. Nos referimos a los promotores (parroquias,
conventos, concejos, cortesanos o indianos), al marco de la actividad profesional de los es-
cultores (gremios, aprendizajes...), al proceso de construccion de los retablos o a la impor-
tancia del marco diocesano o de las disposiciones emanadas de Trento. Somos plenamente
conscientes de la importancia del complemento policromo de la escultura en madera, sin el
cual estas grandes maquinas perderian parte de su identidad. Podriamos haber establecido
en paralelo a los periodos en que hemos dividido la escultura otros tantos para la policromia,
pero hemos preferido dejarlo de lado por el momento. Hemos dividido este trabajo en tres
grandes apartados que coinciden con los periodos de la retablistica barroca, analizando pri-
mero las estructuras arquitectonicas y luego las imagenes. La fechas que ofrecemos se re-
fieren, siempre que ha sido posible, al comienzo de ejecucion de la obra.

Hasta hace pocos afios los compendios historicos sobre la escultura barroca en Espa-
fia tnicamente se habian referido al Pais Vasco para reflejar las obras realizadas por Grego-
rio Fernandez, Luis Salvador Carmona o Juan Pascual de Mena. Algo ha cambiado en la ac-
tualidad porque en estudios generales sobre retablistica, como el realizado por Martin Gon-
zalez, aparecen muchos méas nombres y obras. Contamos también con la sintesis realizada
por Andrés Ordax. A esta labor de dar a conocer la escultura local a través de aportaciones
documentales y valoraciones que la sitiien en su justo término han contribuido decisivamen-
te los trabajos de Portilla Vitoria y Andrés Ordax y Vélez Chaurri para Alava, Cendoya Echa-
niz y Astiazarain Achabal para Guiplzcoa, Barrio Loza y Zorrozua Santisteban para Vizcaya
y las aportaciones de Garcia Gainza. Hay que afiadir las monografias sobre Navarra, Canta-
bria, Burgos y La Rioja que han llevado a cabo Fernandez Gracia, Polo Sanchez, Payo Her-
nénz y Ramirez Martinez respectivamente. Afladimos al final de estas paginas una reducida
seleccion bibliogréfica.
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1. EL RETABLO CLASICISTAY LA ESCULTURA DEL NATURAL

1.1. Gregorio Fernandez en el Pais V asco

En los afios iniciales del siglo XVII asistimos en el Pais Vasco a importantes transforma-
ciones en las Artes y muy particularmente en la escultura. Por un lado pervive la escultura ro-
manista tanto en lo referente a la imagen como al marco que la cobija. Por otro surge la re-
novacion que llega a través de imagenes mas naturalistas y un marco mas clasicista here-
dero de Vignola. Esta renovacion procede de ambitos cortesanos como Valladolid y Madrid
de donde llegan maestros y trazas. La influencia de las imagenes de Gregrorio Fernandez por
un lado y del retablo mayor de la Basilica de San Lorenzo del Escorial por otro, son las ba-
ses de la renovacién escultérica en el Pais Vasco durante aproximadamente los cincuenta
afios que van desde 1618 hasta 1665. La difusion de la obra del escultor vallisoletano se lle-
v0 a cabo a través de tres caminos diferentes, su presencia en estas tierras en varias oca-
siones, las obras que hizo para parroquias y conventos guipuzcoanos y alaveses que sirvie-
ron de modelo a los escultores locales y en tercer lugar la presencia de jovenes escultores
vascos y también cantabros en Valladolid para aprender el oficio en los talleres de Gregorio
Fernandez y otros escultores castellanos. La estampa de Perret con el retablo mayor del Es-
corial disefiado por Herrera y la llegada de nuevas trazas clasicistas en manos de los arqui-
tectos que acompafaron a Gregorio Fernandez al Pais Vasco, difundieron el modelo de reta-
blo escurialense que acabaria por mezclarse primero y sustituir después al retablo romanis-
ta heredero del mayor de la catedral de Astorga. En estos retablos cobraba un excepcional
protagonismo el sagrario en forma de templete eucaristico, algo légico en el contexto con-
trarreformista del culto a la Eucaristia. En la forma, disposicion e independencia respecto al
resto del retablo, tuvo mucho que ver el construido en el retablo de El Escorial, también di-
fundido por las estampas de Perret.

La figura de Gregorio Fernandez es clave para el desarrollo de la escultura barroca en
el Pais Vasco pues a él se deben los cambios estilisticos e iconograficos mas significativos
de laimagineria y con él llegan también los arquitectos que transformaron los retablos. Antes
de su llegada el panorama escultérico continuaba fielmente apegado a las férmulas roma-
nistas tan exitosas en estas tierras, y retablos e imagenes seguian fielmente los modelos mi-
guelangelescos. Tras €l, y aunque las formas romanistas siguieron presentes en algunas de
sus facetas hasta practicamente mediado el siglo, la escultura entrd de lleno en un momen-
to de renovacion. Una obra del maestro vallisoletano llegé tempranamente al Pais Vasco. En
1614 y tras haber trabajado para los jesuitas de Valladolid, talla una imagen de San Ignacio
de Loyola para el colegio de la Compafiia en Vergara, que tuvo repercusion en zonas cer-
canas (Ordicia, Zaldivia 0 Ataun en Guiplzcoa) y cuya arquitectura corrié a cargo de Pedro
de Ayala. Su realismo se afirma con el modelo utilizado por Fernandez, la cabeza de barro
que Domingo Beltran realizé a partir de la mascarilla funeraria de San Ignacio. No obstante
habrian de pasar algunos afios mas para que su obra en estas tierras fuera significativa. Des-
pués de esta primera intervencion el escultor volvera al Pais Vasco en varias ocasiones para
levantar retablos en los conventos franciscanos de Vitoria, Eibar y Aranzazu y en la parroquia
vitoriana de San Miguel. Esta fecunda presencia ha de ser puesta en relacion, como veremos,
con la figura del carmelita vallisoletano Fray Juan de Orbea.

A nadie hubiera extrafiado que para la construccién de los retablos del nuevo convento
de la Purisima Concepcion de Vitoria se hubiese contado con Pedro de Ayala y Juan de An-
gulo, dos buenos escultores locales seguidores de las formas y modelos romanistas que re-
presentaban la continuidad de afamadas dinastias. Pero los promotores del convento, dofia
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Mariana Vélez Ladrén de Guevara (viuda de don Carlos de Alava) y su primo el carmelita Fray
Juan de Orbea, que residian habitualmente en Valladolid y conocian la nueva orientacion de
la escultura, eligieron a Gregorio Fernandez. Detras de este encargo se encuentra Fray Juan
de Orbea, provincial de la Orden de Nuestra Sefiora del Carmen en la provincia de Castilla,
primo de la condesa y amigo personal del escultor vallisoletano. Ferndndez realiz6 para el con-
vento vitoriano las imagenes del retablo mayor y cuatro colaterales entre 1618 y 1621, mien-
tras que para la arquitectura también se acudié a un ensamblador afincado en Valladolid, el
vizcaino Diego de Basoco con obra en Palencia, Caceres y Valladolid. El dorado corrié a car-
go del pintor Marcelo Martinez asimismo afincado en Valladolid. El propio padre Orbea mani-
festaba que estos retablos “no se hicieron en Vitoria ni en su comarca en el precio en que es-
tdn y en su bondad exceden a los que se conoce de ellos”. Del conjunto se han conservado
varias imagenes. En el actual retablo se encuentran las de San Francisco y Santa Teresa que
al decir de Jovellanos escoltaban en el antiguo a la Inmaculada Concepcion hoy perdida, lo
mismo que un San Antonio y el Crucificado, Maria (hoy en la parroquia de San Pedro) y San
Juan. También se conserva un San José con el Nifio que fue titular de un colateral.

No seria la Gnica vez que Gregorio Fernandez trabajara para el Pais Vasco, pues a partir
de 1623 inicia los contactos para levantar el retablo de la parroquia de San Miguel de Vitoria,
en 1624 se compromete a realizar los del convento de franciscanas de Eibar y a partir de 1627
los de los franciscanos de Arnzazu. La intensa relacion entre Gregorio Fernandez y los fran-
ciscanos tuvo ademas otros muchos ejemplos en Pefiafiel, Paredes de Nava, Salamanca o Ma-
drid. Ademas de estos grandes conjuntos, el maestro vallisoletano también tallé un Ecce Homo
que hoy acoge la ermita de San José de Azcoitia y “un Santo Cristo crucificado de escultura
al vivo que hicimos en esta ciudad de Valladolid por mano de Gregorio Hernandez, famoso ar-
tifice” y que se encontraba en la torre de Garayo propiedad de Juan Diaz de Garayo, sindico
del convento de Aranzazu. En Vitoria los retablos del convento de San Antonio habian causa-
do impacto y por ello los parroquianos de San Miguel contrataron al vallisoletano y le solicita-
ron que el retablo fuera “tan bueno y con bentaxa en bondad y perfecion que la obra “ del con-
vento. Sabemos de la llegada a Vitoria del escultor en diciembre de 1623 y podemos imagi-
narle estudiando las dimensiones del presbiterio de San Miguel. Tras un primer contrato
firmado en Vitoria, el compromiso definitivo tuvo lugar en Valladolid el 24 de agosto de 1624 y
aunque en él se obligaba a terminar la obra en tres afios, el retablo no fue asentado hasta
1632. De nuevo la figura de Fray Juan de Orbea fue clave para la intervencion de Gregorio
Ferndndez en Eibar, pese a los reparos iniciales del patrono del convento, Luis Lopez de Isa-
si, que se decantaba por Pedro de Ayala. Entre 1624 y 1629 se hicieron para las monjas el re-
tablo mayor y los colaterales, hoy desaparecidos, que en esencia respondian al mismo es-
quema que el de San Miguel de Vitoria. Como sus correligionarias de Eibar, los franciscanos
de Aranzazu también escogieron a Gregorio Fernandez para la construccion del retablo ma-
yor, varios laterales, y la silleria que pronto traspasé. Los trabajos se llevaron a cabo entre 1627
y 1635 y conocemos descripciones de las obras aunque todo desaparecié en un incendio de
1834. Acompafiando a Gregorio Fernandez vinieron escultores de su taller como Andrés de
Solanes o Mateo de Prado, a quienes vemos en Aranzazu en 1635, ensambladores como Juan
Garcia de Verastegui, y también arquitectos de gran prestigio.

LOS ARQUITECTOS Y ENSAMBLADORES DE GREGORIO FERNANDEZ. LA INTRODUC-
CION DEL RETABLO CLASICISTA

Todos los retablos que acogieron las imagenes de Gregorio Fernandez fueron trazados
por arquitectos afincados en Valladolid y conocedores por tanto del clasicismo surgido en El
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Escorial y difundido con especial densidad en la capital castellana. El arquitecto vizcaino Die-
go de Basoco, vecino de Valladolid, dio las trazas de los retablos de los conventos de Vito-
ria y Aranzazu. Y los hermanos Juan y Francisco Velazquez, principalmente este Gltimo, tam-
bién presentes en la obra de Ardnzazu, estan detras de la traza del retablo de la parroquia
de San Miguel y probablemente de los de Eibar, pues de éstas se encargaron arquitectos de
Valladolid “que sin hacer agravio son lo mejor de Espafia”. Destaca la figura de Francisco de
Velazquez que firmaba como testigo en el primer contrato con la parroquia de San Miguel,
pues su obra puede remontarse indirectamente hasta el retablo del Escorial por sus colabo-
raciones con Francisco de Mora, Juan Gémez de Moray Francisco de Praves. No olvidemos
que este Ultimo ademés habia estado en Vitoria en 1621 y 1625 para valorar la arquitectura
del convento de San Antonio, también llevado a cabo por arquitectos asentados en Vallado-
lid.

En la llegada de este nuevo tipo de retablo clasicista, vignolesco y cortesano asistimos
al interés particular de determinados mentores por implantar un nuevo modelo, y no a un
cambio general que tardaria en darse. Pues incluso en algun caso hubo reticencias para
aceptar la nueva moda frente al retablo romanista al uso. Esto ocurrié en los retablos del con-
vento de franciscanas de Eibar donde, pese al intento del patron Luis Lopez de Isasi por lle-
var a cabo la traza del arquitecto y escultor local Pedro de Ayala, el padre Fray Juan de Or-
bea logré imponer su criterio indicandole que en Valladolid “se han reido mucho, y con razén,
de la traza, que tiene cien disparates, y ejecutada vendria a ser la obra més indigna de este
edificio”. El retablo romanista empezaba a quedar desprestigiado y desplazado por el clasi-
cista. Sdlo uno de los retablos de Gregorio Fernandez y los arquitectos que colaboraron con
él ha llegado hasta nosotros, el de San Miguel de Vitoria, por lo que ha de servirnos como
ejemplo de retablo clasicista y modelo para el futuro desarrollo de la retablistica local.

La estructura del retablo mayor de la pa-
rroquia de San Miguel de Vitoria responde al
modelo clasicista de caracter vignolesco que
tiene su origen en el retablo mayor de El Esco-
rial y es sin duda el ejemplo méas importante de
este tipo en el Pais Vasco. El monumental reta-
blo de dos cuerpos de orden corintio divididos
en cinco calles y atico es obra de clara com-
partimentacion y similar a los de los Santos
Juanes de Nava del Rey o la catedral de Pla-
sencia. La decoracion, que en ningun caso lle-
ga a ocultar las lineas fundamentales de la es-
tructura, es elegante y ajustada, y se compone
de gallones, piedras fingidas en los marcos, ni-
fios con cintas y frutas en los netos, y festones,
tarjetas y guirnaldas en pedestales y frisos. La
paternidad de su traza hay que ponerla en re-
lacion con el arquitecto vallisoletano Francisco
Veldzquez quien, junto a su hermano Juan,
construy6 éste y otros muchos retablos para

Vitoria. Parroquia de San Miguel. Retablo mayor. Gregorio
Fernandez, Francisco Velazquez (1624-1632).
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Gregorio Fernandez. A través de los trabajos de Francisco Velazquez en Nava del Rey, San
Pablo y Las Huelgas de Valladolid en relacién o colaborando con Francisco de Mora, Juan
Gomez de Mora o Francisco de Praves, el retablo vitoriano se remonta hasta los modelos ini-
ciales del Clasicismo.

LA RENOVACION DE LA ESCULTURA. IMAGENES, RELIEVES Y MODELOS DEL MAES-
TRO CASTELLANO

Las imagenes de Gregorio Fernandez conservadas en el convento de la Concepcion, el
retablo de San Miguel de Vitoria, el Ecce Homo de Azcoitia o el San Ignacio de Vergara, per-
miten hacernos una idea de los tipos y modelos que el escultor dejo en el Pais Vasco y que
influyeron en los escultores locales. En las imagenes conservadas en el convento el natura-
lismo empieza a aflorar con fuerza en rostros y actitudes pero los pliegues ain no se han he-
cho duros y aristados. La talla de la todavia beata Santa Teresa tiene precedentes en la del
convento de San José de Avila. Su eleccion para el retablo esta en relacion con fray Juan de
Orbea quién en su capilla funeraria del Carmen Calzado de Valladolid también dispuso una
imagen de la santa (hoy en el Museo Nacional de Escultura). Aparece algo estatica pero con
una gran carga emotiva, lleva en su mano izquierda el libro, en la derecha la pluma, y el ros-
tro se eleva hacia el cielo esperando la inspiracion del Espiritu Santo. Viste tlnica, manto
blanco y escapulario con pliegues todavia de formas abultadas y de bordes suaves. El ros-
tro naturalista y expresivo, la actitud declamatoria y la disposicion teatral del manto que se
sujeta al pecho con la esquina del libro nos hablan del barroco. Aunque Gregorio Fernandez
no cred la iconografia contribuyd a la difusion del modelo. También su San José, hoy en un
retablo lateral, dejé huella en estas tierras.

En el retablo de San Miguel nos encontramos imagenes y relieves que desarrollan un pro-
grama iconografico en intima relacion con los ideales trentinos. Lo presiden la Inmaculada en
el primer cuerpo y San Miguel en el segundo, y culmina con el Calvario. El primer cuerpo y su
banco se dedican a Maria, asf sobre los relieves de la Anunciacidn, Epifania, Presentacion y
Visitacion se sitGian las grandes escenas de la Adoracion de los Pastores y la Circuncision. El
banco del segundo cuerpo se destina a los Padres de la Iglesia y a los Evangelistas y sobre
ellos dos episodios con la leyenda del Monte Gargano. En el tercer banco los relieves de la
Prudencia, Fortaleza, Justicia y Templanza. Y a todo ello se afiaden las imagenes de San Pe-
dro, San Pablo, San Sebastian, San Felipe, San Juan Bautista, Santiago y los arcangeles Ga-
briel y Rafael. Este retablo hagiografico manifiesta también la importancia del culto a la Inma-
culada, la intercesion de los santos, la angeologia y el caracter de soportes de la fe de Padres
y Evangelistas. Por otro lado el Calvario que culmina con el Padre Eterno nos remite a la Re-
dencién entre otros de los mas evidente mensajes trentinos de este conjunto.

La calidad de ejecucion demuestra la participacion directa del maestro en muchas de
las piezas, aunque naturalmente es tal la envergadura de conjunto que conté con la colabo-
racion de oficiales como lo demuestran los pequefios relieves de los bancos. Relieves e ima-
genes responden a un estilo naturalista propiamente barroco de actitudes teatrales y decla-
matorias, composiciones abiertas, realismo en los rostros, minuciosidad en los cabellos y
barbas, calidades de las carnes y unas indumentarias de aristados pliegues “a percusion”
que proceden de los grabados de Durero. Son personajes que reflejan distintos estados de
animo, desde la serenidad mistica hasta el drama de la Pasion. Destacan las tallas de la In-
maculada, San Pedro o San Miguel. La primera responde a la iconografia creada por Grego-
rio Ferndndez y convertida en prototipo de las Inmaculadas de la imagineria barroca duran-
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te todo el siglo XVII. Los franciscanos, que la tenian como patrona y eran defensores a ul-
tranza del dogma, poseian un convento en Vitoria y ya hemos sefialado las nimerosas cola-
boraciones del escultor con la Orden que dieron como resultado bellas inmaculadas. La de
Vitoria es una de las mejores y responde al tipo que anticipé en el relieve del retablo de Mi-
randa de Douro (Portugal). La represento joven, erguida, en actitud de oracién, coronada, ro-
deada por una aureola de querubines y sobre peana con la luna, nubes y cabezas de ange-
litos. El rostro de facciones redondeadas y cuello cilindrico revela en su gesto un profundo
equilibrio y sus ojos a medio abrir dirigen su mirada ensofiadora al suelo. Largos y sueltos
cabellos caen simétricamente sobre los hombros a ambos lados del manto y las manos uni-
das se ladean ligeramente, rompiendo su frontalismo. Maria parece aprisionada por su rigida
indumentaria, tinica cerrada y manto que se va abriendo de los hombros hacia abajo en
composicién triangular y se dobla en pliegues duros al chocar con el suelo. Este modelo fue
copiado repetidas veces en el Pais Vasco. San Pedro de porte majestuoso y ligero contra-
posto encierra la energia propia del que se dirige al espectador para comunicarse con él y
hacerle participe de su mensaje. El caracter declamatorio y participativo de esta talla son as-
pectos caracteristicos de la estética barroca a la que pertenece, que también se manifiesta
en el naturalismo de rostro y manos. No falta en el cabello el clasico mechon sobre la frente.
El San Miguel victorioso sobre el demonio y de rostro calmado, concentra todo su dinamismo
en el contraposto y las movidas telas de su capa.

Los relieves casi de bulto redondo, “salientes” y “bien relevados”, son los caracteristicos
del maestro y exigidos en las condiciones: “historias de mas de medio reliebe que casi pa-
rezcan las primeras figuras de ellas redondas”. Se trata de composiciones efectistas y con-
vincentes en las que se acentda el dinamismo. Los de la Adoracion de los Pastores y la Cir-
cuncision revelan el empleo de estampas. Recientemente se han descubierto algunas de las
composiciones que Fernandez utilizo, entre ellas las conocidas estampas de los hermanos
Wiericx que ilustran las “Evangelicae Histoirae
Imagines” del padre Nadal publicada en 1593,
otras de Cornelis Cort, Durero y las de Juan de
Jalregui para el libro del jesuita Luis de Alcazar
“Vestigatio arcani sensu in Apocalypsi..." de
1614. En el retablo vitoriano el relieve de la Cir-
cuncision es similar a la estampa homénima de
Wiericx y el de la Adoracion de los Pastores es
tan idéntico al realizado anteriormente para el
monasterio de las Huelgas de Valladolid que
nos remiten a un mismo modelo. También para
el Ecce Homo de Azcoitia se ha encontrado su
fuente gréfica en el grabado del Bautismo de
Cristo de Cornelis Cort sobre composicion de
Francesco Salviati, de donde el escultor esco-
gi6 s6lo una imagen. En cualquier caso se trata
de unas composiciones bien estructuradasy si-
métricas que se abren en el centro para que el
espectador contemple limpiamente la escena.
El naturalismo esté presente en detalles como la

Vitoria. Parroquia de San Miguel. Retablo mayor. Adoracion
de los Pastores. Gregorio Fernandez (1624-1632).
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gaita, el cordero o la actitud del sacerdote que va a iniciar el ritual de la circuncisién. Los
otros dos grandes relieves aluden a pasajes de la historia legendaria de San Miguel en el
monte Gargano que deben ser interpretados a la luz de la Leyenda Dorada de Santiago de
la Voragine y fueron indicados al escultor por los beneficiados de la parroquia. El paisaje,
simplista e ingenuo, cobra aqui inusual protagonismo condicionado por la escena. Gregorio
Fernandez ha superado en Vitoria sus inicios manieristas y ofrece a los escultores locales for-
mas y modelos barrocos que desplazaran el arraigado romanismo local. Las esculturas del
retablo vitoriano alcanzan similar nivel estilistico que las de la catedral de Plasencia o los San-
tos Juanes de Nava del Rey.

Los arquitectos y escultores locales contemplaron las obras de Gregorio Fernandez,
aprendieron de ellas y transformaron su estilo para adaptarse a las nuevas modas, asi les
ocurrid a Pedro de Ayala, Juan de Ayala, Miguel Zozaya o Diego Mayora. En paralelo algu-
nos jovenes se desplazaron hasta los talleres de escultura vallisoletanos, como el del propio
maestro, 0 burgaleses, para aprender el oficio y a su vuelta a la tierra también trajeron las
nuevas modas. En el taller de Gregorio Fernandez encontramos a Pedro Jiménez (de vuelta
a su tierra en 1611), Juan de Angulo (hijo del citado Juan Angulo que contrataba su apren-
dizaje con Fernandez en 1621), Andrés de Ichaso (en casa del escultor vallisoletano en
1625), Miguel de Elizalde (que cas6 con Damiana, hija de Fernandez), Juan Garcia de Ve-
rastegui (quien se denomina vecino de Valladolid cuando trabaja en los retablos de Aranza-
zu contratados por Fernandez) o Francisco Foronda (en Valladolid en 1625, en asuntos rela-
cionados con el escultor). Antonio de Alloytiz por el contrario se vincula al foco burgalés, don-
de se encontraba su familia, si bien existieron intensos contactos con el taller vallisoletano
como lo prueba el contrato que establece con Francisco Fremin, uno de los principales ofi-
ciales del taller de Fernandez, en 1642 para que éste le ayude en la obra de la basilica de
Begofia “y otras partes”. Hasta Salamanca marcho Gabriel de Rubalcaba en 1628 para
aprender su oficio en el taller de Pedro Hernandez, discreto escultor también influenciado por
la obra de Gregorio Fernandez. Otros artffices vascos en el entorno de Fernandez son Pedro
Zaldivar (primero en el taller de Esteban Jordan y luego en el de Fernandez) o el vizcaino
Juan de Beobide que murid siendo oficial de maestro. Para ver estas transformaciones y la
huella dejada por el escultor vallisoletano en el Pais Vasco, comenzaremos por analizar el mo-
delo de retablo y los arquitectos que los llevaron a cabo, y después la evolucion de la ima-
geny los escultores que la hicieron posible.

1.2. El retablo clasicista y su desarrollo

A partir de los afios veinte del siglo XVII el retablo del Pais Vasco va a transformarse len-
ta pero constantemente. El de traza romanista va a ir dejando su sitio al clasicista, aunque
con pervivencias a través de algunos modelos hibridos. Inician este cambio los arquitectos y
trazas llegadas desde el &mbito cortesano, principalmente a través de Valladolid, y el retablo
mayor del Escorial difundido por el grabado de Perret. Con dudas en ocasiones pero decidi-
damente en otras, los arquitectos del Pais Vaco adoptaron las nuevas soluciones y se con-
virtieron en artifices del cambio. La contratacién de las obras corrid generalmente a su car-
go, pero también los escultores consiguieron nimerosos remates para traspasar después la
arquitectura a retablistas de su confianza.

Las trazas y los retablos que los vallisoletanos Francisco Velazquez y Diego Basoco hi-
cieron en el Pais Vasco para las esculturas de Gregorio Fernandez, la difusion a partir de
1590 de la estampa del retablo mayor de la Basilica de San Lorenzo del Escorial dibujada por
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Juan de Herrera y grabada por Perret, y la posesion por algunos arquitectos y escultores de
la tierra de la Regla de Vignola, que habia sido traducida en 1593, como Bernabé Cordero o
Juan Bazcardo son las bases sobre las que se sustenta la introduccién del retablo clasicista
en el Pais Vasco. Este tipo de retablo que basa la mayor parte de sus elementos en Vignola
se caracteriza por la atencién que presta a la estructura arquitectonica, el planismo, solo al-
terado por algunas fracturas de los entablamentos y el avance de los soportes, y su tenden-
cia al adintelamiento. Su clara ordenacién se organiza en dos o tres cuerpos, atico decre-
ciente que se une al conjunto por aletones triangulares, y tres calles con sus entrecalles, se-
paradas por entablamentos corridos en el primer caso y por soportes en el segundo. El
soporte principal es la columna clasica, o en ocasiones el juego de pilastra mas columna
adosada, que apoya en los entablamentos o en netos, nunca en ménsulas. Inicialmente se
utiliza la superposicion de érdenes clasicos, dérico, jonico, corintio y compuesto, para des-
pués ser el corintio, como prescribia Vignola, el tnico presente en todo el conjunto. La de-
coracion se reduce respecto a modelos anteriores y esta basada en motivos geométricos,
como gallones, dentellones, puntas de diamante, piramides de bolas o jarrones, y otros ve-
getales como guirnaldas o roleos. En sus cajas, con marcos de orejetas, acoge casi en ex-
clusiva imagenes y relieves, y mas excepcionalmente pinturas a diferencia de otras regiones.
Pero frente al retablo romanista plagado de esculturas, ahora existe un equilibrio entre arqui-
tectura y escultura. No siempre podremos encontrar este modelo con todos los elementos
que lo caracterizan, en ocasiones encontraremos pervivencias romanistas que si llegan a ser
significativas dan como resultado un retablo hibrido, aunque siempre decantandose por la
nueva moda. Entre estos resabios romanistas los mas utilizados suelen ser las columnas con
el tercio inferior decorado con motivos vegetales, estrias onduladas o en zig zag, la presen-
cia de pilastras gallonadas, algun frontén en los cuerpos, a veces con nifios recostados, o la
individualizacion de algunas cajas en forma de portada. Mencidon especial merece el prota-
gonismo del sagrario, organismo independiente, ahora de planta central, que por su monu-
mentalidad rompe el banco y llega a ocupar toda la calle central del primer cuerpo.

El primer ejemplo donde el nuevo modelo es incorporado casi por completo es el reta-
blo mayor del convento de la Concepcion de Vitoria (1618), hoy desaparecido y llevado a
cabo por el vizcaino Diego de Basoco como hemos sefialado, pero la obra sefiera es sin
duda el de la parroquia de San Miguel de Vitoria con traza de Francisco Veldzquez (1624).
Ambos arquitectos afincados en Valladolid y seguidores de los modelos vignolescos. La res-
puesta local corrié a cargo de un buen nimero de arquitectos de la tierra pero también de
escultores que afiadian a esta faceta la de tracistas, como ocurre con Juan Bazcardo, Diego
de Mayora, Miguel de Zozaya, Juan de Angulo o Pedro de Ayala. Estos y otros escultores que
se encargaron de la realizacion de trazas para retablos tienen en comin unos inicios roma-
nistas, puesto a partir de los afios veinte del siglo XVII seran los arquitectos los protagonistas.
Incluso Bazcardo pleitear4 con ensambladores para quedarse con alguna obra alegando
que es “escultor y tracista”. Estos escultores y nimerosos arquitectos difundieron temprana-
mente por Alava y Guiplzcoa y mas tarde por Vizcaya el retablo clasicista.

LOS TEMPRANOS RETABLOS CLASICISTAS ALAVESES

En los inicios de la retablistica alavesa del siglo XVII, el personaje clave va a ser Juan
Bazcardo, nacido en Caparroso (Navarra) en 1584, aprendiz en el taller del escultor romanista
Pedro Gonzélez de San Pedro en Cabredo y director de este taller a partir de 1609. Si como
escultor llegara a ser el mejor seguidor de Gregorio Fernandez en el Pais Vasco, muchas de
sus intervenciones como tracista le definen como romanista. Su radio de accion se centra
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principalmente en La Rioja alavesa, pero también le encontramos en Guiplzcoa. En 1614
contrataba el sagrario templete de la parroquia de Santa Maria de Laguardiay mas tarde el
retablo mayor (1618), conjunto plenamente romanista cuya ejecucion corrié a cargo de los ar-
quitectos Lope de Mendieta y Toméas Manrique. Estos siguieron la traza entregada por Baz-
cardo que era con la que desde 1601 se estaba construyendo el retablo de la catedral de
Calahorra donde él intervenia. A partir de este momento sus trabajos se intensifican. Da la
traza para el retablo de Zalduendo (1623), del que se encargaran Francisco de la Plaza y Pe-
dro de Ayala, y probablemente para el de Ozaeta (1623) que realizaron también Francisco de
la Plaza, Gregorio de Alava y seguramente Pedro de Ayala y contratd los retablos de Oyon
(1624) con Pedro Jiménez y Lapuebla de Labarca (1638) con Diego Jiménez Il, ademas de
nimerosos colaterales. Su actividad llegd hasta Tolosa (1644) e Irin (1647) pero s6lo como
escultor. En Zalduendo y Ozaeta los retablos presentan un caracter mas arquitectonico, se ha
reducido la ornamentacion, se han suprimido las ménsulas, existe un mayor planismo, aun-
que aun se despliegan algunos frontones, sin los nifios que estaban en Laguardia, que de-
sapareceran ya en Lapuebla de Labarca. En el contrato del retablo de Ozaeta se acudia a la
sucesion de drdenes “conforme lo muestra Jacobe de Vifiola en su libro”.

\itoria acoge a comienzos del siglo XVII un activo taller que protagonizan dos maestros
Pedro de Ayala y Juan de Angulo ambos descendientes de destacadas familias de esculto-
res del siglo XVI. A su condicion de escultores afiaden también la de tracistas de clara filia-
cién romanista, Pedro de Ayala dibuj6 varias trazas para los retablos del convento de fran-
ciscanas de Eibar y Juan de Angulo ofrecia una firmada de su nombre para el retablo de Oza-
eta. Lalongevidad de ambos les permitira adecuarse a férmulas mas vignolescas, sobre todo
gracias a la ayuda del ensamblador vitoriano Francisco de la Plaza, el hijo de este Juan de
la Plaza y José de Angulo a quién junto a su padre Juan de Angulo denominan “maestros de
la facultad de escultoria y arquitecticos”. Un ligero cambio en su produccién se advierte a
comienzos de los afios veinte en los retablos de Zalduendo (1623) y Ozaeta (1623), ambos
trazados por Juan Bazcardo y contratados por Francisco de la Plaza, pero con la colabora-
cion de Pedro de Ayala (fiador en un caso y testigo en el otro), Juan de Angulo y Gregorio de
Alava (s6lo en Ozaeta). Obras de concepcion romanista pero con evidentes avances que pro-
bablemente se deban la intervencion de Francisco de la Plaza que sin duda conocia los re-
tablos del convento vitoriano. Libre de ataduras este ensamblador se encarg6 del retablo del
Angel de la Guarda de la iglesia de San Pedro en Vitoria (1624) pero sobre todo de los ma-
yores de Otazu (c. 1629) y Guerefiu (1633) que muestran, principalmente este ultimo, un in-
tento de emular el retablo del Escorial. A Pedro de Ayala le corresponden ademas los reta-
blos de Zurbano (1633), Letona (1637) y Ullivarri-Gamboa (c. 1638). José de Angulo va a dar
el salto cualitativo en la retablistica local pues al modelo vignolesco afiade un mayor dina-
mismo, la presencia de dobles columnas y, por primera vez en Alava, decoracion vegetal a
base de roleos como vemos en los retablos de Alegria (1635), Afiua (1635), Ali (1639, con
Juan de Apaeztegui) y probablemente Luco (c. 1640). La decoracion a base de hojas riza-
das muy carnosas Yy florones que cubre paneles y netos del primer cuerpo del retablo de Ale-
gria no puede ser mas que un afiadido de la segunda mitad del siglo con la intencién de ade-
cuar el retablo a las nuevas modas, como ocurre en otras obras como el retablo de Villanueva
de Tobera.

Caracteristica especial de algunos retablos alaveses es la presencia de monumentales
templetes eucaristicos, sirva como ejemplo el que procedente de Galarreta (c.1625-30), se
encuentra hoy en la parroquia de Nuestra Sefiora de los Desamparados de Vitoria, probable
obra del equipo formado por Francisco de la Plaza, Juan de Angulo y Pedro de Ayala. Los
sagrarios de Zuazo, Margarita, Fresneda, Artaza o La Hoz son también obra de alguno de
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ellos. Este microedificio clasicista de planta centralizada, la mas perfecta para este destino
sacro, que cobija varias imagenes, es fiel reflejo del fervor contrarreformista trentino hacia la
Eucaristia que quiere exponer el Sacramento a la vista de los fieles. Nos hallamos ante un
templete de dos cuerpos y atico rematado en pequefia clpula gallonada, en la herencia del
tabernaculo escurialense donde se evidencia el clasicismo vignolesco de Francisco de la
Plaza. Las imagenes responden a un claro programa de exaltacion eucaristica.

La villa de Salvatierra adquiere cierto protagonismo en los afios treinta de la mano del
también escultor, arquitecto y tracista Miguel de Zozaya, quien se relaciona profesionalmen-
te con dos focos diferentes, por un lado los maestros de Vitoria como José de Angulo y por
otro los guipuzcoanos como Diego Mayora. Su principal actividad es la de arquitecto y sus
retablos de Munain (1633), Ordofiana (1633) y Heredia (c.1637) estan cerca de la regulari-
dad y organizacién del retablo vignolesco, y en ellos utiliza columnas estriadas de orden cla-
sico y netos, aunque aun hay recuerdos romanistas. En el noroeste alavés forman equipo los
arquitectos Domingo de Arana y Esteban de Retes vecinos de Respaldiza, quienes se encar-
gan de difundir el modelo clasicista en el segundo cuarto del siglo. Seguramente con traza
del primero, Esteban de Retes realiz6 el retablo de Belandia (1637, Vizcaya) cuya adhesion
al escurialense no deja dudas. Asi lo muestran los entablamentos corridos, la ausencia casi
total de frontones, la presencia de netos, el atico decreciente con aletones y la organizacion
general del conjunto. Después Domingo de Arana se desplaza hasta la ribera alavesa a co-
mienzos de los cuarenta y llegara a intervenir en zonas de Burgos. De este momento sobre-
sale el retablo de Caicedo Yuso (1640) para el que Domingo de Arana da la traza y que ser-
vira de modelo para maestros como el mirandés Juan Bautista Galan que lo copia tardia-
mente en Molinilla (1655) y Quintanilla de la Ribera (1663). En Salinas de Afiana tiene asiento
Juan de Astete “maestro de arquitectura con intervenciones en la villa salinera, la ribera ala-
vesa y el sur de Guipuzcoa. Su dltimo trabajo importante fue el retablo de Turiso (1630), pero
su obra fue seguida por su hijo Tomas.

LOS RETABLOS GUIPUZCOANOS

Obra clave para la introduccion del retablo clasicista en Guiptzcoa en sin duda el reta-
blo de Arriaran cuya ejecucion se debi¢ iniciar hacia 1624. El escultor Juan de Mendiaraz es
probable que también se encargara de la traza, como otros escultores romanistas contem-
poraneos, sin embargo la novedad de la misma permite albergar algunas dudas sobre su pa-
ternidad. La obra es una réplica del retablo mayor de El Escorial y supone la introduccion del
modelo vignolesco en Guiplzcoa practicamente en paralelo a las intervenciones de los Ve-
lazquez y Gregorio Fernandez en GuiplUzcoa quienes iniciaban los retablos de Eibar hacia
1624. También escultor y tracista es Diego de Mayora, vecino de Segura y seguidor de las
formulas romanistas y junto a él se encuentran, a veces en colaboracion y otras como opo-
nentes para alcanzar algdn remate, los escultores Juan de Mendiaraz y Miguel de Zozaya y
los arquitectos Juan de Ayerdi, Juan Garcia Verastegui y Mateo Zabalia. A Diego Mayora se
le documentan las trazas de los retablos mayores de Cerain (1624) y Gainza (1626), en el pri-
mer caso desconocemos el arquitecto, mientras que en el segundo es Juan de Ayerdi. Sor-
prenden estos retablos de Mayora puesto que en Cerain, que nos parece mas evolucionado,
el modelo vignolesco ya se ha impuesto al romanista, mientras que en el mas tardio de Gain-
za a la limpia estructura anterior se afiaden varios frontones y nifios recostados. Mayor com-
plejidad presenta el retablo de Oyarzun (1629) obra del navarro Juan de Huici, debido a su
tardia conclusion (1643), el cambio de algunos soportes y la colocacion de estructuras pos-
teriores.
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Juan Garcia Verastegui casado con una
hija de Juan de Mendiaraz y colaborador de
Gregorio Fernandez en Aranzazu va a dar el
paso definitivo en la retablistica comarcal. De-
mostrada la capacidad de este arquitecto para
realizar trazas, es probable que a él se deba la
del retablo de Cegama (1638) de cuya ejecu-
cion se encargo, lo mismo que la del de Ataun
(1641) cuya arquitectura es obra de Mateo Za-
balia. En ambos casos superan las obras de
Mayora imitando los conjuntos de Eibar, Aran-
zazu y Vitoria. En Ataun ademas se pedia “que
no se corten los cornisamientos” porque es “ar-
quitectura mas fina y mexor” y en el aspecto
decorativo se avanzaba hacia férmulas més
barroquizantes al imponer “florones entre ca-
necillos y en los plafones de los arquitrabes”,
aspectos que también se ven en Cegama. La
traduccion de estos términos se concreta en
dos obras de estructura clara y ordenada en
casillero con columnas estriadas de orden co-
rintio (en Cegama transformadas), frisos conti-
nuos (en Ataun) y decoracion vegetal de role-
Cegama. Parroquia de San Martin. Retablo mayor. Juan  0s y ménsulas con florones. En Ataun, pese a
Garcia de Verastegui (1638). los afiadidos dieciochescos, se observa per-
fectamente la huella de El Escorial.

LOS RETABLOS VIZCAINOS

La potencia de los talleres cantabros y principalmente el de Limpias-Liendo, inciden en
que parte de la retablistica vizcaina de la primera mitad del siglo XVII les tenga como prota-
gonistas, principalmente por su cercania a las Encartaciones. Es dificil precisar los afios cla-
ves que presuponen la introduccion del modelo clasicista debido a la desaparicion de obras
claves, al caracter anénimo de otras muchas y a la existencia de buenos arquitectos vizcai-
nos fuera del Sefiorio como Diego de Basoco, Rodrigo Muniategui o Antonio de Alloytiz. Ade-
mas la huella vallisoletana tan evidente en GuipUzcoa y Alava es aqui mucho més tenue. En-
tre las obras mas representativas llevadas a cabo por maestros de Limpias-Liendo, aiin en
clave romanista, estan el retablo de San Pedro de Romafia en Trucios (1630), ensamblado por
Bartolomé Martinez de Villavid (hizo la silleria de Aranzazu en 1626), con traza anterior de
Diego de Lombera y con escultura de Juan de Palacio Arredondo y Felipe de la Gargolla, el
de Santa Maria de Glefies (1631) obra, junto con otros, también de Bartolomé Martinez y
Juan de Palacio Arredondo, el de San Miguel de Ahedo en Carranza (c. 1636) obra de Luis
de la Pefia y el escultor Felipe de la Gargolla o el de San Pedro de Lanestosa (c.1635) de
Juan de la Dehesa y el escultor Pedro Alvo. Sin embargo debemos esperar hasta 1640 para
encontrarnos con una produccion continuada que permite ver la evolucion del retablo. Obra
clave fue el desaparecido retablo mayor de la parroquia de San Martin de Zamudio (1639) en
el que intervienen los arquitectos Diego y Bernardo Lombera y el escultor Felipe de la Gar-
golla, todos ellos maestros del taller de Limpias (Cantabria). La obra del retablo de Guriezo
(Cantabria) con la presencia, en una segunda fase, de estos mismos maestros, puede dar-
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nos la pista para comprender que en Zamudio todavia la herencia romanista debia ser im-
portante. Un paso hacia modelos mas evolucionados lo encontramos en el anénimo colateral
de San Gregorio en Elorrio probablemente de hacia 1640.

1.3. Pedro de la Torre en el Pais Vasco. Las transformaciones del retablo clasicista

Pedro de la Torre, junto con Alonso Cano, Sebastian de Herrera y Sebastidn de Bena-
vente van a ser los arquitectos que transformen el retablo vignolesco en traza y decoracion
y desarrollen un nuevo modelo que en algunos casos ha sido denominado como madrilefio
y en otras como castizo o incluso churrigueresco por ser los Churriguera quienes le dota-
ran de su definitivo desarrollo en el dltimo tercio del siglo XVII. Nosotros creemos que sigue
siendo un retablo clasicista en el que se operan algunas modificaciones estructurales y de-
corativas, pero que no lo transforman de forma tan evidente como para determinar una nue-
va fase, algo que serd evidente a partir de los afios setenta con la llegada del retablo chu-
rrigueresco. Las novedades mas evidentes que como en los afios veinte vuelven a venir del
mundo cortesano y en concreto de Madrid, son la utilizacion de un solo orden gigante que
dota de sentido unitario al conjunto, el remate semicircular o en forma de cascaron, frisos
salientes con cornisas de modillones, un dinamismo en planta con el avance y retranquea-
miento de calles y un aumento de la decoracion basada en motivos vegetales como gran-
des pinjantes de frutas, cartelas cactiformes, cogollos y florones. Respecto al caracter uni-
tario del retablo madrilefio hay que sefialar que esta tipologia no siempre ha de definir el
modelo, pues el propio Pedro de la Torre no la sigue por completo al realizar el retablo ma-
yor de Santa Maria de Tordesillas (1655), trazado por él. Otra cuestion compleja es el tipo
de soporte utilizado, pues esta tipologia acoge columnas estriadas, principalmente de or-
den corintio 0 compuesto, pero también salomdnicas que ya fueron utilizadas por Pedro de
la Torre en el retablo del Hospital del Buen Suceso de Madrid (1637). En el Pais Vasco el
modelo lo introduce el propio Pedro de la Torre, pero, salvo algunas excepciones sobresa-
lientes, adquiere caracteristicas particulares debido a la gran incidencia del modelo vigno-
lesco de estructura en casillero que se perpetla a lo largo de todo el siglo, llegando inclu-
so a utilizar la saloménica. Esto se traduce en que en estas tierras apenas vamos a encon-
trarnos retablos con el citado sentido unitario que otorga el orden gigante y la utilizacion de
la salomonica sera tardia. Sin embargo el dinamismo en planta, el avance de los frisos, las
columnas estriadas en varias ocasiones pareadas y la nueva decoracion si estan presen-
tes.

La parroquia de Santa Maria de Tolosa escogi6 para la construccion de su retablo, hoy
desaparecido, la traza de Pedro de la Torre y concert6 con el su ejecucion en 1639 solici-
tandole que la obra fuera “como lo mejor que se hace en Madrid”. La vinculacion con la cor-
te esta en relacion con Pedro de Aramburu, que habia residido en Madrid y estaba comisio-
nado para el contrato del retablo. Estando en Tolosa se desplazé hasta Bilbao donde pro-
yectd el retablo mayor de la Basilica de Santa Maria de Begofia (1640), también
desaparecido, y dos laterales en la catedral de Santiago en Bilbao (1642). Estas trazas deja-
ron huella en la retablistica del Pais Vasco aunque en ninguno de los casos Pedro de la To-
rre hizo materialmente los conjuntos. De la obra de Tolosa se encarg6 su oficial Bernabé Cor-
dero y de las de Begofia y Bilbao Antonio de Alloytiz, a quien Cordero llama “su segundo”,
ambos se convirtieron en los verdaderos protagonistas de la retablistica local en el segundo
tercio de siglo, se repartieron el mercado guipuzcoano y vizcaino y tuvieron seguidores que
continuaron el estilo de Pedro de la Torre.
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LOS OFICIALES Y SEGUIDORES DE PEDRO DE LATORRE

El madrilefio Bernabé Cordero lleg6 al Pais Vasco como oficial de Pedro de la Torre para
ayudarle en el retablo de Tolosa, que tras un segundo contrato efectuado en 1644, pasd a ser
de su exclusiva competencia. Previamente habia dejado en manos de Antonio Alloytiz los tra-

) - . bajos de Bilbao que se habia comprometido a
[ | hacer. Su trabajo a partir de ese momento es
? ' % constante, le encontramos haciendo otros reta-
blos en Tolosa como el de San José del conven-
to de San Francisco (1647), los mayores de las
parroquias de Nuestra Sefiora del Juncal en Irin
(1647) y San Juan Bautista de Hernani (1651), el
de Nuestra Sefiora del Rosario en Fuenterrabia,
el de San Miguel en la parroquia de Santa Maria
Renteria (c.1655), el mayor y colaterales de la
parroquia de Santa Ana en Villafranca de Ordicia
(1656) y dio la traza para los de las parroquias
de San Martin en Andoain (1657), Zaldivia vy
Santa Maria la Real en Deva (realizado por Pedro
Alloytiz en 1662). Para esta densa produccion
conto con varios oficiales sobre todo Pedro de la
2 <1 Tijera (que se encargaria de hacer los de Ando-
Hernani. Parroquia de San Juan Bautista. Retablo  @in y Zaldivia, 1660) y su hermano Andrés, anti-
mayor. Bernabé Cordero (1651). guos aprendices de Cordero. Andrés de la Tijera
heredaria las herramientas y los libros del arqui-
tecto madrilefio. De las esculturas se encargaron los vecinos de Tolosa Domingo y Martin de
Zatarain (Hernani, Andoain y Zaldivia), sus colaboradores habituales y el gran maestro na-
varro Juan Bazcardo (Tolosa e Ir(in).

Cordero “arquitecto de la villa de Madrid” y discipulo de confianza de Pedro de la Torre,
se relaciond también con otros maestros destacados como Antonio Herrera “escultor de su
majestad y aparejador de las Obras Reales” de quien siguié una traza para la realizacion del
retablo de El Casar (Guadalajara, 1624) y con Juan Sanchez Barba con quien estableci6 re-
laciones familiares. Si su aprendizaje y relaciones profesionales avalan una gran formacion y
los libros y estampas que poseia lo confirman: Vitrubio, Euclides, Serlio, Vignola, Arfe, “pa-
peles del arte de arquitectura” y “un texto del estudio de talla y escultura en estampas”. En
los retablos que realizd para el Pais Vasco su modelo es la obra de su maestro. En Irin son
ya nimerosos los elementos que relacionan el conjunto con la obra de Pedro de la Torre y
con los modelos madrilefios, pues pese a su estructura compartimentada en dos cuerpos y
varias calles hay un intento de subordinacion a la calle central, la m&s amplia, para crear un
ambito unitario. Columnas estriadas de orden compuesto que avanzan fuera del marco, fri-
sos salientes con modillones, decoracion densa y carnosa con roleos, florones en el atico,
cortinajes recogidos y escusones en forma de espejos en las entrecalles caracterizan esta
obra que por encima de todo tiene dos aspectos a destacar. Por un lado el camarin que aco-
ge laimagen de Nuestra Sefiora del Juncal, idéntico al trazado para el Santuario de La Fuen-
cisla en Segovia (1645) por el jesuita Francisco Bautista y realizado por Pedro de la Torre. Y
por otro la articulacion de los laterales del retablo en base a dobles columnas que dejan un
reducido espacio entre ellas para la colocacion de ménsulas sobre las que se apoya la ima-
gen; practicamente similar aunque con un mayor recargamiento decorativo se presenta el re-
tablo de la Benedictinas de San Placido en Madrid (1658) obra de Pedro de la Torre. El mo-
numental conjunto de Hernani contindia con algunas modificaciones el esquema de Irin. Las
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novedades mas destacadas se encuentran en la utilizacién de columnas de fuste ondulado,
un atico méas desarrollado condicionado por el presbiterio y la cartela de la calle central. El
retablo de Ordicia, pese a sus transformaciones, es un ejemplo todavia mas claro de este mo-
delo, pues presenta un cuerpo Unico, dobles columnas gigantes que forman estrechas calles
en los extremos y delante de ellas ménsulas de hoja canesca sobresalientes que reciben las
imagenes. El atico circular, la profusa decoracién (al margen de la afiadida posteriormente)
y el nicho central que a modo de camarin acoge a Maria, ponen a este conjunto entre los re-
tablos méas importantes del Pais Vasco. Elemento fundamental en las obras de Bernabé Cor-
dero son los sagrarios, que en algunos casos como el de Hernani se convierten en edificios
exentos que rememoran, en clave mas decorativa, los modelos de los afios veinte ya citados.
Siguiendo las trazas de Cordero, Pedro de la Tijera se encargd de los retablos de las parro-
quias de San Martin de Andoain (1656) y Santa Fe de Zaldivia (1660), el primero con gran-
des similitudes respecto al de Irln, aunque transformado por una cascarén de 1765. En re-
lacion con este tipo de retablos se encuentra también el mayor de Larraul (1655), contratado
por el arquitecto Pedro de Luzuriaga y los escultores Juanes de Cialceta y Bernardo Elcara-
eta, todos ellos vecinos o naturales de Asteasu, aunque en el caso de Elcaraeta su formacion
se hubiera realizado en Cabredo en el obrador de Juan Bazcardo.

Debemos esperar hasta 1664 para encontrarnos con otro gran ejemplo de los modelos
madrilefios en el Pais Vasco, el retablo mayor del convento de carmelitas descalzos de Laz-
cano. Fue realizado por el carmelita navarro Fray Lorenzo del Santisimo Sacramento que ha-
bia vivido varios afios en Valladolid y acoge pinturas de Vicente Berdusan. No obstante la
presencia como prior en Lazcano de Fray Alonso de la Madre de Dios, “el tracista”, per-
miten otorgarle la paternidad del conjunto. Un Gnico cuerpo de orden gigante que acoge
tres calles y columnas compuestas, atico semicircular y escasa y elegante decoracion lo po-
nen en relacion con obras madrilefias y vallisoletanas. Precisamente ese mismo afio Juan de
Ursularre, natural de Gainza, se encargaba de realizar el baldaquino de la Capilla del Cris-
to de los Dolores en la iglesia de la Venerable Orden Tercera de San Francisco en Madrid,
con traza del jesuita Francisco Bautista. La noticia sitla a este arquitecto guipuzcoano en la
orbita madrilefia y en relacion con destacados maestros como el Hermano Bautista y Pedro
de la Torre. Por ello cuando en 1670 regrese a su tierra y contrate el retablo mayor de la pa-
rroquia de Santa Maria de Beasain, dejara el conjunto mas esplendoroso existente en el Pais
Vasco que sigue el modelo madrilefio. Es conocida su habilidad como tracista e incluso se
conservan sus dibujos para los retablos de Nuestra Sefiora de la Antigua en Anzuola (1671)
y del Cristo en San Juan de Uzarraga (1671). No obstante desconocemos a quién se debe
la traza de Beasain pues debia seguir la “que tiene antregada” por los patronos, que bien
pudiera estar relacionada con algun tracista religioso lo mismo que ocurre en el retablo de
Zaméarraga (1678), cuando se “embian maestros religiosos” desde Aranzazu para el examen
de la traza. Es curioso en este sentido sefialar que el propio Ursularre residia en el convento
de Ardnzazu en 1672. Es un retablo de un solo cuerpo y tres calles, las laterales més es-
trechas, divididas por columnas estriadas de orden compuesto que apoyan en netos con
grandes mensulones de hojas canescas. Grandes cartelas cactiformes ocupan los tamba-
nillos y el atico, del que también cuelgan guirnaldas de frutas. En el retablo de Anzuola con-
tinia el mismo esquema aunque en proporciones mas reducidas y en Zaldivia (1677) traza
dos colaterales. Afios mas tarde se encargaria del retablo de San Bartolomé de Elgoibar
(1682) y del de San Miguel de Lazcano (1683), ambos desaparecidos lamentablemente
pues es probable que en ellos se incorporara ya la columna saloménica que emplea en sus
intervenciones navarras del retablo de Echarri-Aranaz (1687) o en la traza del de las Reco-
letas de Pamplona.
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El arquitecto de Azpeitia Juan de Apaeztegui (que puede ser el colaborador de Angulo
en Ali en 1639), sigue la estela de Ursularre en los retablos mayores de Aya (1677), Zuma-
rraga (1678, desaparecido), San Sebastian de Soreasu en Azpeitia (1684), Aizarna (1685) y
Cestona (1686). En los tres Gltimos colabora con Martin de Olaizola y en Cestona y Aizarna
ya utiliza la salomonica. En Aya utiliza columnas de estrias onduladas y ha reforzado el sen-
tido unitario del conjunto. Es en Azpeitia donde el conjunto sobresale por encima de sus otros
trabajos. Nos encontramos un retablo de dos cuerpos, pero aparece el cascardn, una planta
dindmica, monumentales ménsulas, frisos partidos y salientes y sobre todo un repertorio de-
corativo donde destacan las grandes cartelas cactiformes que rematan las cajas principales
y el cascaron. Este repertorio quiza fue obra de José de Echeverria maestro churrigueresco
y conocedor de los nuevas modas. El retablo de Aizarna es ya un retablo plenamente churri-
gueresco y probablemente el protagonismo de su traza se deba ya a Olaizola.

Como sefialamos el afio 1640 es clave para la retablistica vizcaina pues hasta Bilbao se
desplaza Pedro de la Torre y su traza es la elegida para la ejecucion del retablo mayor de la
Basilica de Begofia. De la ejecucion material de tan capital conjunto se encarga Antonio de
Alloytiz, arquitecto y escultor del destacado taller de Forua que hasta ese momento y acom-
pafiado de varios familiares, se encontraba en Burgos. Formado seguramente en la capital
castellana al lado de los maestros cantabros del taller de Limpias-Liendo, tiene obra docu-
mentada en Marmellar de Arriba (1637), San Martin de Huerta Arriba (1637) y Villalba de Losa
(1638). Este ultimo retablo en colaboracion con el ensamblador de Liendo, Diego Lépez de
Candina relacionado frecuentemente con Diego Lombera. Esta sucesion de datos atestigua
la intensa relacion de Alloytiz con los obradores céntabros y su dependencia inicial de mo-
delos romanistas, su presencia en Burgos desde fechas tempranas seguramente al lado de
algun familiar de la larga saga de Alloytiz asentados alli, y sus contactos con los modelos ma-
drilefios de la mano de Pedro de la Torre y Bernabé Cordero, de quien no sabemos cuando
se convertiria en “su segundo”. Ademas Alloytiz llegara a ser veedor de obras del obispado
de Calahorra-La Calzada y viaj6 en ocasiones a Madrid y Valladolid. A él debemos el desa-
rrollo de este nuevo tipo de retablo no sélo en Vizcaya sino también, aunque mas tardiamen-
te, en Alava. Su amplia produccion en el Pais Vasco, en la que colaboraria Pedro de Alloytiz,
se inicia con los retablos de la Basilica de Begofia (1640), dos laterales en la catedral de San-
tiago de Bilbao (1642, trazados por Bernabé Cordero), y los de las parroquias de la Asuncion
de Mafaria (1641), Santa Maria de Rigoitia (1649), Santa Maria de Amorebieta (1651), San
Juan de Gordejuela (1653), Santiago de Yurre (1656, Alava,), Santa Maria la Real de Azcoitia
(Guiplzcoa, 1660, con traza venida de Madrid realizada por el jesuita Pedro Bautista Medi-
na), San Juan de Azcoaga (1664, Alava) o el de Nuestra Sefiora de la Antigua en Ordufia
(1664) y San Juan Evangelista en Ciriano (1665, Alava). En muchos de estos retablos cola-
boraria Pedro de Alloytiz. No podemos dudar de su capacidad como escultor, ahora bien sus
relaciones con los talleres cantabros y su cercania a escultores como José de Palacio
Arredondo o incluso Juan de Azclnaga, pueden hacernos pensar en la intervencion de és-
tos y otros en las esculturas de sus retablos.

Un grabado del de Begofia permite valorar este monumental conjunto con camarin, co-
lumnas estriadas pareadas, ménsulas de rollo agallonado y hoja carnosa, y decoracion ve-
getal de florones. Pese a que una de las caracteristicas que se ha asignado al retablo de tipo
madrilefio, es su caracter unitario que se suele traducir en un solo cuerpo monumental y ati-
co, el de Begofia, trazado por Pedro de la Torre el definidor del modelo, presentaba dos cuer-
pos y tres calles y no cabe duda que dejo huella en la retablistica vizcaina. Si esa influencia
la buscamos en el caracter unitario de los conjuntos no la encontraremos pero, si nos fijamos
en los soportes, las dobles columnas, el orden corintio y compuesto utilizado, la ruptura de
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los entablamentos, las cornisas salientes, el avance y retranqueamiento de sus calles, la uti-
lizacion de ménsulas y la inclusién de una decoracion vegetal y carnosa que va sustituyen-
do a la geométrica, la huella es evidente. Es més, incluso cuando en Mafiaria Alloytiz organi-
za el conjunto en dos cuerpos, cada uno de ellos queda unificado por columnas pareadas
(también en Yurre) de gran tamafio que acogen en la calle una imagen y encima una horna-
cina. Esta estructura no es sino una imitacion de los modelos madrilefios y en dltima instan-
cia de los esquemas palladianos utilizados por Alonso Cano en el retablo de Lebrija (1629),
que este maestro luego desarrollaria en Madrid. En el retablo de Gordejuela la anchura del
presbiterio determindé una mayor compartimentacion con la presencia de entrecalles, pero
manteniendo el mismo esquema. La novedad ahora es la irrupcion de la columna de orden
compuesto cuyo fuste se recubre por completo de un emparrado compacto, probablemente
en su primera aparicion en Vizcaya. En Azcoitia tuvo que seguir la traza madrilefia del jesui-
ta Pedro Bautista Medina, dato que vuelve a certificar la dependencia con los modelos cor-
tesanos, y el resultado es monumental, un retablo de un solo cuerpo y cascaron, dividido en
tres calle por columnas gigantes de orden compuesto y fuste ondulado, y un templete euca-
ristico que ocupa toda la calle central. Se conserva también el de Ciriano.

Por los mismos afios que Alloytiz, desarrolla su actividad Juan de Bolialdea arquitecto y
tracista del taller de Forua bastante retardatario en el retablo mayor de Fruiz (1646) pero mas
puesto al dia en sus trabajos de Amurrio (1655) o Navarniz (1673). Han desaparecido sus re-
tablos mayores de Bermeo (1641), Busturia (1646, desmembrado), Santa Maria Magdalena
de Durango (1675), Gorliz (1677) y el que traz6 para la parroquia de San Vicente Martir de
Abando en Bilbao (1674). En su entorno estan los arquitectos y escultores Domingo de Gari-
taondo, Juan de Azclnaga, José de Palacio Arredondo y Santiago Castafios. En Amurrio han
desaparecido los frontones y los entablamentos se han partido, ademas la decoracion vege-
tal inunda frisos y tercios inferiores de las columnas, pero es en el tardio de Navarniz donde
incorpora ademas ménsulas, dobles columnas de fuste ondulado y un avance de las mismas,
pero sin llegar a comprender el nuevo modelo.

Mucho méas importante y conocedor de las novedades estructurales que podian ser apli-
cadas al retablo es Martin de Arana, arquitecto y tracista de Respaldiza y probablemente hijo
del citado Domingo de Arana. Sus intervenciones conocidas, todas ellas de gran interés, son
los retablos mayores de la parroquias de Santa Maria de Ordufia (1648), la Asuncién de Ar-
ceniega (1662), ambos con esculturas de José Palacio de Arredondo, y San Martin de Ba-
chicabo (1677) para el que da la traza, aunque el remate recay6 en Francisco y Santiago Mar-
tinez de Arce. En ellos junto a evidentes novedades derivadas del retablo de Begofia, apa-
recen adn ciertas pervivencias. En Ordufia las columnas tienen estrias onduladas y se
disponen pareadas e incluso retranqueadas en la calle central, aparecen ménsulas con ro-
llo gallonado y palmeta vegetal, peanas voladas, rupturas del entablamento, modillones y co-
gollos en las cornisas y guirnaldas de frutos. Sorprende el retablo de Arceniega por las co-
lumnas gigantes de emparrado compacto que dividen en cinco calles su Unico cuerpo, pero
mas representativo es el friso continuo de modillones y la cartela cactiforme central. El mis-
mo tipo de columnas, aunque de menor tamafio son empleadas en Bachicabo, donde des-
taca el engrosamiento de la talla y los marcos con tambanillo destinados a acoger cartelas
vegetales.

El retablo mayor de las parroquia de Santa Maria de Deva (1663) con traza de Bernahé
Cordero es la obra mas representativa del hacer de Pedro de Alloytiz, a quién también se le
documenta la traza del mayor de Santa Maria de Lemoniz (1677) que hara José de Isusi, y
los colaterales de Nuestra Sefiora del Rosario y San Miguel también en Deva (1683). Se le
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atribuyen otras intervenciones importantes como la traza del retablo de Arceniega (1662) o la
hechura del de Santa Maria de Urduliz (1666), que de ser efectivamente suyas si colocarian
a este arquitecto del foco de Forua en un lugar preponderante de la transformacion del reta-
blo barroco. Aunque también se declara escultor cont6 para esta actividad con especialistas
como el cantabro José de Palacio en Deva. La organizacién en dos cuerpos y tres calles, con
columnas pareadas y en disposicion escalonada, asi como la densa decoracién a base de
roleos y las peanas que sujetan imagenes, sitlan al retablo de Deva en la érbita del modelo
madrilefio y con gran similitud con otras obras como el retablo de Santa Maria de Ordufia.
Lo mas llamativo es la utilizacién de la columna emparrada, repleta de pampanos y vides.
De tener algo que ver en los retablos de Arceniega y Urddliz, nos encontrariamos con la uti-
lizacion decidida de columnas gigantes con emparrado compacto que dotan de caracter
unitario al retablo. No obstante sorprende que en la traza que da para Lemoniz se decante
de nuevo por una estructura de dos cuerpos y tres calles, y lo mismo suceda con los colate-
rales de Deva. En ésta Ultima obra se emplea la columna saloménica pero su ejecucion no
corrié a cargo de Alloytiz sino de Mateo de Azpiazu.

Ya hemos sefialado la presencia de Antonio de Alloytiz en algunas obras alavesas como
las de Yurre, Azcoaga o Ciriano. Antes ya habian empezado a verse algunas modificaciones
estructurales en determinados retablos deudores también de los modelos de Pedro de la To-
rre y uno de los protagonistas de los cambios fue el arquitecto de Azpeitia Mateo de Zabalia.
Son conocidas sus intervenciones en Ataun, Vergara (colaterales), Usurbil, varias obras en
tierras navarras y sobre todo en el imponente retablo de pintura de la parroquia de San Juan
de Salvatierra (1646). Su estructura se organiza en torno a dos cuerpos, tres calles y el sis-
tema de soporte formado por pilastra y columna adosada de orden compuesto. La traza vig-
nolesca se ha barroquizado estructuralmente por el acusado adelantamiento de la calle cen-
tral y por un repertorio ornamental a base de cogollos y grandes florones bajo los frisos. Ca-
racteristico es la hilera de nifios en la cornisa del entablamento, que dejan sitio a los roleos y
que es una de sus firmas.

Una figura importante a partir de los afios cincuenta va a ser Martin de Arenalde, arqui-
tecto asentado en Santa Cruz de Campezo e introductor en sus obras de la columna de es-
trias ondulantes y una decoracion mas densa y dindmica. Su avecindamiento en Tolosa en
1652 y sus relaciones con el taller de Cabredo y en concreto con el escultor Diego de Jimé-
nez Il, yerno de Bazcardo, pueden colocar a este arquitecto en el &mbito del gran retablo de
Santa Maria de Tolosa. Sus obras principales son los retablos de Dallo (1652), Cripan (1663),
Maestu (1666), Zuazo de San Millan (1670) o San Roman de San Millan (1677). También pue-
de ser obra suya el retablo de Eguilaz muy transformado en el siglo XVIII con la sustitucion
de sus columnas. En ellos contard con escultores como el citado Diego Jiménez Il, tras la
muerte de éste con Bartolomé Calvo quien creara un fecundo obrador familiar en Orbiso, y
seguramente con Francisco Foronda. Del planismo y regularizacion del retablo de Dallo que
presenta columnas entorchadas corintias y una decoracion a base de finos roleos sobre los
frisos, pasard en Maestu a una estructura mas dinamizada gracias a las columnas de estrias
onduladas y a la decoracion mas engrosada que incorpora ademas marcos con tarjetillas y
grandes cartelas de hoja canesca. Su hijo Pedro de Arenalde utilizara ya la salomoénica como
soporte de sus retablos.

En La Rioja alavesa sobresale en estos momentos el monumental retablo de la parroquia
de San Andrés de Elciego realizado a partir de 1646 por Diego de Ichaso y Sebastian de
Oyarzabal, arquitectos asentados en Santo Domingo de la Calzada y Briones respectiva-
mente. El primero ademas lleg6 a ser “behedor general de las obras de architectura” del obis-
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pado de Calahorray La Calzada. Su ordenada estructura en dos cuerpos y atico, se ve acom-
pafiada por tres calles y cuatro entrecalles que forman pares de columnas de fuste ondula-
do y capitel corintio. Los netos y entablamentos de estos soportes sobresalen del marco y
junto a la decoracién vegetal dindmica y carnosa que se ofrece en frisos, netos, marcos y
otros elementos, dotan al conjunto de un recargamiento y un efectismo ya plenamente barro-
co.

Otros retablos alaveses de este momento son los de Oreitia (1664) de Martin de Telleria,
de esquema en casillero pero con columnas de estrias serpeantes y cajas con marcos de ore-
jetas, Matauco y Mendiola, realizados probablemente en la década de los setenta por arqui-
tectos del taller de Cabredo, y Elorriaga, algo mas tardio y cercano a Antonio Alvarado, que
han roto con la division en casillero y presentan un solo cuerpo de orden gigante dividido en
tres calles por columnas de fuste serpeante, friso partido y gran atico con volutas en los ex-
tremos. La decoracién se he engrosado y roleos, cartelas cactiformes, pinjantes de frutas y
otros elementos naturalistas ocupan grandes espacios de la arquitectura. El esquema se
mantuvo hasta fechas tardias como lo demuestra el retablo de Gaceta (1701) ajustado con el
arquitecto de Ofiate Tomas de Arizmendi.

1.4. La escultura barroca entre 1618 y 1670. La influencia de Gregorio Fernandez

Se puede afirmar que la importancia de los retablos de este momento no radicaba en su
estructura arquitecténica, sino en las nimerosas imagenes y relieves que lo poblaban y con-
vertian en una catequesis para el fiel. Su disposicion en casillero permitia la presencia de mu-
chas esculturas que ocupaban calles, entrecalles, bancos, netos, cornisas y cualquier espa-
cio libre. La implantacion de la escultura romanista en los maestros locales fue tan intensa
que su huella es perceptible hasta bien entrada la primera mitad del siglo XVII. Pero ese pa-
norama se va a ver modificado, como ya sefialamos, por la nueva savia introducida por Gre-
gorio Fernandez y asimilada, con mayor o menor intensidad segln la dependencia de los mo-
delos romanistas, por los escultores locales. Son im&genes més dinamicas, en actitudes de-
clamatorias, con indumentarias mas naturales, rostros mas reales y que en general llegan a
los sentidos. Los modelos son buscados a través de multiples fuentes, desde la imitacion real
de los personajes, como el rostro de San Ignacio, a la utilizacion frecuente de las estampas,
algunas procedentes de repertorios y otras realizadas ex profeso por la canonizacion de nue-
vos santos. Si Gregorio Fernandez utiliz6 las de los Wiericx, Cornelis Cort o Durero, todo hace
pensar que sus aprendices, oficiales o seguidores también lo hicieron. Asi lo vemos en es-
cultores locales como Antonio de Alloytiz o José Palacio Arredondo que indudablemente po-
seyeron la obra del padre Nadal con las estampas de los hermanos Wiericx y otras de Cort.
Iconogréficamente responden a una temética contrarreformista que propugna el culto a la Vir-
gen, la Sagrada Familia, los santos y la exaltacion de la Eucaristia. Esto se concreta en temas
como la Inmaculada Concepcion, la vida de la Virgen, San José, el Nifio JesUs, las nuevas
canonizaciones o la angeologia (con especial mencién al Angel de la Guarda), temas que se
suman a los tradicionales como el Crucificado, apostoles, evangelistas, padres de la Iglesia,
virtudes, fundadores de 6rdenes o santos populares que en algunos casos sufren alguna mo-
dificacion. En el caso de JesUs se prefieren los temas de su Infancia mientras que la Pasion
pasa a ser patrimonio de los pasos procesionales.

Son numerosos los escultores de este momento que dejan su huella en el Pais Vasco y
se agrupan en conocidos talleres familiares. Caracteristico de este momento es que algunos
de ellos, al igual que ocurria con muchos escultores romanistas, no muestran una especiali-

Ondare. 19, 2000, 47-115 65



Vélez Chaurri, Javier

zacién concreta sino que se titulan “escultores y arquitectos” e indistintamente hacen una'y
otra labor. Los talleres que ofrecen una mayor calidad escultérica son aquellos en los que la
influencia de Gregorio Fernandez, a través de su obra o mediante el aprendizaje de uno de
sus miembros, fue mas intensa. Por ello el protagonismo de los alaveses y guipuzcoanos su-
pera al de los vizcainos, pero estos cuentan con la colaboracion de los omnipresentes ma-
estros cantabros. En todos los talleres se repite un mismo proceso, una generacion de es-
cultores en la herencia romanista que gracias a la influencia del maestro vallisoletano se van
adaptando a la nueva moda y que desaparece en la década de los cuarenta, o algun afio an-
tes 0 después, y detras de ellos los maestros mas barrocos que desarrollan su actividad mas
intensa a partir de esa década. En el caso del taller de Vitoria, a Juan de Angulo (+ ¢.1643)
y Pedro de Ayala (+ c. 1646), les sucederan José de Angulo, Bartolomé Calvo y Francisco
Foronda. En el de Viana-Cabredo a Pedro Jiménez (+1640) y Juan Bazcardo (+1658) les sus-
tituyen Diego Jiménez Il y Bernardo Elcaraeta. En GuipUzcoa Juan de Mendiaraz y Diego de
Mayora, dejaran su sitio a Domingo y Martin Zatarain, y quiza antes a Andrés de Ichaso, lue-
go afincado en Santo Domingo de la Calzada. En Vizcaya los maestros cantabros como Juan
de Palacio Arredondo, serén sustituidos por otros paisanos como Felipe de la Gargolla o
José de Palacio Arredondo y por vizcainos como Antonio de Alloytiz y Juan de Azclnaga.

EL TALLER DE VITORIA: LOS ANGULO

La herencia de Juan de Anchieta, Lope de Larrea y Esteban de Velasco habia sido re-
cogida en Vitoria por Pedro de Ayala y Juan de Angulo que van a formar una activa compa-
fifa, aunque a veces contraten algunas obras por separado. Pedro Ayala miembro de una an-
tigua dinastia de escultores vitorianos documentada desde comienzos del siglo XV, era hijo
del Francisco de Ayala y durante buena parte de su vida hizo imagenes romanistas como ha-
bia aprendido en el taller familiar. Su longevidad le permitira transformar un poco su produc-
cion por la temprana contemplacion de las obras de Gregorio Fernandez, primero en Verga-
ra (1614), donde Ayala hizo el retablo que acogi6 el San Ignacio de Fernandez y luego en Vi-
toria (1618), aun asi siempre sigui6 siendo un escultor apegado a las férmulas romanistas.
Con origenes familiares en Valpuesta, Juan de Angulo, hijo del escultor romanista Bartolomé
Angulo, es también un buen representante del romanismo aprendido junto a su padre y jun-
to a Pedro Gonzélez de San Pedro en Navarra. Conocedor también de las novedades de la
escultura vallisoletana mand6 a su hijo Juan a aprender el oficio en casa de Gregorio Fer-
nandez y modificé su estilo, sobre todo en aquellas obras en las que interviene su otro hijo,
José de Angulo. El equipo formado por Juan de Angulo y Pedro de Ayala dara muchos frutos
a la escultura alavesa y a él se unira a partir de 1630 José de Angulo. A Pedro de Ayala le
pertenecen los relieves y bultos de los retablos de Zalduendo (1623), Ozaeta (1623), en am-
bos con Juan de Angulo, Zurbano (1633), Letona (1637) y Ullivarri-Gamboa (c. 1638), obras
destacadas a las que hay que afiadir otras intervenciones en Villodas, Guerefia, Dorofio, San
Martin de Galvarain, Busto, Estavillo o Pariza. A Juan de Angulo ademas de las imagenes de
Zalduendo y Ozaeta le encontramos haciendo las del banco del retablo de Arrieta (1621), el
relieve del Angel de la Guarda y probablemente también el del Milagro de San Isidro, ambos
en la parroquia de San Pedro de Vitoria (1624), y junto a su hijo las de los retablos mayores
de Manzanos (1630), Munain (1633), Alegria (1635), Afiua (1635), Ali (1639) y probablemen-
te Luco (c. 1640), entre otras muchas. Estos escultores asumieron, en distinta medida, el re-
alismo de los rostros de Gregorio Fernandez, las composiciones abiertas, sus caracteristicos
pliegues aristados, el mismo tratamiento del pelo con el mechén sobre la frente, los relieves
casi de bulto redondo y también los modelos iconograficos de la Inmaculada, San José, San
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Pedro, San Pablo o incluso de relieves como el
del Bautismo de Cristo.

Las esculturas de los retablos de Zal-
duendo, Ozaeta, Zurbano y Letona, son toda-
via muy romanistas, aunque en Zurbano, tallas
como las de San Juan o San José estan mas
al dia. En el relieve del Bautismo de Cristo
Manzanos encontramos un tosco reflejo del
modelo vallisoletano o la utilizacion de la mis-
ma estampa. En Ali, Alegria o Afiua las tallas
son ya mas barrocas y seguidoras de la es-
cultura castellana en el San José o San Juan
de Alegria y Afiua o en las Inmaculadas de Alj,
Alegria, Ullivarri-Gamboa, o Arechavaleta
(obra muy cercana al quehacer de los Angu-
lo). En la iglesia de San Pedro de Vitoria se
conserva el relieve con la “ystoria del angel”
de Juan de Angulo. En ella el Angel de la
Guarda protege a un nifio del dragon. Es una
transposicion del San Miguel alanceando al ||
demonio, frecuentemente representada por bt S
Gregorio Fernandez, en la que perviven resa- Ali. Parroquia de San Millan. Retablo mayor. Inmaculada.
bios romanistas. Las mismas caracteristicas 2S¢ de Angulo (1639).
vemos en el relieve de San Isidro haciendo
brotar milagrosamente un manantial, en la misma iglesia, que se basa en el grabado reali-
zado en Roma con motivo de la canonizacién.

Entre los escasos escultores cantabros que actian en Alava durante la primera mitad del
siglo hay que resefiar a Gabriel de Rubalcaba del taller de Cudeyo que estuvo en Salaman-
ca perfeccionando los conocimientos del oficio en casa de Pedro Hernandez, tras su apren-
dizaje inicial junto a su padre el escultor romanista Francisco Rubalcaba. Si bien su actividad
se destina principalmente a Burgos, contamos con una importante obra en Alava, los relieves
del retablo mayor de Caicedo Yuso (1642), entre ellos el de la Visitacién, que recogen la hue-
lla vallisoletana. Creemos poder afirmar que los relieves del retablo mayor de Belandia
(c.1642), se deben también a este escultor cantabro.

JUAN BAZCARDO EN ALAVAY GUIPUZCOA. LA INFLUENCIADEL TALLER DE VIANA-CA-
BREDO

Nadie puede dudar de la importancia de este destacado taller en la escultura de co-
mienzos del siglo XVl en La Rioja, Alava, Guipizcoa, Navarra y probablemente también en
Vizcaya, a través de maestros cantabros. Como en otros casos el esplendor del taller roma-
nista en el Ultimo tercio del siglo XVI de la mano de Diego Jiménez el viejo (I) y Pedro Gon-
zalez de San Pedro, se mantendrd y cobrar& nuevos brios a comienzos del siglo XVII bajo la
renovacion emprendida por Pedro Jiménez el viejo (1), y Juan Bazcardo y seguird con fuerza
hasta finales del siglo, primero con Diego Jiménez el joven (Il), después con Bernardo Elca-
raeta y a caballo con el siglo XVIIl con Francisco Jiménez. Entre ellos existen fuertes lazos
familiares y profesionales Pedro Jiménez | es hijo de Diego Jiménez I, y Diego Jiménez Il es
respectivamente sobrino y nieto de los anteriores. Por su parte Bazcardo casé con Ana Ma-
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ria Gonzalez de San Pedro, y la hija de ambos, Micaela Bazcardo, contraera matrimonio con
Diego Jiménez Il, uniendo las dos ramas familiares.

La puesta al dia para cambiar los canones de la escultura romanista, algo que nunca se
consiguio del todo, se inicia tempranamente con la presencia de Pedro Jiménez | en el taller
de Gregorio Fernandez en 1610, donde establecera buena amistad con el escultor Pedro de
la Cuadra. Contaba por entonces con treinta afios, por lo que su formacién ya se habia pro-
ducido en el taller paterno y su viaje a Valladolid serviria para conocer los nuevos rumbos de
la escultura. Sin embargo debemos de pensar que Fernandez empezaba por esos afios a de-
sarrollar su estilo y pocas serian las novedades aprendidas por el escultor de Cabredo que
esta de vuelta en casa para 1611. Su actividad profesional se desarrolla en La Rioja pero nos
interesa ahora sefialar que en 1611 admitié como aprendiz al vecino de Ermua, Domingo de
Gomiciaga y en 1624 contrato el retablo mayor de Oyon y varios laterales, cediendo la mi-
tad de la escultura a Bazcardo.

La principal figura del taller es Juan Bazcardo nacido en Caparroso e hijo de pintor Mar-
tin Bazcardo. Su aprendizaje en el entorno romanista de su suegro Pedro Gonzélez de San
Pedro, queda manifiesto en muchas de sus primeras obras conocidas como el retablo de
Santa Maria de Laguardia (1618), pero mas tarde se convertird en el mejor seguidor de Gre-
gorio Fernandez, llenando con su obra La Rioja alavesa y dos obras fundamentales de la es-
cultura guipuzcoana con las que contribuyd a revitalizar la zona, los retablos de Tolosa y
Nuestra Sefiora del Juncal en Irin. Se conoce bastante bien su biografia y ya hemos visto su
actividad como tracista. En lo que concierne a la escultura destacan de su densa produccion
en el Pais Vasco, los retablos mayores de Oydn (1624, con Pedro Jiménez 1), Lapuebla de La-
barca (1638, con Diego Jiménez II), Tolosa (1643, desaparecido) e Irin (1647), ademas de
varias esculturas en Labraza, Paganos, Yécora o Bujanda y el sagrario de Virgala Menor. Lla-
ma la atencion su desplazamiento a GuipUzcoa a partir de 1643 para trabajar en las impor-
tantes obras citadas junto a Bernabé Cordero, y es probable que aparezcan nuevas inter-
venciones pues en 1652 se encontraba en Ofiate. En Oydn se puede apreciar la obra mas ro-
manista de Jiménez y los modelos mas al dia de Bazcardo, sobre todo en algunos bultos
exentos como el de Santiago o relieves como el de la Natividad de la Virgen. Mas caracte-
ristico es el repertorio de Lapuebla, donde los plegados se han aristado, los rostros son mas
naturales y expresivos, aparecen los tipicos mechones en el pelo, las composiciones se ha-
cen mas limpias y se buscan actitudes declamatorias; aunque se acusa cierto planismo qui-
za por la intervencion de Diego Jiménez Il. Su mejor obra son sin duda las imagenes de Irdn,
piezas de gran fuerza expresiva y dignas actitudes.

Diego de Jiménez Il, yerno de Bazcardo y vecino de Viana, aparece en el panorama ar-
tistico a partir de 1641 cuando su suegro, quiza como dote, le cede la mitad de la escultura
del retablo de Lapuebla de Labarca. A partir de ese momento realiza una fecunda obra en
Alava y La Rioja, siguiendo los modelos del taller aunque con algunos matices como los afi-
lados rostros de sus bultos o el planismo y ampliado desarrollo de los de algunos de sus re-
lieves. Hasta su fallecimiento en 1660 le encontramos en La Rioja alavesa (Yécora, Paganos,
Elciego, Laguardia, Navaridas, Leza) y la llanada oriental (Dallo, Luzuriaga, Onraita). La ma-
yor parte de estas obras son imagenes para retablos laterales, y sélo en Dallo (1652) se en-
carga de un retablo mayor al completo con relieves del Lavatorio y Santa Cena y tallas de San
Pedro, San Pablo y San Andrés.

De Asteasu (Guiplzcoa) era Bernardo de Elcaraeta, probable aprendiz en el taller de
Bazcardo y con obrador abierto en Santo Domingo de la Calzada tras independizarse de su
maestro. No olvidard nunca las recetas del taller pero sus esculturas adquieren un mayor di-
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namismo, sus composiciones se barroquizan forzando las posturas, los pliegues de las indu-
mentarias se endurecen y los gestos se exageran. Pero los rostros de facciones menudas y
populares de sus personajes con la caracteristica disposicion de los cabellos de abultados
rizos, no llegaran a alcanzar la elegancia de los de su maestro. Su actividad tuvo como cen-
tro de operaciones La Rioja alta, pero nunca perdio la vinculacién con su tierra e incluso alli
contrajo matrimonio con Mariana de Ureta vecina también de Asteasu y miembro de una fa-
milia de artistas. Su actividad profesional se desarrollé durante poco mas de cuarenta afios
a partir de 1639 y tuvo como destino las provincias de Navarra, La Rioja, Burgos, Alava, Viz-
caya y Guiplzcoa. En GuipUzcoa realizd las imagenes del retablo mayor de Larraul (1655) y
las de San Miguel y Nuestra Sefiora del Rosario para la parroquia de San Pedro de \ergara
(1656). Para el convento de San Francisco de Bilbao tallé un San Antonio (desaparecido) y
en La Rioja alavesa hizo el retablo de Santa Elena en la parroquia de Santa Maria de La-
guardia (1662, desaparecido), varias tallas sueltas para Leza (1667-70) y Salinillas de Bura-
dén (1671) y sobre todo las imagenes y relieves de los retablos mayores de las parroquias
de San Andrés de Elciego (c. 1669, salvo los relieves del banco y el Calvario) y la Asuncion
de Labastida (1681), comparables con las del retablo mayor de Santa Maria de Viana. En El-
ciego llaman la atencion el pictoricismo de algunos paneles como el de la Anunciacidn, con
la Virgen arrodillada y de brazos abiertos en una composicion llena de viveza y similar a las
de Viana. En Labastida a los pequefios relieves se superponen grandes bultos que delatan
la filiacion con el taller de Viana-Cabredo como el San Pedro o la Asuncion.

Relacionados con el taller de Viana-Cabredo se encuentran Francisco Foronda y Barto-
lomé Calvo. Del primero conocemos la importante noticia de su relacion con Gregorio Fer-
nandez en Valladolid, donde se encontraba en 1625, su vuelta y establecimiento primero en
Cabredo y después en Bernedo, donde abre taller, y su vinculacién a Bartolomé Calvo. En el
atico del retablo mayor de la parroquia de Santa Maria de Salvatierra (1637), hizo varios re-
lieves como el de la Asuncidn-Coronacion cuyo modelo se encuentra en las inmaculadas del
maestro vallisoletano. Ademaés de varias obras en La Rioja, también se encargé de las iméa-
genes de los retablos laterales de Urarte (1642), de las del sagrario de Bernedo (1663) y las
del retablo mayor de Villanueva de Tobera (1663), donde las imagenes de los dos Juanes y
el sagrario repiten los esquemas del taller. Bartolomé Calvo creara un fecundo obrador fami-
liar en Orhiso, junto a sus hijos Bartolomé y Miguel, de los que saldran obras que evidencian
sus relaciones con el taller de Cabredo. Un San Esteban en Alecha (1659), la Virgen del Ro-
sario de Bujanda (1664), varias imagenes de los retablos laterales de Orbiso (1665) y Oteo
(1666) y las de los retablos mayores de Cripan (1663), Maestu (1666) y Guevara, realizado
en parte por sus hijos (1680, quedan piezas sueltas), completan la actividad de este escul-
tor. Las tallas de Cripan y Maestu son obras muy populares, rigidas, muy envaradas, de ros-
tros populares e indumentaria planas, responden a un tipo de escultura en franca decaden-
cia que revelan la escasa pericia del escultor. Sélo el San Pablo de Cripan parece tener ca-
lidad y es muy probable que no sea del escultor.

DEL ROMANISMO ALNATURALISMO BARROCO EN GUIPUZCOA

También en GuipUzcoa la fuerza de los talleres romanistas fue tan intensa que el proce-
so de cambio tuvo gran paralelo con lo ocurrido en Alava. Juan de Anchieta primero y Am-
brosio de Bengoechea después, habian desarrollado una ingente obra escultérica que habia
calado con fuerza en el gusto popular. No es de extrafiar que el escultor Diego de Mayora,
vecino de Segura, siguiese las mismas pautas tras su aprendizaje con Bengoechea, de la
misma manera que habia ocurrido en los talleres de Vitoria y Cabredo. Pero al igual que An-
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gulo o Bazcardo, la contemplacién de las obras de Gregorio Fernandez en el convento de
Aranzazu (cercano a su villa natal), le permitié conocer el nuevo rumbo de la escultura y, aun-
que con limitaciones, supo adaptarse a los nuevos tiempos. Su fecunda actividad profesio-
nal se despliega por Guiplzcoa, Alava y Navarra (siendo en esta Gltima provincia donde apa-
rece documentado mas tempranamente; 1621, Olazagutia). Se le documenta en Lezo (reta-
blo mayor), Cerain (1624, retablo mayor), Ocariz (1625, un San Cristébal; 1636, un San Anton;
1638, Cristo en la cruz), Gainza (1626, retablo mayor y colaterales), Munain (1633, retablo
mayor), Ordofiana (1633, retablo mayor), probablemente Heredia (c.1637, retablo mayor),
Legazpia (1639, una Santa Ana), Ataun (1641), Onraita (1646, imagenes y relieves del reta-
blo de San Sebastian) y Alaiza (c. 1646, retablo mayor).

La deuda con Gregorio Ferndndez aparece tempranamente en el San Francisco (cuyo
esquema repetira en Gainza u Ordofiana) y el San José de Cerain, tanto en la composicion
como en detalles anecddticos como el tipico mechdn de pelo y llega a la copia exacta en al-
gunas imagenes de Gainza, sobre todo en los relieves de San Miguel y la Adoracion de los
Pastores, que repiten, aunque de forma ingenua, los del retablo de San Miguel de Vitoria. En
Ordofiana sobresale la dindmica imagen de la Asuncién, y en Heredia encontramos algunos
relieves que acercan la produccion de Mayora a los modelos del taller de Cabredo. Este cam-
bio se acusa todavia mas en Ataun donde percibimos un mayor movimiento y un acusado na-
turalismo que parecen culminar el desarrollo estilistico de Mayora. Pero éste todavia sigue al
maestro castellano en aspectos compositivos, como en la Anunciacion, o en detalles como
las camisas de cuello ancho y abierto o los sombreros que aparecen en la escena de la Visi-
tacion.

Similar evolucién se advierte en el taller de los Mendiaraz en Villarreal de Urrechu. Al es-
cultor romanista Domingo Mendiaraz, formado seguramente en la drbita de Juan de Anchie-
ta, le sucedera su hijo Juan de Mendiaraz, plenamente identificado con el estilo de su padre
que solo variara al entroncar familiarmente con Juan Garcia de Verastegui que casara con su
hija Magdalena Mendiaraz. Su obra esté a veces relacionada con la de Vicente Mendiaraz,
quiza su hermano, y se le documenta en Zumarraga (1618, un Crucificado y anteriormente la
Resurreccion y un Cristo a la columna), Arriardn (1624, imagenes y relieves del retablo ma-
yor), Legazpia (1625, un San Miguel para su ermita; 1631 un San Ignacio para la parroquia,
igual al de Azcoitia), Ichaso (obras en la ermita de la Magdalena), Lazcano (1633, sagrario)
y Maestu (1633, sagrario). Entre lo conservado, el retablo de Arriaran es quiza su mejor obra
y en ella el relieve del Bautismo de Cristo, todavia romanista. No podemos valorar en su jus-
to término la figura de Juan Garcia de Verastegui, a quién la documentacion denomina “en-
samblador de Valladolid” en 1631. Este dato le pone en relacion con el obrador de Gregorio
Fernandez, hecho que se confirma cuando llega a Guiptzcoa para trabajar en los retablos y
silleria de Aranzazu contratados por el vallisoletano en 1627, para después asumir ya por su
cuenta la obra de la silleria. Entronca familiarmente con el escultor local Juan de Mendiaraz,
al casarse con su hija, y lleva a cabo, actuando como ensamblador o arquitecto una serie de
pequefios retablos en Legazpia (1631), Lazcano (1640) y Segura (1651), ademas de la de-
saparecida silleria de coro del convento de Santo Domingo de Vitoria (1654). Su mejor obra
conservada es el retablo mayor de Cegama (1638), de donde se declara vecino, cuya auto-
ria desde el punto de vista estructural esta perfectamente documentada. Sin embargo cree-
mos que no son obra suya las imagenes, pues las diversas manos que se advierten estan en
perfecta sintonia con los escultores del taller de Viana-Cabredo. Nada tendria de extrafio que
el propio Juan Bazcardo o Diego Jiménez Il, estuvieran tras esta obra. O quiza sea el nava-
rro de Olazagutia Andrés de Ichaso, también relacionado con ellos y aprendiz en el taller de
Gregorio Fernandez en 1625. Los tipos y composiciones presentan en algunos casos re-
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cuerdos de Gregorio Fernandez pero se acercan todavia mas a las producciones del prolffi-
co taller navarro-riojano. Los grandes relieves de la Adoracion de los Pastores, Epifania o
Anunciacion tienen réplicas en retablos como los de Fuenmayor. En cualquier caso estamos
ante uno de los mejores conjuntos de la escultura barroca guipuzcoana.

Los retablos de Bernabé Cordero tuvieron esculturas de los vecinos de Tolosa, Domingo
y Martin Zatarain, quienes es probable que aprendieran el oficio en el entorno de Juan Baz-
cardo cuando éste se encarg6 de hacer las imagenes del retablo mayor de esa villa (c. 1644).
Sus obras més importantes son las tallas y relieves de los retablos de Hernani (1651), An-
doain (1657) y, en menor medida, Zaldivia (1660). Sus personajes presentan unos esquemas
mas dinamicos, rostros mas expresivos y gestos mas naturales, pero encontramos mayor ca-
lidad y composiciones mas originales en relieves como el de San Martin partiendo la capa,
el Bautismo de Cristo 0 la Visitacion que presenta un correcto paisaje de fondo y unas arqui-
tecturas que dotan de profundidad a la escena. Entre otros aspectos recuerdan claramente
a Gregorio Fernandez las Inmaculadas de Hernani y la del retablo de San Miguel de Rente-
ria que probablemente sea también obra de los Zatarain.

LAESCULTURA EN VIZCAYA. LOS TALLERES CANTABROS Y LOS MAESTROS DE FORUA

La constante presencia de los maestros cantabros en la zona occidental de Vizcaya des-
de el siglo anterior, en parte potenciada por cuestiones diocesanas, se mantiene durante el
siglo XVII. Son fundamentalmente los escultores de Limpias los que desde su tierra como
Juan de Palacio Arredondo o estableciéndose temporalmente en localidades como Bilbao,
como Felipe de la Gargolla, dominaron el mercado regional del momento. Tras ellos sobre-
salen la figuras de Antonio Alloytiz y de José Palacio Arredondo. Juan Palacio Arredondo es
una de las més importantes personalidades del taller de Limpias a quién tempranamente en-
contramos en Burgos (1626, retablo de Cafiizar de Amaya). En el Pais Vasco se le docu-
mentan las importantes intervenciones en la escultura de los retablos mayores de Santa Ma-
ria de Gliefies (c. 1631) y San Pedro de Romaifia en Trucios (1632), junto al de la Virgen del
Rosario de la parroquia de Valmaseda (1637). En esencia sus bultos y relieves siguen los mo-
delos romanistas con alguna particularidad como el canon alargado, cuerpos enjutos y ros-
tros serenos y afilados. Relieves como los de Anunciacion o Epifania de Gliefies recuerdan
las composiciones del taller de Viana-Cabredo.

Formado también en el entorno de Garcia de Arredondo y con un claro componente ro-
manista nos encontramos a Felipe de la Gargolla Ribero ensamblador y escultor que incor-
pora un tratamiento mas naturalista a sus obras a través de gestos y posturas, aunque siem-
pre dentro de un cierto ingenuismo. Su actividad se desarrolla en Vizcaya, Burgos, La Rioja
y légicamente Cantabria. Sus inicios profesionales le sitian viviendo en Bilbao al menos des-
de 1636 y poco después haria las esculturas del retablo de San Martin en Zamudio (1639),
del mayor de San Pedro de Romafia en Trucios (1640, s6lo los relieves) y del de San Miguel
de Ahedo (c. 1640). Después se desplaz6 a la provincia de Burgos donde al menos hasta
1645 le encontramos en Celada del Camino, Villasilos y Frandovinez. Tras otras intervencio-
nes en Trucios (1656, un Nifio Jesus; 1662, retablos laterales), le encontramos haciendo el re-
tablo de Enciso en La Rioja y vinculdndose con los modelos de Bazcardo. Algunos relieves
de Ahedo como la Anunciacién y el Nacimiento o de Enciso, como la Visitacién, dejan ver las
todavia las herencias del romanismo y la influencia vallisoletana.

El cambio generacional se produce con la irrupcion de Antonio de Alloytiz, principal
miembro del taller de Forua, intensamente vinculado con los maestros del taller de Liendo, y
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con unos origenes formativos y profesionales en Burgos al lado de miembros de su familia y
de los arquitectos y escultores cantabros. Ya hicimos referencia precisa a sus relaciones pro-
fesionales con Pedro de la Torre y Bernabé Cordero, asi como a su densa actividad como ar-
quitecto. También sefialamos su capacitacion para la escultura pero creemos que para esta
faceta debi6 contar con escultores como José de Palacio Arredondo, reservandose él la la-
bor arquitecténica. La comparacién con las esculturas documentadas de Palacio asi parece
confirmarlo y ademas tanto uno como otro utilizaron las mismas composiciones derivadas de
los mismos grabados de los Wiericx o Cort entre otros. Un nuevo dato viene a corroborar esta
idea, el contrato que Alloytiz establece en 1642 con el vallisoletano Francisco Fremin, consi-
derado actualmente como uno de los mejores escultores salidos del taller de Gregorio Fer-
nandez, para que éste le ayude en las “obras” de la Basilica de Begofia y “otras partes”.
Alloytiz conoceria de primera mano la escultura vallisoletana y los grabados que Fremin tra-
eria consigo y José de Palacio también se beneficiaria de este importante aporte. También
llama la atencion la presencia de Alloytiz y Palacio en Ordufia practicamente por los mismos
afios y més tarde en Guiplzcoa, donde Antonio de Alloytiz contrataba el retablo mayor de
Azcoitia en 1660 y en 1662 Pedro de Alloytiz traspasaba la escultura del mayor de Deva a
José de Palacio. Quiza ahora tengamos que valorar de nuevo las esculturas de los retablos
de Mafaria, Gordejuela, Yurre (Alava), Azcoitia, los paneles que perviven del de Rigoitiay la
imagen de la Asuncion del de Amorebieta. En Mafiaria frente a bultos y relieves ingenuos, so-
bresalen las imagenes de Santo Domingo, San Francisco y la magnifica Asuncién muy cer-
canos a los modelos vallisoletanos. Mucho mas popular es la obra de Gordejuela de canon
corto, acusada rigidez y clara dependencia de los modelos romanistas en relieves como el
del Bautismo de Cristo o la Predicacion del Bautista que derivan de grabados de los Wiericx
o0 Cornelis Cort, también empleados por Gregorio Fernandez que en el caso del Bautismo de
Cristo lo utiliza en el relieve de ese tema en Nava del Rey.

En paralelo a la obra de Alloytiz corre la del escultor del taller de Limpias José de Pala-
cio Arredondo, escultor del taller de Limpias y probablemente hijo de Juan de Palacio
Arredondo. Su estilo sigue adoleciendo de
ciertas vinculaciones compositivas con el ro-
manismo pero puesto al dia en actitudes, ex-
presiones y anatomias. Se ha sefialado que
presenta tipos de canon medio y corto, con
claras desproporciones, megacefalia y poses
rigidas, algo que también hemos advertido en
las esculturas de los retablos de Alloytiz. Don-
de mejor se aprecian estas durezas es en los
relieves de Deva, mucho mas que en otras
obras anteriores. Conocemos muchas image-
nes y relieves salidos de su gubia en los reta-
blos mayores de Santa Maria de Ordufia
(1648), Santa Maria de Amurrio (1655), la
Asuncion de Arceniega (1662) y Santa Maria
la Real en Deva (1663), y creemos que no se-
ria dificil atribuirle algunas obras de Alloytiz y
el retablo de la Inmaculada en la parroquia de

Deva. Parroquia de Santa Maria la Real. Retablo mayor. Vi-
sitacion. José de Palacio Arredondo (1663).

72 Ondare. 19, 2000, 47-115



La escultura barroca en el Pais Vasco. La imagen religiosa y su evolucién

Santa Maria de Ordufia. So6lo en estas obras contamos con alrededor de treinta grandes re-
lieves, multitud de pequefios y mas de cincuenta bultos. Palacio empleara frecuentemente los
grabados ya sefialados para sus relieves de Ordufia y Amurrio, donde se repiten las historias
y los modelos utilizados por Gregorio Fernandez, también ocurre con el relieve de la Inma-
culada de Deva, que copia también el exitoso esquema vallisoletano. Algo mejores son al-
gunos bultos de Ordufia como el San Juan Evangelista, pero en general se aprecia cierta tos-
quedad e ingenuismo. El arquitecto y escultor Juan de Azclinaga, también vinculado al foco
de Forua mantiene los mismos esquemas y modelos en las esculturas del retablo de Santa
Maria de Axpe en Busturia (1646) y en el de San Pedro en la parroquia de Guernica (1643).
Entre otras nimerosas obras vizcainas que siguen la estela de Gregorio Fernandez queremos
mencionar las esculturas del retablo de San Gregorio en la parroquia de la Purisima Con-
cepcion de Elorrio (c.1630-1640), y en concreto su relieve de la Visitacion.

No podemos terminar este apartado sin sefialar las nimerosas obras importadas veni-
das de Madrid, Andalucia o incluso de Italia, durante los dos primeros tercios del siglo XVII.
Muchas de ellas anonimas pero atribuidas a famosos escultores y otras perfectamente do-
cumentadas. Destacan el impresionante Cristo de la Agonia de la parroquia de San Pedro de
Vergara (1626) obra de Juan de Mesa, el Ecce Homo del convento de Carmelitas de Larrea
de Manuel Pereira, un San Juan nifio en la catedral de Santa Maria de Vitoria atribuido tam-
bién a Juan de Mesa. Pero éstas y otras imagenes, con protagonismo para las Inmaculadas,
no parece que ejercieran gran influjo en nuestros escultores.

2. EL RETABLO CHURRIGUERESCO Y LA ESCULTURA DEL MOVIMIENTO

2.1. Traza, estructura y decoracion en el retablo churrigueresco

La renovacion que hemos visto surgir a partir de los afios cuarenta con la intervencion
de arquitectos madrilefios, va a dar un paso hacia su barroquizacion a partir de los afios se-
tenta del siglo XVII. Las nuevas transformaciones se sucedieron de forma escalonada, en mu-
chos casos tardiamente, y dieron lugar a la que denominamos fase churrigueresca de la re-
tablistica barroca (1680-1740). El nombre sigue siendo Util, pues aunque los Churriguera no
crearon este tipo de retablo, si que culminaron su desarrollo, contribuyendo al proceso de di-
solucion estructural de los mismos y a su difusion por toda la peninsula. En cualquier caso no
debemos olvidar que de nuevo los modelos provienen de Madrid y que llegan hasta nosotros
a través de ejemplos castellanos, por lo general vallisoletanos, salmantinos y burgaleses y
mediante maestros cantabros que conocieron los nuevos modelos en Castilla. A este res-
pecto es significativo el conocido manuscrito de Villaveta, al referirse al retablo que el arqui-
tecto Fernando de la Pefia, con intervenciones en el Pais Vasco, debia hacer en esa locali-
dad burgalesa a partir de 1689: “y esa fue la razon de ejecutarlo asi, sélo por imitar a la Cor-

n

te”.

Con la recuperacion econdmica asistimos ahora a un momento de gran actividad cons-
tructiva, que inunda con los nuevos retablos toda la geografia del Pais Vasco. Se trata en ge-
neral de obras de calidad en lo arquitecténico aunque mas tradicionales en lo referente a la
escultura. La savia nueva procedia de los talleres céntabros que incluyeron en la estructura
de los retablos primero la columna decorada con estrias onduladas y luego un nuevo ele-
mento director, la columna saloménica. Con ellay con la rotura de entablamentos y presen-
cia de plantas ochavadas, la arquitectura de estos conjuntos se hace mas dinamica y se de-
canta por la unidad estructural compuesta por un cuerpo Unico de orden gigante dividido en
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tres calles y atico semicircular e incluso en cascarén, quedando en el olvido la clasica orga-
nizacion en casillero. La saloménica se cubrira inicialmente con tallos, racimos de uva y pa-
jaritos de escaso resalte, que ampliaran después su volumen y se sustituirdn por otros moti-
vos vegetales (acogolladas) para finalmente ser sustituidos por elementos geométricos, cin-
tas o arreos militares. Asimismo el estipite va a cobrar protagonismo aunque ya con el cambio
de centuria. Una densa decoracién a base de motivos vegetales carnosos, hojas canescas,
cogollos, colgantes de frutas y vides entre otros, se despliega por todo la estructura. A par-
tir del cambio de siglo esta decoracion aumenta en cantidad llegando a ocultar la arquitec-
tura y en paralelo se hace mas minuciosa y rizada. Todos estos cambios se van a ir produ-
ciendo paulatinamente y vamos a seguir encontrado estructuras de dos cuerpos que se uti-
lizan en cabeceras de grandes dimensiones, practicamente imposibles de cubrir con uno
solo. Asimismo y a la vez que la salomonica se convierte en el soporte definidor, durante el
Ultimo tercio del siglo XVII se siguen empleando las lisas con emparrado compacto y las de
estrias onduladas que aparecen incluso en 1700. Aspecto que también llama la atencion,
pero no debe extrafiar, es la aparicion de retablos con remate en cascarén, elemento que ten-
dré& su més efectivo desarrollo a partir de los afios cuarenta del siglo XVIIl con los grandes
retablos hornacinas de Vergara y Segura. No obstante lo encontramos en el ultimo tercio del
siglo XVII en obras significativas como los retablos de Labastida, Mendarézqueta o el ya co-
mentado de Azpeitia.

Como ya ocurria en la fase anterior el sagrario va a seguir siendo protagonista en este
tipo de retablos al ser elemento indispensable en la liturgia, incluso ahora mas que en fechas
anteriores. Va a adquirir la forma de un gran baldaquino o templete eucaristico y unas di-
mensiones tan enormes que en ocasiones llega a ocupar por completo la calle central. Las
diferencias mas acusadas estriban entre aquellos que se disponen en forma de organismo
arquitectdnico cerrado, frente a los que siguiendo el modelo del baldaquino berninesco acen-
tlan su caracter de expositor y se rematan por cascaron hemiesférico. En muchos retablos
este elemento ha sido frecuentemente alterado y ademas no siempre se hizo a la vez que los
retablos. Podemos encontrarnos con sagrarios anteriores, lo que no resulta nada extrafio
pues este elemento siempre se hacia, independientemente de que luego pudiera 0 no cons-
truirse el retablo por razones econdmicas. Pero también se da el caso de la aparicion de sa-
grarios construidos en fechas posteriores a la ejecucion de los retablos, casi siempre reno-
vaciones de los antiguos. Algunos ejemplos representativos y acordes a los retablos que los
acompafian, son los de las parroquias de Ispaster, Lendofio, Lujua, Ofiate, Berriatua o Men-
darézqueta.

ELPROTAGONISMO DE LOS ARQUITECTOS CANTABROS EN EL DESARROLLO DEL RE-
TABLO CHURRIGUERESCO DEL PAIS VASCO

La némina de arquitectos conocidos durante este periodo es tan nimerosa que se hace
necesaria mas que nunca una seleccion de los que consideramos mas importantes en la evo-
lucion de la retablistica barroca. Protagonizan la transformacién de la retablistica barroca a
partir de los afos setenta del siglo XVII los arquitectos y entalladores cantabros procedentes
de talleres tan destacados como el de Liendo-Limpias. Personajes de la talla de Francisco
Martinez de Arce, Fernando de la Pefia, Francisco de la Cueva, Antonio Alvarado o Jerénimo
de la Revilla van a dejar en estas tierras, mas que en la suya, retablos que caracterizan el
periodo. Francisco Martinez de Arce arquitecto y escultor de Liendo puede ser considerado
como uno de los introductores de la saloménica en el Pais Vasco. Documentado desde 1663,
sus retablos en Vizcaya y Alava basculan entre los de estructura en casillero o los de cuerpo
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Unico, pero siempre dindmicos mediante el retranqueamiento de las calles, los frisos partidos
o las cornisas salientes. A todo ello se une una decoracién naturalista a base de cogollos,
pinjantes de frutas, roleos carnosos, que se despliega por toda la arquitectura coronada nor-
malmente por una cartela que también suele ocupar los tambanillos de los marcos. Indepen-
dientemente de la estructura Francisco Martinez empleara columnas onduladas, de empa-
rrado compacto y saloménicas alternativamente, pues incluso en una de sus Ultimas inter-
venciones el retablo de la parroquia de San Nicolas de Gordejuela (c. 1699) utiliza la de
emparrado compacto, después de que en conjuntos anteriores habia usado ya la salomoni-
ca.

Son conocidas sus intervenciones para los conventos franciscanos de Laredo (1665) y
Santander (1666) donde utiliza ya la saloménica, y también otras obras en su tierra como el
retablo de Ampuero (1693), junto a Pedro de Helguero. Desgraciadamente muchas de sus in-
tervenciones en conventos vizcainos han desaparecido como retablo del de San Agustin de
Durango (1665) o el de la Santa Cruz de Bilbao y lo mismo ha sucedido con los de las pa-
rroquias de Santa Marfa de Gatica (1669), un lateral en la parroquia de San Juan Bautista en
Orozco (1678), o el de Santuario de la Antigua en Ordufia (c. 1680). En cualquier caso en
obras tempranas como la de Gatica utilizaba “columnas revestidas de medio reliebe (con)
paxaros, racimos y oxas de parra”, frase que indica la utilizacion de la columna de emparra-
do compacto; de este tipo son las del retablo de San Julian y Santa Basilisa de Sangrices
(c.1670) que se la ha atribuido. Su primera obra conservada en el Pais Vasco es el retablo
mayor de la parroquia de San Martin de Bachicabo (1677) realizada con traza de Martin de
Aranay en compaifiia de su hermano Santiago Martinez de Arce. Pese a la estructura en ca-
sillero de dos cuerpos, tres calles y atico, el caracter churrigueresco de este conjunto es in-
dudable si entendemos por ello el predominio de la calle central, presidida por un gran lien-
z0, 0 la densa decoracidn carnosa, que se despliega incluso por las columnas. En el retablo
de la parroquia de la Asuncion de Respaldiza (1679), el esquema ya ha cambiado por com-
pleto, aunque en parte dehido a la escasa altura del templo. Un ancho y tGnico cuerpo divi-
dido en tres calles por salomonicas, pareadas y escalonadas en el centro, acoge una amplia
decoracion naturalista que incorpora grandes cartelas cactiformes en los tambanillos de los
marcos y en el remate del atico. Los colaterales de la parroquia de San Pedro de Romafia de
Trucios (1680) y del convento de Santa Isabel de Gordejuela (c. 1685), presentan una deco-
racion similar y el mismo tipo de
soporte. El mayor y colaterales
del convento de Santa Clara de
Valmaseda (1687) también pre-
sentan salomonicas y en el prin-
cipal ademas observamos el
desarrollo perfecto de un reta-
blo churrigueresco a base de
un solo cuerpo dividido en tres
calles, atico semicircular y mo-
vida decoracién vegetal. Mas
vertical es el retablo de la pa-
rroquia de Santa Marina de

Respaldiza. Parroquia de la Asuncién.
Retablo mayor. Francisco Martinez de
Arce (1679).
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Zuaza (1689) que presenta saloménicas de espiras mas pronunciadas, pero sorprende que
en el retablo de la parroquia de San Nicolas de Gordejuela (1699) vuelva a recuperar las co-
lumnas emparradas. También le pertenece la obra del retablo mayor de la parroquia de San
Miguel en Arcentales (1697). Francisco Martinez de Arce es sin duda uno de los introducto-
res del nuevo tipo de retablo.

Uno de los mas importantes protagonistas de la escultura del Gltimo tercio del siglo XVII
en el norte de la peninsula es el cantabro Fernando de la Pefia Carrera. Sus mdltiples inter-
venciones en Burgos, Palencia, La Rioja y Alava, su cargo de veedor de obras del arzobis-
pado de Burgos y su temprana adscripcion a las formulas del retablo monumental con salo-
mdnicas asi lo acreditan. Su actividad en el Pais Vasco se concreta en la provincia de Alava
donde se le han documentado algunas obras. El retablo mayor de la parroquia de la Asun-
cion de Labastida (1672) es su primera obra documentada y en el contrato ya se establecia
que debia hacerse a la moda de la época con salomdnicas con plantas, vides y aves. Se con-
vierte asi en el primer retablo barroco con salomdnicas en el Pais Vasco. La monumentalidad
del preshiterio obligd a Fernando de la Pefia a trazar una estructura de dos pisos dividida en
tres calles por seis columnas saloménicas en cada cuerpo. La planta en artesa y los sopor-
tes escalonados recuerdan los esquemas que introdujo en el Pais Vasco Pedro de la Torre.
Pero junto a la utilizacion de la salomonica, la gran novedad es la exuberante decoracion que
ocupa todo el conjunto donde destacan las grandes cartelas cactiformes, en los tambanillos
de todas las cajas, y los modillones que soportan las cornisas voladas. Causa gran sorpresa
el remate en cascarodn, el primero de los que conocemos en Alava, pues aunque fue llevado
a cabo por Bernardo Elcaraeta (1679), debia estar presente en la traza inicial. Algunos as-
pectos de la estructura nos recuerdan las obras del arquitecto Martin de Arana presente en
el remate del retablo de Labastida. Fernando de la Pefia no volvid a tierras alavesas hasta la
primera década del siglo XVIIl pues su actividad se centr6 en Burgos y Palencia. Para 1690
habia hecho més de setenta y cuatro retablos, segun el “manuscrito de Villaveta” pero en
este mismo documento se le calificaba como uno “de los hombres més sagaces y ladinos” a
la hora de ajustar las obras. A su regreso a tierras alavesas contrat6 el retablo de Argote
(1705), dio la traza para el de Betofio (1708) y se le atribuye el de Payueta. En todos los ca-
S0s conjuntos con un solo cuerpo, atico semicircular y monumentales columnas salomonicas.
No podemos destacar excesivamente la importancia de este arquitecto en la retablistica del
Pais Vasco, pero al menos dejo su impronta en Alava e introdujo por primera vez un nuevo
tipo de soporte: la salomonica. Un dato importante es su adscripcion a los modelos madrile-
fios pues cuando contrata el retablo riojano de Navarrete lo pone en relacién, en el caso del
sagrario, con el del Colegio Imperial de los jesuitas de Madrid.

En el sur el protagonista va a ser el cantabro del taller de Limpias, Antonio de Alvarado,
a quien los documentos definen como arquitecto y entallador. Conto para la escultura con los
también cantabros, Agustin de Suano (en Elburgo y probablemente en Afastro y Armifion) y
Francisco Antonio de Rucoa y Barredo (en Betofio y Trespuentes). Desde 1678 hasta 1708
desarrolla su labor en Alava donde introduce la columna salomoénica y el retablo churrigue-
resco de caracter monumental y unitario con atico semicircular, que utiliza grandes ménsu-
las, cartelas carnosas, marcos de cartelillas, cornisas voladas con florones, y una decoracion
densa, carnosa y dindmica. Su primera intervencion conocida son los desaparecidos retablos
vizcainos de Nuestra Sefiora del Rosario y San Agustin en la parroquia de San Juan en Oroz-
co (1676). Destaca en su produccion el retablo lateral de San Juan en la parroquia de la
Asuncién de Pedruzo (1678), el mayor de la ermita de San Formerio (1680), dos laterales en
Ullivarri-Vifia (1682), los monumentales retablos mayores de las parroquias de San Andrés en
Armifion (1685), San Andrés en Afastro (1685), y San Pedro en Elburgo (1690). Todos ellos
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presentan el esquema sefialado en base a mo-
numentales “columnas obra saloménica” con
pampanos, racimos y aves, que en la calle cen-
tral se adelantan. En otros dos conjuntos, los re-
tablos de Bafios de Ebro (1695) y Trespuentes
(1703, colabora su hermano, o hijo para otros,
Francisco), la estructura unitaria desaparece y
Alvarado emplea dos cuerpos, probablemente
condicionado por la altura de los templos. Un
hecho significativo es que en Bafios la traza a
seguir fue realizada por Francisco de la Cueva
el arquitecto cantabro a quien debemos la intro-
duccion del modelo churrigueresco en La Rioja
y sus alrededores (es también significativa la
participacion de este arquitecto en la tasacion
de retablo mayor de la parroquia de San Tor-
cuato en Abadifio en 1698). En el retablo de Be-
tofio (1708), el mas evolucionado de todos,
vuelve al cuerpo Unico aunque en esta ocasion
siguiendo una traza de Fernando de la Pefia,
conocido y renovador arquitecto cantabro, con
amplia produccion en Burgos. Betofio. Parroquia de San Esteban. Retablo mayor. An-
Aprendiz de Alvarado fue Juan de Helgue- tonio de Alvarado (1708).

ro, del taller de Limpias, quien junto a su her-

mano Pedro de Helguero forman equipo en va-

rias intervenciones en Alava, Vizcaya, La Rioja y Cantabria. Tres conjuntos permiten definir
su produccion, los laterales de la Inmaculada y San José de Villabuena (1692), el mayor del
convento de Santa Clara de Bilbao (1697, desaparecido) y el mayor de la parroquia de la Na-
tividad de Gamarra Menor (1701, sélo Pedro). En todos ellos se utiliz6 la saloménica y una
densa decoracion e incluso en el convento hilbaino se sabe que eran “de cinco vueltas re-
partiéndolas al modo nuevo de suerte que en cuanto a las alturas las vueltas no se han de
repartir como trae la Binola, y han de ser con disminucion”. Destaca sobremanera la utiliza-
cién de Vignola como fuente de autoridad en el uso de la salomonica, al remitirse al dibujo y
la explicacion que se ofrece en su tratado.

Jerénimo de la Revilla, vecino de Pedrefia y miembro destacado del taller de Cudeyo
sera el continuador de los modelos desarrollados por Antonio Alvarado, a través de sus nu-
merosas intervenciones en la Ribera alavesa, La Rioja, Burgos y su tierra natal a donde se
desplazaba continuamente. La documentacién le denomina maestro de “ensamblaje y de re-
tablos”, “maestro arquitecto” y “maestro de hacer retablos” y su categoria queda avalada por
hechos como el sucedido en Antezana de la Ribera con ocasion del remate de su retablo ma-
yor en 1703, donde se le contrata sin remate previo por ser “maestro de todo crédito y apro-
vacion en dicho arte”. Conocemos su capacidad para dibujar trazas pues suyas fueron las
de los retablos que ejecutd y las que emplearon otros maestros como el destacado Francis-
co de la Cueva (Pancorbo, retablo de Nuestra Sefiora de la Esperanza, 1689) o Diego Lom-
bera (Zarratén, 1699). En Alava se encarga de los retablos mayores de la ermita de La Cor-
zanilla (Berantevilla, 1691), Antezana de la Ribera (1703), Manzanos (c. 1710) y Berantevilla
(1715), y aungque también consigue el remate del retablo mayor de Rivabellosa (1730), su
muerte le impidié llevar a cabo la obra. También llevé a cabo algunos retablos laterales en
Pefiacerrada, Antezana de la Ribera, Subijana de Morillas, Morillas y La Puebla de Arganzén
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(1699), donde lleva a cabo los de la Inmaculada y San Bartolomé, obras de gran calidad. En
Cantabria construyd los retablos mayores de las parroquias de Rubayo (1692), Setién (1708)
y Gajano (1723). Sus obras siguen el modelo churrigueresco de un solo cuerpo dividido en
tres calles, por cuatro o seis salomonicas, frisos con ménsulas salientes, y atico semicircular
0 con aletones. Emplea siempre la saloménica de seis espiras, a veces doble, rodeada por
tallos, hojas y racimos de vid e incluso en La Puebla de Arganzén aparecen pequefios paja-
rillos picoteando las uvas. La decoracion se hace mas estilizada y dinamica con tendencia a
perder paulatinamente el volumen y la carnosidad y destacan las fastuosas cartelas de hojas
rizadas que coronan la calle principal y el &tico. En el retablo mayor de la Asuncion de Be-
rantevilla el monumental templo condiciond la hechura de un retablo de dos cuerpos. En sus
Ultimas obras fechadas en los afios veinte empieza a incorporar la columna con el tercio su-
perior estriado y los dos inferiores tallados con motivos vegetales. Revilla es uno de los intro-
ductores del retablo churrigueresco en el sur de Alava y protagonista de la renovacion del
modelo en esas tierras.

En la zona de Ordufia uno de los mas destacados va a ser Felipe del Castillo, importan-
te arquitecto todavia no suficientemente valorado y en el entorno de retablistas tan destaca-
dos como Policarpo de la Nestosa 0 Fernando de la Pefia a través de Lorenzo Vélez de Ba-
reyo. Aunque su produccién conocida es escasa, avalan su categoria la traza que dibuja
para el retablo del convento de dominicas de San Juan Bautista en Quejana (1694) y sus ta-
saciones en retablos significativos como los mayores de las parroquias de la Asuncion de
Respaldiza (1689), San Pedro de Vitoria ((1691) y San Sebastian de Soreasu en Azpeitia
(1692), entrando en contacto con arquitectos como Francisco Martinez de Arce, José Lopez
de Frias, y Juan de Apaeztegui y Martin de Olaizola respectivamente. Iniciado profesional-
mente en Burgos, donde hace el retablo de Arlanzén se traslada a Ordufia en 1688 para con-
tratar el mayor y los colaterales del colegio de jesuitas de Ordufia (hoy parroquia de la Sa-
grada Familia). El modelo pudo ser entregado por los propios jesuitas pues las similitudes
con el esquema pionero ejecutado por José Fernandez en la Clerecia de Salamanca son
enormes. El monumental conjunto de Ordufia presenta planta recta, un alto banco, y cuerpo
Unico cerrado por atico semicircular. Utiliza columnas salomonicas de orden gigante con ra-
cimos de uvas de gran resalte, machones en el atico, grandes mensulones de hojarasca y
grandes cartelas de hojas rizadas. Este mismo tipo de decoracidn fue utilizada en las yese-
rias que el maestro disefi¢ para el convento de San Francisco de Vitoria (1689). En el retablo
de Quejana, llevado a cabo por Martin de Echeverria y Jorge de Budar, Felipe del Castillo si-
guio fiel a los conjuntos rematados en cascarén que habia visto hacer en sus inicios burga-
leses. El retablo de los Santos Juanes de Bilbao (1683) debi6 ser trazado por Juan de Eche-
varria (quién se encargaba de algunos laterales) pero esta muy cercano a las férmulas de Fe-
lipe del Castillo. Otros cantabros que trabajan en Vizcaya durante este periodo son Miguel de
Villanueva, Domingo de Suano Quintana y Agustin de Quintana. El primero con obra docu-
mentada en Gecho, Lequeitio, Durango, Giefies y Ceanuri entre 1712 'y 1728 y el equipo for-
mado por los otros dos en Bérriz, Mefiaca y Durango entre 1735 y 1742. También a Pedro de
la Viesca (Liendo) le encontramos construyendo el retablo de la Piedad en Molinar (1717) y
el mayor de la parroquia de San Vicente en Giefies (1723).

Aungue con una presencia logicamente mas reducida que en Alava o Vizcaya, también
Guiplzcoa acoge durante esta fase de la retablistica barroca a maestros cantabros como Pe-
dro de Quintana arquitecto y entallador de Isla con probables lazos familiares con los citados
arquitectos de Isla, Domingo de Soano Quintana y Agustin de Quintana. A pesar de su es-
casa actividad conocida, una de sus obras, el retablo mayor de la parroquia de Santa Maria
de Legazpia (1713) sirve para asignarle un papel importante en la retablistica del momento.
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Ademas debi6 participar en la hechura del retablo del Rosario en la parroquia de la Asuncién
de Segura (1708), aunque sdlo en la labor de talla “que toda la talla que aya de llevar...aya
de ser avierta por Pedro de Quintana...”. De menor importancia son las modificaciones que
hace en el retablo de la parroquia de Santa Maria de Ordicia (1720) modificando la estructu-
ra de Bernabé Cordero para adaptarla a los nuevos tiempos, ha desaparecido un colateral
del Rosario en Garin (1727) y también particip6 en el retablo mayor de Araoz. El de Legazpia
en un gran retablo de dos cuerpos y atico semicircular, que se divide en tres calles por co-
lumnas saloménicas y estipites que apean en grandes ménsulas con cabezas en su base.
Pero lo mas destacado es el inusual protagonismo del estipite que flanquea el cuerpo central
y algunas de las hornacinas, y las monumentales cartelas de rizada decoracion.

EL TALLER DE VIANA-CABREDO Y SU INFLUENCIA EN EL SUDESTE ALAVES

Siguiendo la fecunda estela que el taller de Viana-Cabredo habia tenido en la primera
mitad del siglo, varios arquitectos de la zona van a seguir desarrollando su actividad en el
ultimo tercio del siglo XVIl y las primeras décadas del siglo XVIII. Sus talleres se encuentran
en Santa Cruz de Campezo, Marafién, Viana, Lanciego o incluso la propia Vitoria, pero en to-
dos los casos se siguen los esquemas desarrollados por retablistas como José Lopez de Fri-
as desde Viana. José Lopez de Frias “maestro arquitecto y escultor de crédito y experiencia”
y vecino de Viana, es un personaje clave en la retablistica de los tltimos afios del siglo XVII
y el primer tercio del XVIIl. Sus monumentales retablos churriguerescos se caracterizan por
la profusion decorativa que llega a ocultar las estructuras. Detrds de esta decoracion dina-
mica y fastuosa hay que ver la influencia del arquitecto navarro Francisco Gurrea. La prime-
ra parroquia que en la ciudad de Vitoria decidié dar un salto adelante y adaptarse a las nue-
vas formulas fue la de San Pedro cuando en 1685 encarga la hechura de un nuevo retablo
mayor. De la parte fundamental del mismo se ocuparon José Lopez de Frias como maestro
arquitecto y el escultor Francisco Jiménez. Su desaparicion no debe ocultar la importancia
de este conjunto en la incorporacion de los modelos madrilefios y la puesta al dia de la ciu-
dad en la nuevas tipologias de la retablistica barroca y sin duda la presencia de José Lopez
de Frias contribuyé decisivamente a ello. Se traté de un buen exponente de retablo churri-
gueresco, con columnas salomonicas y una exuberante profusion decorativa, que el maestro
conocio a través de obras navarras.

Sus intervenciones mas representativas son los retablos de las paroquias de San Andrés
en Virgala Mayor (1714, con Juan Pascual de Orad), San Pedro en Trevifio (1720), Nuestra Se-
fiora de los Desamparados en Vitoria (1734, con traza de Juan Bautista Jadregui y proceden-
te de Galarreta) y la traza que hizo para el retablo mayor de la de Nuestra Sefiora del Rosario
en Rivabellosa (1732). Ademas cuenta con obra en Marquinez y Arlucea. Sobresale el retablo
de Trevifio, monumental maquina de un solo cuerpo rematado en cascaron, columnas salo-
monicas “acogolladas”, minuciosa y rizada decoracién y una planta movida con planos cén-
cavos muy cercanos a esquemas borrominescos. El de los Desamparados es un retablo de
dos cuerpos con pequefias columnas salomonicas. La incorporacion de estipites en el atico,
la decoracion incisa y nerviosa, las placas aveneradas, los pinjantes de frutos y los cogollos
de gran resalte y estilizados que recorren toda la arquitectura, son exponentes de los nuevos
elementos estructurales y decorativos que anticipan el retablo rococé. Se trata de una fina y
variada labor de talla, basada en un follaje rizado mezclado con nifios, angeles, serafines, ros-
tros con tocados y hojarasca que se despliega por toda la estructura incluidas las columnas.
Para Rivabellosa dibuj6 una traza con dos opciones, decantandose los vecinos por la que lle-
vaba las “salomdnicas acogolladas” y ménsulas con nifios enlazados en la talla.
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Pedro de Arenalde con taller en Santa Cruz de Campezo siguié la estela de su padre
Martin en los retablos de Gomecha (1676), Arrieta (1684), un lateral en Pangua (1686) Sa-
miano (1694) o Gaceo (1700), donde siguié empleando la columna con el fuste ondulado.
Sélo en Bujanda (1703) se puso al dia ejecutando un retablo de un solo cuerpo con cuatro
columnas saloménicas. De concepciones iniciales similares es Juan Pascual de Oraa, arqui-
tecto vecino de Marafién quien en sus retablos se decanta por un Unico cuerpo, dividido en
tres calles por columnas de fuste ondulado y en ocasiones salomonicas. Interviene entre
otros muchos en los retablos mayores de Muergas (1690), Franco (1701), o el de la parroquia
de San Andrés de Virgala Mayor (1714) y dara trazas para los de Atauri (1691) y Langarica
(1708, muy transformado), ademas hara el desaparecido retablo mayor de San Pedro de Vi-
toria (1699). Unicamente en Muergas y Virgala utiliza la saloménica y en el Gltimo caso afia-
de ademas una decoracion a base de motivos naturalistas de talla rizada. También se ha do-
cumentado como suyo el retablo de Navaridas (1668), aunque las saloménicas fueron colo-
cadas posteriormente y la fecha no parece corresponderse con la actividad de este
arquitecto.

El retablo que hoy nos permite comprobar la irrupcion de la estética churrigueresca en
Vitoria es el de la parroquia de San Vicente (1701), realizado por el arquitecto Gregorio La-
rrar, el entallador Andrés de Maruri, que habia colaborado en la obra de San Pedro, y el es-
cultor Manuel Izquierdo, miembros del taller de Vitoria. La relacion de los dos primeros con
José Ldpez de Frias les permitié conocer las modas barroquizantes experimentadas con éxi-
to por el taller de Viana-Cabredo y aplicarlas en sus obras. Pese al afiadido de dos calles a
finales del siglo XIX, la obra es fiel exponente del tipo de retablo nacido en Madrid a co-
mienzos de la segunda mitad del siglo XVII. Se caracteriza por el dinamismo de su planta,
la unidad estructural, la utilizacién de la columna saloménica y la profusa decoracion de tipo
naturalista y carnosa. Consta de banco desarrollado, un cuerpo de orden gigante y atico co-
ronado por una placa de hojas rizadas. Se divide en tres calles por cuatro columnas salomo-
nicas sobre ménsulas que invaden el banco. Una decoracion densa carnosa y abultada,
compuesta por hojas, frutos, roleos, racimos de vid y pajaritos, se despliega por columnas,
placas y netos, aumentando la sensacion de dinamismo. Antes de esta obra Gregorio Larrar
habia construido los retablos de la Natividad de Asteguieta (1692, hoy en Luna) con un solo
cuerpo de columnas onduladas, el mayor de la parroquia de Estarrona (1693, desaparecido),
un lateral en Trespuentes (1695) y el mayor de San Esteban de Lermanda (1699), éste ya con
saloménicas y asimismo trazd un retablo para Salinas de Léniz. Su actividad continda hasta
los afios treinta del siglo XVIIl. Miembro también del taller de Vitoria es Juan Antonio Larrum-
be que ejecuta retablos perfectamente acordes al esquema churrigueresco en Arcaya (1702),
con escultura de Manuel Izquierdo, San Esteban (1715) y parte del de Franco (1715). Tam-
bién actla en la basilica de San Martin de Loinaz en Beasain (c. 1716) haciendo la talla del
retablo mayor y los colaterales.

Martin Ruiz de Luzuriaga es personaje que pone en contacto los artistas cantabros y los
locales a través de su relacion con Alvarado en los retablos de Betofio y Ascarza (1695), re-
alizado bajo traza y condiciones del cantabro, y donde pese a la utilizacion de columnas de
fuste ondulado, se ha optado por el cuerpo monumental Gnico y grandes cartelas cactiformes
en los remates de la calle central. Ruiz de Luzuriaga intervino también en el mayor de la pa-
rroquia de Arcaya (1699), junto a Juan Antonio Larrumbe, en laterales de Luzuriaga (1700),
Oreitia (1706), Arbulo (1708), Gaceta (1716), Guevara (1717) y en el mayor de la ermita de
San Vitor de Gauna (1720). Aunque en algunos como en Luzuriaga todavia utiliza la columna
de fuste ondulante, en el resto se decanta ya por la salomonica. José de Echeverria, asenta-
do en Santa Cruz de Campezo se relaciona también con maestros del taller de Vitoria como

80 Ondare. 19, 2000, 47-115



La escultura barroca en el Pais Vasco. La imagen religiosa y su evolucion

Juan Antonio Larrumbe, y aunque su produccion no es amplia, se adscribe claramente a la
retablistica churrigueresca. Se le documenta la realizacion de dos importantes retablos ma-
yores, los de las parroquias de San Martin de Manurga (1702) y Santa Eulalia de llarraza
(1702), y otras intervenciones en Luzuriaga (1678), San Romén de San Millan (1680) y Zu-
marraga (1708), ademas en su oOrbita puede estar el retablo de Ondategui (1701), el de San-
ta Cruz de Campezo y los motivos decorativos del mayor de Azpeitia.

En la Rioja Alavesa los maestros que definen la retablistica del momento provienen de
los talleres de Cabredo o Lanciego y sus obras miran hacia la orbita riojano-navarra. Desta-
can arquitectos como José Pérez de Vifiaspre (con retablos en Leza, Labraza, Marquinez, El-
villar y Bernedo, y con obra en La Rioja y Navarra) o José de Mendieta, a quien se debe el
espectacular retablo de Samaniego (1705) de dos cuerpos divididos en tres calles por salo-
ménicas decoradas con tallos y hojas, y una rica decoracion que lo invade todo y probable-
mente también el de Moreda (1710) en ambos parece que interviene como escultor Francis-
co del Ribero. Llama la atencién el retablo mayor de la parroquia de San Juan de Laguardia
(1694) por la existencia de unarica “jardinera” sobre la que asienta un esbelto banco y un
s6lo cuerpo de saloménicas gigantes. Francisco Jiménez fue el escultor de las imagenes,
pero desconocemos el arquitecto que o bien se trata de alguno procedente de Navarra (Juan
Bautista Suso 0 José Lopez de Frias) o probablemente esté en la 6rbita del cantabro Fran-
cisco de la Cueva quien en sus muchas intervenciones en La Rioja utilizo frecuentemente este
recurso.

LOS MAESTROS GUIPUZCOANOS Y VIZCAINOS

Como ya hemos visto el retablo churrigueresco nace en Vizcaya de la mano de Francis-
co Martinez de Arce, pero tempranamente surgen otros maestros que adoptan el modelo e
incorporan la saloménica como elemento determinante del cambio. Junto a los cantabros ya
citados, un buen nimero de arquitectos guipuzcoanos van a ser los protagonistas del mo-
mento, a veces con intervenciones esporadicas, otras con asentamientos definitivos en villas
que se convierten en importantes talleres como Elorrio o Durango. Pero en paralelo estos mis-
mos retablistas van a dejar su huella en su propia tierra con lo que se convierten en agentes
del cambio en las dos provincias. Légicamente también los vizcainos tienen una presencia
contrastada en importantes focos como Bilbao, pero vemos languidecer otros que sobresali-
an en la fase anterior como el de Forua. A las primeras obras churriguerescas en Guipuzcoa
realizadas por Juan de Apaeztegui y Martin de Olaizola, se van a unir otras muchas acom-
pafiadas por una gran cantidad de nombres de arquitectos. No obstante son pocos los que
sobresalen ya sea por el nimero de retablos realizados o por la calidad de los mismos. Como
hemos sefialado muchos de ellos trabajan en Vizcaya: Andrés de Lecumberri, Francisco de
Beitia, Mateo de Azpiazu, Martin de Zaldua, Martin de Olaizola o Martin de Echevarria. Otros
arquitectos guipuzcoanos son Francisco de Igartua, Tomas de Ordozgoiti, Domingo de Al-
danondo o Martin Antonio de Alliri.

En los comienzos de la retablistica churrigueresca en Vizcaya encontramos una serie de
retablos que sirven para determinar el cambio. Asi a Domingo de Ascorbebeitia, avecindado
en Durango, se debe la primera obra conservada en Vizcaya con salomonicas, el retablo de
San Miguel (1678) en la parroquia de Santa Maria de Uribarri de Durango. Pero también lle-
v0 a cabo un colateral en Ubide, el de la ermita de San Antonio de Igorre (1687) y el retablo
mayor de la parroquia de San Torcuato en Abadifio (1690, realizado junto a Juan de Olea; de-
saparecido), que fue tasado en 1698 por arquitectos de la talla de Juan de lturriza, Martin de
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Olaizaola y el cantabro Francisco de la Cueva. También es interesante citar el temprano re-
tablo de salomonicas, densa decoracion y ménsulas de hoja canesca de la ermita de Udia-
rraga en Miravalles (1680) realizado con traza del cantabro Juan Alonso de Viadero. Por las
mismas fechas se debieron llevar a cabo los retablos mayores de las parroquias de San Es-
teban de Irazagorria en Gordejuela (c. 1680) y San Pedro de Lumo en Guernica (c.1680) con
cartelas y cogollos.

Mateo de Azpiazu vecino de Azcoitia puede ser considerado uno de los arquitectos pro-
tagonistas del cambio de la retablistica guipuzcoana en torno a 1683, pues como ya vimos al
referirnos a dos retablos laterales de Deva realizados por Azpiazu y Pedro Alloytiz, en esa
temprana fecha ya emplea la salomonica. Afios més tarde realiza el de San Pedro en la pa-
rroquia de Santa Maria de Gaviria (1698, hoy transformado), en el que se dispone que “las
colunas se aian de travajar a lo salomonico”. En las parroquias de San Juan Bautista de Mu-
rélaga (1704, desaparecido) y Olaverria (1722) se encargd de sendos retablos del Rosario,
y también lo hizo en los jesuitas de Vergara. Si comparamos los retablos hechos en Deva con
el que Azpiazu realiza en Olaverria, podemos ver el desarrollo del retablo churrigueresco a
partir de cambios en la salomdnica y en la decoracion que empieza siendo densa y engro-
sada y termina minuciosa y rizada.

Un destacado grupo de arquitectos, frecuentemente relacionados entre ellos, bien a tra-
vés de la realizacién conjunta de alguna obra, o el empleo de sus trazas, van a cobrar pro-
tagonismo en Vizcaya y GuipUzcoa. Se trata de Martin de Zaldua vecino de Vergara, Martin
de Olaizola vecino de Azpeitia pero afincado en Elorrio, y José de Eguzquiza vecino de Bil-
bao durante algun tiempo. Martin de Zaldua mas que un maestro de retablos al uso, es sobre
todo un arquitecto y tracista, y su alta capacitacion se confirma por el cargo de director de
la obras de la Basilica de Loyola que alcanz6 en 1693 y por otras obras importantes realiza-
das en piedra como su participacion en la portada de la iglesia del convento de la Encarna-
cion en Bilbao (1690). Como retablista dara las traza para los mayores de los conventos de
la Merced (1687, desaparecido) y la Concepcién de Abando (1688, desaparecido), ambos
en Bilbao y los de las parroquias de la Magdalena en Arrigoriaga (1692) y San Juan evange-
lista en Bérriz (1695) llevados a cabo por José de Egusquiza y Martin de Olaizola respecti-
vamente. Enlaiglesia de la Concepcion se encontraba el primer retablo cascaron de Vizca-
ya, en Arrigorriaga monumentales salomoénicas muy salientes dan paso a un atico con ma-
chones y sus tres calles se coronan con grandes tarjetas, y en Bérrriz, Zaldua disefia un
conjunto de dos cuerpos con salomonicas, cascardn de cierre, ménsulas y abundante deco-
racion donde destaca la tarjeta de hojas retorcidas.

El guipuzcoano Martin de Olaizola tras los iniciales trabajos en su tierra, fijara el taller en
Elorrio y desde alli llevara a cabo su actividad en Bilbao, Bérriz o Lujua. Es uno de los intro-
ductores del retablo churrigueresco en GuipUzcoa y seguidor de la obra de Martin de Zaldua
en Vizcaya. Ya sefialamos sus colaboraciones con Juan de Apaeztegui en los retablos mayo-
res de San Sebastian de Soreasu en Azpeitia (1684), Aizarna (1685) y Cestona (1686), el pri-
mero de dos cuerpos con columnas de estrias onduladas, grandes cartelas y cascaron, pero
los otros dos ya con salomdnicas. En Aizarna nos encontramos con uno de los primeros
ejemplos guipuzcoanos de retablo churrigueresco con un marcado protagonismo de su ca-
lle central que acoge un magnifico y profundo camarin para la Virgen y un follaje dinamico
esparcido por todo el conjunto y que adquiere relevancia en sus grandes tarjetas. En Vizca-
ya se encuentra al menos desde 1695, cuando siguiendo la traza de Martin de Zaldua se en-
carga del retablo de Bérriz ya citado. Posteriormente y bajo sus propias trazas construyo el
retablo de la parroquia de San Pedro de Lujua (1706). También realizo trazas para los reta-
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blos de la Purisima Concepcién y el convento de Santa Ana en Elorrio, dos colaterales en Bé-
rriz, otros en la parroquia de San Pedro de Barrinaga de Marquina (c.1709 realizados por Pe-
dro Larrina) y el mayor de la parroquia de los Santos Juanes de Ibeni (1708, construido por
José de Alcorta y trasladado posiblemente a la parroquia de Santa Maria de Yurre). El mo-
numental y dinamico retablo de Lujua presenta un solo cuerpo, rematado en atico semicircu-
lar y separado en calles por cuatro salomdnicas con vides, pampanos y pajaros, que la do-
cumentacion precisaba debian tener la “reparticion de la nueva moda con sus emparrados,
racimos y pajaros picando” y con buen género de talla “como al presente se practica”. Efec-
tivamente, por toda la estructura se despliega una decoracion naturalista y rizada que inclu-
ye tarjetas a modo de espejos.

Desconocemos documentalmente la existencia de relaciones profesionales entre Martin
de Olaizola y José de Egusquiza, pero en 1706, este ultimo actuaba como testigo en el con-
trato que Olaizola firmaba en Lujua. En cualquier caso Egusquiza se convierte en otro de los
protagonistas de la retablistica de finales del siglo XVII a través de sus trabajos en Arrigo-
rriaga, Bilbao, Glefies o Ispaster. El mayor de Arrigorriaga (1692) lo hizo bajo traza de Zal-
dua, se encarg6 de dos laterales para la parroquia de los Santos Juanes de Bilbao (1694 y
1696) y otros dos para la de Santa Maria de Gliefies (1699 y 1703), pero su obra mas signi-
ficativa fue el retablo mayor de la parroquia de San Miguel en Ispaster (1696). Es un conjun-
to monumental de planta ochavada y cierre en cascaron, que para conseguir alcanzar la al-
tura del presbiterio utiliza un doble banco, grandes ménsulas, saloménicas de seis espiras y
amplio friso. Las grandes tarjetas de talla estilizada, marcan la pauta para el resto de la de-
coracion donde también aparecen cogollos y tarjetillas.

A la muerte de Olaizola su taller material y la continuacién de alguna de sus obras pa-
saron a manos del vecino de Cestona pero asentado en Elorrio José de Alcorta. Su adscrip-
cion a la retablistica churrigueresca es evidente y asi se aprecia en sus mejores obras con-
servadas como los retablos mayores de la ermita de San Antolin en Abadifio (1703), del con-
vento de carmelitas de Larrea en Amorebieta (1706) y de la parroquia de Santa Maria de
Yurre (1708, que procede seguramente de los Santos Juanes de Bilbao). Han desaparecido
dos retablos laterales trazados por Olaizola, que Alcorta hizo para la parroquia de San Juan
de Bérriz (1710) y también el que pudo ser su obra mas significativa, el retablo mayor de la
parroquia de la Concepcién de Elorrio (1719) trazado por Alberto Churriguera, en el que sa-
bemos estuvo ocupado nueve afios. Lo hecho por Alcorta fue transformado por completo en
1754 con traza de Diego Martinez de Arce. Pero en cualquier caso la presencia de uno de
los churrigueras en Elorrio ha de ser valorada significativamente y ha de ser puesta en rela-
cion con la de su hermano Joaquin en Loyola en 1720. El empleo de la salomonicas con vi-
des, la decoracion vegetal minuciosa pero no tan densa como en retablos anteriores, y en, el
caso del convento de Larrea, panoplias con objetos litdrgicos son los elementos caracteristi-
cos de su obra.

En la zona de Ordufia y sus aldeas interviene otra maestro guipuzcoano, Martin de Eche-
verria vecino de Segura, a quién ya vimos en Quejana (1694), siguiendo una traza del can-
tabro Felipe del Castillo. Se encarg6 también de los retablos de Lendofio de Arriba (1702), si-
guiendo el esquema de los jesuitas de Ordufia, dos colaterales para el Santuario de la Anti-
gua en Ordufia (1704, trazados por Jorge Budar), el mayor y los colaterales de Salmanton
(1712) y el de la Asuncion de Luyando (1724). Fiel exponente de la retablistica del momento,
no ofrece novedades significativas en sus trabajos y en la mayoria de los casos sigui6 trazas
ajenas. En relacion con él se encuentra Jorge de Budar, a quien la documentacion califica de
montafiés, aunque también de “nazion flamenca”. Su amplia produccion se despliega por
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Alava, Burgos y La Rioja, repitiendo el tipico esquema de retablo de un cuerpo con salomé-
nicas y remate semicircular ya descrito. Junto a sus intervenciones en el retablo del conven-
to de Quejana (1694) y las trazas de dos colaterales en el Santuario de la Antigua de Ordu-
fia (1704), sobresalen los mayores de dos parroquias del Condado de Trevifio, las de San Mi-
guel en Taravero (1703) y San Ciprian y Santa Justina en Busto (1706) y el de Nuestra Sefiora
del Rosario en la parroquia de San Cornelio y San Cipriano de Comunién (1713). Obra des-
tacada, de la que solo conservamos fotografias antiguas, fue el retablo de las Agustinas Re-
coletas de Miranda de Ebro (1707), tipico del esquema churrigueresco y con un gran cuadro
que ocupaba la calle central. El condicionado del retablo de Taravero nos ilustra acerca de
los cambios que en fechas tan tardias todavia se estaban produciendo en algunas zonas,
pues aun se solicitaba que las cuatro columnas fueran machihembradas, aunque finalmente
fueron sustituidas por salomoénicas.

LA INFLUENCIANAVARRA

También maestros navarros acudieron a tierras alavesas y guipuzcoanas en el primer ter-
cio del siglo XVIII. Al taller de Estella pertenecen Juan Angel Nagusia y Juan Bautista Suso,
importantes maestros con densa produccion. Juan Angel Nagusia es una de las personalida-
des mas importantes de la retablistica navarra durante la primera mitad del siglo XVlll y ca-
beza del taller de Estella que cobra protagonismo en esas fechas en las que los grandes ar-
quitectos tudelanos quedan en segundo término. Sorprende que personaje tan destacado a
quién se define como “de los mejores del reino” se desplace hasta Alava para realizar varias
obras, la primera junto al arquitecto Miguel de Mendieta, dos colaterales en el Santuario de
Nuestra Sefiora del Tolofio (1729, desaparecidos), y después los retablos mayores de las pa-
rroquias de San Andrés de Erenchun (1730, transformado) y Villanueva de la Oca (1730).
Juan Bautista Suso formado en Viana, su ciudad natal, al lado de Bernardo Elcaraeta, eje-
cuté monumentales retablos en Lodosa e Iturmendi, y fue la intervencion en esta parroquia,
la que le abri¢ las puertas de Ofiate. Primero para trabajar en los motivos decorativos de la
portada y después para ejecutar el retablo mayor de la parroquia de San Miguel (1714). Se
trata de un rico conjunto de dos cuerpos, divididos en tres calles por pares de columnas sa-
loménicas, y atico. La minuciosa talla que se despliega por la estructura presenta como ca-
racteristica particular la presencia de cabecitas de angelito y nifios que aparecen por las
ménsulas, cajas y tambanillos inundando el conjunto.

El retablo mayor y los dos colaterales del convento de Santa Ana de Lazcano (1716), de
monjas bernardas, fueron ejecutados por Fermin Larrainzar, maestro de carpinteria, ensam-
blaje y arquitectura de Pamplona, que llegd a ser veedor del obispado de Pamplona y que
contd en ocasiones con Francisco Jiménez para la labor de escultura. Este artifice con gran
densidad de obra en Navarra, hizo en los retablos de Lazcano unos conjuntos retardatarios
por el uso de la columna estriada y ondulada, quiza por una pretendida bdsqueda del clasi-
cismo, pero a la vez novedosos por la utilizacién de la “jardinera”. En efecto, sobre el soto-
banco asienta una media cafia repleta de ornato, utilizada en La Rioja y Navarra en fechas
precedentes, pero sin repercusion evidente en GuiplUzcoa, que Larrainzar pudo ver en la
obras del tudelano José de San Juan como el retablo de la parroquia de San Miguel de Car-
car. Sus tres calles y su atico semicircular estan repletos de una decoracion recargada a base
de colgantes, tarjetas, querubines y espejos.

La importante figura del tracista carmelita navarro Fray Marcos de Santa Teresa deja su
huella en la retablistica del Pais Vasco pues tras profesar en Salamanca, vivio en diversos
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conventos de Vizcaya, Guiplzcoa y Navarra. Su importante labor arquitectonica no se co-
rresponde, al menos hasta hoy, con una similar en la retablistica. De hecho s6lo se le docu-
mentan unos retablos colaterales en el convento de benedictinos de Lazcano (1754, antes
convento de carmelitas descalzos) y se le atribuyen el mayor y colaterales del convento de
carmelitas de Marquina (1732), los de los carmelitas de Corella y el mayor de la parroquia de
San Andrés en Echevarria (1734) obra de los arquitectos Miguel y José de Lleregui y José de
Suso. La novedad de estas obras radica en el empleo de la columna abalaustrada o bulbo-
say en una decoracion vegetal minuciosa que tiende a la geometrizacion. Aunque en Eche-
varria se utilizan columnas lisas con tallos vegetales y cabecitas de querubin.

2.2. La escultura de los retablos churriguerescos. Entre la continuidad y el cambio

Como ocurria en la primera fase de la retablistica, también ahora asistimos al dominio
de la escultura frente a la pintura en la gran mayoria de los retablos del Pais Vasco. Pero a
su vez la escultura de estos momentos va a ceder ante la importancia que adquieren la ar-
quitectura y la decoracién quedando el escultor relegado a un papel secundario. Normal-
mente, y al contrario de lo que ocurria en la primera fase, es el arquitecto y entallador el que
contrata la obra y encarga al escultor la realizacion de las imagenes, e incluso es el propio
arquitecto el que lleva a cabo esta labor. En consecuencia el espacio para el bulto y el re-
lieve se va reduciendo de forma paulatina, pero no s6lo por cuestiones estructurales, sino
también por otras relacionadas con aspectos devocionales, pues mas que ciclos narrativos
se demandan ahora imagenes concretas con las que el fiel se pueda facilmente identificar.
Los evidentes cambios que se operan en las estructuras de los retablos y el tipo de piedad
popular del momento que prefiere devociones concretas y creibles determinaron el tipo de
esculturas que acogen estas maquinas barrocas. Se trata de imagenes exentas a las que
s6lo ocasionalmente acompafian relieves narrativos exponiendo sus vidas. No eran ya ne-
cesarios muchos episodios, la imagen con su atributo iconografico era suficiente para el fiel
que veia en estos santos piadosos que no habian luchado con dragones, ni soportado mar-
tirios increibles, el modelo y ejemplo de vida cristiana a imitar. El resultado es que nos va-
mos a encontrar con retablos que presentan, como norma general, las imagenes del titular,
otros dos santos en las calles laterales y el grupo del Calvario en el atico. A este reducido
nimero de bultos, se afiaden en ocasiones dos relieves que ocupan el banco o se sitlian so-
bre las imagenes de las calles laterales, aunque la tendencia es la casi desaparicion de los
mismos. En el citado manuscrito de Villaveta se hace referencia a este aspecto pues dice
que “en Madrid es lo que se estila en estos tiempos que en lugar de historias se ponen fri-

n

SOS...".

Se puede afirmar que durante estos afios asistimos al momento de mayor decadencia
de la escultura en el Pais Vasco, pues aunque iniciada en la fase anterior es ahora cuando
las diferencias de calidad entre los escultores de este momento y los de épocas anteriores
como el siglo XVI o posteriores como los que van a surgir a partir de 1730, va a ser mani-
fiesta. Ademas esto contrasta con los magnificos conjuntos en los que se sitdan. En cualquier
caso hay tallas sobresalientes, algunas, aunque escasas, venidas de los centros cortesanos
y en relacién con patronos afincados en Madrid o para ornar el retablo de un convento. Los
escultores locales proceden en su mayor parte de tres talleres, los cantabros de Siete Villas
y Limpias y el de Viana-Cabredo. Logicamente contamos también con escultores bilbainos,
alaveses y guipuzcoanos pero su aportacion es escasa a la luz de lo que hasta ahora cono-
cemos.
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Estilisticamente se trata de imagenes que todavia siguen los modelos castellanos, princi-
palmente de Gregorio Fernandez, como ya vimos antes, aungue poco a poco se van a ir in-
troduciendo un mayor dinamismo, unos pliegues mas minuciosos y menos aristados y actitu-
des mas declamatorias. La puesta al dia parece que también se debe a la influencia castella-
na, y al menos en alguno de los escultores cantabros que intervienen en el Pais Vasco parece
que esta relacionada con el obrador de los Sierra, aunque también se ha apuntado alguna vin-
culacién con los modelos del escultor Pedro Alonso de los Rios a través de Fernando de la
Pefia y los escultores que colaboran con él. A los primeros bultos naturalistas con indumenta-
rias de plegado quebrado, rostros de expresividad contenida y un suave movimiento, van a
suceder otros que manteniendo el naturalismo de los rostros, acentdan el gesto y las actitu-
des, aumentan el movimiento tanto del personaje, que adopta composiciones méas dinamicas,
como de los pafios que le cubren, y ofrecen unos pliegues de talla menos profunda donde las
fuertes aristas van olvidandose. Recientemente se ha venido sefialando la llegada a finales del
siglo XVII de la huella de Bernini, pero este aspecto es todavia dificil de concretar.

También se hace dificil precisar ahora las fuentes gréficas que inspiraron a estos escul-
tores, pero debemos pensar que el repertorio de grabados que fue (til hasta los afios sesen-
ta del siglo XVII, debi6 seguir siéndolo en fechas posteriores. De hecho los pocos relieves que
existen asi parece demostrarlo, aunque es mas complejo precisarlo para los bultos. Junto a
los citados repertorios se usaron ahora libros devocionales con alguna estampa que sirvio de
modelo, aunque también ciertas imagenes, por su calidad artistica o su éxito devocional tam-
bién fueron imitadas y requeridas en los contratos. Asimismo hay que afiadir la utilizacion de
la obra de Rubens como modelo a imitar como se advierte en un sorprendente relieve del Des-
cendimiento en el retablo mayor de Moreda basado en el conocido episodio pintado por el fla-
menco. O también el magnffico relieve de la Piedad del retablo mayor de Santa Cruz de Cam-
pezo que, en la frontera del siglo XVIII, sigue utilizando como modelo la obra de Miguel Angel.
Iconogréaficamente existen algunos cambios respecto a la fase anterior y quiza lo mas llamati-
vo sean las nimerosas imagenes que se hacen de la Virgen del Rosario, la Virgen del Carmen,
debido a las nimerosas cofradias con estas titulaciones u otras como la de la Vera Cruz, que
exige imagenes de Santa Elena, y que fueron fomentadas por las ordenes religiosas. La Vir-
gen que sigue siendo la principal protagonista de los retablos, pero en su iconografia se pro-
duce otro cambio sugerente, la sustitucion de la Inmaculada por la Asuncion. Por lo demés
junto al titular de la parroquia suelen aparecer los pilares de la iglesia, Pedro y Pablo, y cuan-
do se trata de retablos conventuales son los santos de la orden los que ocupan las hornacinas.
Asi junto a los populares San Francisco, San Antonio y Santo Domingo, en el Pais Vasco abun-
da, légicamente, la imagen de San Ignacio de Loyola. No faltan tampoco los santos sanado-
res y patronos, como San Sebastian, San Roque, Santiago o San Antén o la presencia cons-
tante de &ngeles, principalmente el arcangel San Miguel. Los grandes ciclos de la Pasion casi
desaparecen, pero cuando estan presentes se sitlan en los dos relieves del banco.

LOS ESCULTORES CANTABROS

Los talleres cantabros van a protagonizar la escultura del periodo, sobre todo los de Sie-
te Villas y Limpias. Al primero pertenecen Martin del Hoyo, Agustin de Suano y Francisco del
Ribero aunque s6lo de Suano tenemos una produccidn significativa. Martin del Hoyo, vecino
de Isla, realiza casi toda su obra en Burgos, pero debemos destacar por su calidad las tallas
de la Virgen y San José del retablo mayor de la parroquia de la Sagrada Familia de Ordufia
(1688, antiguo colegio de jesuitas) o las que hace, junto a Francisco de la Dehesa, para los
retablos del convento de Santa Clara de Valmaseda (1687). También de Isla es Agustin de
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Suano a quien vemos realizar innumerables bultos para retablos alaveses y riojanos. Son se-
guras sus intervenciones en Elburgo (1690), Antezana de la Ribera (1708), Gamiz (1709), Su-
bijana de Alava (1713) y Betofio (1715) y creemos que le pertenecen, aunque también pue-
den estar en la 6rbita de Francisco Jiménez o Antonio Helguero, las imagenes de Armifion y
Afastro (1685). Dos relieves con el Nacimiento y la Epifania bastante ingenuos y las tallas en-
varadas y estaticas de San Juan evangelista y Santiago ocupan el retablo de Betofio, pero me-
jores son las de Antezana de la Ribera sobre todo la Asuncién que se envuelve en tdnica de
pliegues menudos. De Argofios parece ser que fue Francisco del Ribero, que realizé su apren-
dizaje de la mano del importante maestro cantabro Andrés de Monasterio a partir de 1680. En
Alava ha dejado dos importantes muestras de su hacer en Samaniego (1711) y Moreda (1715)
en tallas como la Asuncién, San Juan o San José o los relieves de la Pasion de Samaniego y
las sorprendentes escenas dedicadas a las martires Nunilo y Alodia en Moreda, donde ade-
mas aparecen otros dos relieves de la Pasion en el atico que nos remiten a Rubens.

Del foco de Limpias provienen Antonio Helguero, Francisco de la Dehesa Gargolla, Fran-
cisco Antonio de Rucoa Barredo y Francisco Palacio. Ya sefialamos también a Francisco Mar-
tinez de Arce del que se supone su capacitacion como escultor, aunque de ser suyas las iméa-
genes de sus retablos observamos una gran variedad de estilos y baste comparar los dos bul-
tos realizados en Bachicabo, de gran calidad aunque siguiendo adn la herencia de Gregorio
Fernandez con lo mucho mas pobre realizado en Respaldiza, como la Asuncién. Antonio Hel-
guero interviene en algunas imagenes de colaterales en Villabuena (1692) y Samaniego
(1693) pero van a ser Francisco de la Dehesa y Francisco Antonio de Rucoa quienes ofrezcan
una mayor calidad en sus obras. El primero hacia las imagenes del retablo del convento de
Santa Clara de Bilbao (1697, desaparecido), su homoénimo en Valmaseda junto a Martin del
Hoyo (1687) y después junto a Rucoa las del mayor y colaterales de Betofio (1708). Es pro-
bable que ambos colaboraran en el de Trespuentes (1708) y en otras obras en Echavarri-Vifia
y Subijana de Alava, aunque la documentacién sélo aporta el nombre de Rucoa. En Betofio y
Trespuentes la escultura en bulto y los relieves alcanzan grandes cotas de calidad por su di-
namismo, esquema compositivo y actitud declamatoria. La comparacion con las imagenes del
retablo de Santa Cruz de Campezo, permiten acercar esta obra a estos escultores de Limpias.
El ultimo de los escultores del taller que vamos a sefialar es Francisco Palacio con interven-
ciones en Gamarra Menor, Echavarri-Vifia, Hueto Arriba y sobre todo en el retablo mayor de
Berantevilla donde a partir de 1718 tall6 cinco imagenes y el grupo de la Asuncion. Esta pie-
za de gran calidad, aparece sentada sobre trono de nubes, presenta un esquema dinamico
con los brazos abiertos en actitud teatral y la tinica se dobla con pliegues redondeados.

Aunque el nimero de escultores cantabros que trabajan en el Pais Vasco es mucho mas
ndmeroso, queremos terminar con Juan Antonio Ontafién, vecino de Castillo, pero asentado
en Vergara, desde donde en la década de los afios treinta del siglo XVIII realizé tallas en Ala-
va (convento de Santa Cruz de Vitoria), Vizcaya (parroquias de Lequeitio, Amoroto, Elorrio y
Arratzu) y Guiplzcoa (Vergara, Placencia y Elgoibar). Son buenas imagenes el Santo Domin-
go de Vitoria, el San Bartolomé de Elgoibar o las que hizo en Elorrio (aunque hay otras en el
mismo retablo que son de Juan de Munar). Su obra se decanta ya hacia formulaciones més
académicas y menos barroquizantes, acordes a la época en la que le toco vivir.

LA CONTINUIDAD DEL TALLER DE VIANA-CABREDO: FRANCISCO JIMENEZ

El prolifico taller de Viana-Cabredo que habia dado grandes frutos a la imagineria del
Pais Vasco desde el altimo tercio del siglo XVl y que durante los dos primeros tercios del si-
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glo XVII habia contado con escultores de la talla de Juan Bazcardo, Diego Jiménez el joven,
0 Bernardo Elcaraeta, va a tener en Francisco Jiménez el Ultimo de sus eslabones. Su fecun-
da produccién se extiende desde 1675 hasta 1712 y en estos casi cuarenta afios, teniendo
como hase de operaciones la villa de Viana, hara imagenes para un gran nimero de locali-
dades alavesas, principalmente del cuadrante suroriental, llegando incluso a intervenir en la
propia Vitoria en el renovador retablo mayor de la parroquia de San Pedro. Hijo de Diego Ji-
ménez el joven y nieto de Juan Bazcardo, su formacion se llevo a cabo en el taller paterno y
en las formulas fijadas por el taller desde la primera mitad del siglo. Su probable paso por Va-
lladolid no debi6 renovar demasiado sus conceptos sobre la imagen, sin embargo sus es-
culturas son caracteristicas y faciles de distinguir. Trabajo para los mas importantes arqui-
tectos del momento como Martin de Arenalde, José Pérez de Vifiaspre, José Lopez de Frias,
Juan Pascual de Oraa, Pedro Arenalde, Antonio Alvarado, José de Echeverria o Martin Ruiz
de Luzuriaga y sus imagenes llenaron innumerables retablos. Al lado de su padre y de Ber-
nardo Elcaraeta debi6 iniciar su andadura profesional en el retablo de Elciego (1669), para
después hacer bultos y relieves para los mayores de San Roman de San Millan (1679), Ber-
nedo (1684), Vitoria (1685, parroquia de San Pedro), Muergas (1690), Elburgo ( sélo el San
Pedro, 1697), Bujanda (1703), llarraza (1704) y Adana (1708), e innumerables colaterales de
Salvatierra, Yécora, Leza, Elvillar, Afiua, San Roméan de Campezo, Bernedo, Fuidio, Villaver-
de, Muergas, Apellaniz y Arbulo. Destacan tallas como los Santos Cristos de Yécora y Leza,
el San Romén de San Roman de San Millén, la Santa Catalina de Afiua, el San Pedro de El-
burgo, el San Antén de Arbulo, el Ecce Homo de Bernedo o el San Juan de Laguardia. Son
imagenes algo rigidas, de claro recuerdo de Gregorio Ferndndez en composiciones, tipos e
indumentarias aunque con mas dinamismo, unos pliegues mas suavizados y rostros menos
individualizados.

El alavés Manuel Izquierdo, con taller en Vitoria, est& bien relacionado con los artistas de
Viana-Cabredo y continGa en sus obras los mismos esquemas. Su obra mas destacada son
las imagenes y relieves del retablo mayor de la parroquia de San Vicente de Vitoria (1701).
Esculturas dindmicas, de brazos abiertos y en actitudes teatrales que responden a los es-
quemas del barroco del movimiento siempre dentro de los esquemas del realismo y natura-
lismo. Su ejecucion es correcta y choca con los dos pequefios relieves alusivos a San Vicen-
te del banco del retablo, resueltos con escaso acierto. También podemos resefiar un gran re-
lieve de la Natividad de la Virgen de gran ingenuidad y sin profundidad que preside el retablo
de Arcaya (1702).

LOS TALLERES GUIPUZCOANOS Y VIZCAINOS

Varios escultores guipuzcoanos dejaron huella en su tierra y en Vizcaya, siguiendo las
recetas ya resefiadas y sin novedad alguna. Es el caso de Martin de Allanegui de Tolosa, con
obra en el retablo mayor de Cestona (1685), la compafiia formada por Jacobo de Ayesta de
Vergara y Rafael Larralde con intervenciones en obras conventuales como el retablo mayor
del colegio de jesuitas de Vergara (1692), o el del convento de San Francisco de Mondra-
gon (1695) y el vecino de Tolosa Francisco Barrenechea que se encarg6 de las esculturas del
retablo de San Pedro en la parroquia de Santa Maria de Lequeitio (1692). Tras el cambio de
siglo nos encontramos quiza con un escultor de mayor valia a la luz de sus obras, por lo ge-
neral tallas exentas algunas de las cuales son pasos procesionales. Se trata de Felipe de Ariz-
mendi que trabaja en San Sebastian para las parroquias de San Vicente y Santa Maria reali-
zando un relieve de animas y un yacente respectivamente y un Ecce Homo para ambas. Tam-
bién actlia en Elgoibar, Placencia y en el retablo mayor de Olaverria donde talla la imagen de
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San Juan (1725). Para terminar citaremos a Juan Asensio de Ceberio, vecino de Isasondo a
quien corresponde un San Bartolomé desaparecido para la basilica de la misma advocacion
de Ordicia (1736), que debia hacer a “imitacion del modelo que tiene echo dicho Juan Asen-
cio, y a proporcion del nicho en que se ha de colocar con su serpiente a los pies, siendo los
ojos del expresado bulto de christal”.

Vizcaya cuenta junto a los céntabros, con un escultor de la tierra, Santiago Castafios,
avecindado en Bilbao y también deudor de la estética de Gregorio Fernandez, al menos en
detalles como los pafios aristados y los cabellos con mechones marcados (aunque solo
como mera referencia recordemos que Juan Castafio, nieto del arquitecto vizcaino Diego Ba-
soco establecia contrato de aprendizaje con Ferndndez en 1626). Muchas de sus imégenes
han desaparecido como las de los colaterales de Ceberio (1672), el mayor del convento de
la Encarnacion de Bilbao (1678), pero perviven las de varios laterales de la parroquia de los
Santos Juanes de Bilbao (1683) que contienen tallas de Castafios y de otras épocas y el ma-
yor de la parroquia de la Magdalena de Arrigorriaga (1692) con imagenes de los jesuitas San
Ignacio y San Francisco Javier y de la titular, una obra de bella factura y original composicion
de la santa penitente. Uno de sus mejores trabajos es el mayor de Navarniz (c.1673) con re-
lieves como la Anunciacion muy similares a los realizados por Bernardo Elcaraeta.

Légicamente son innumerables las tallas que pueblan los retablos de esta fase, y gran
parte de ellas anénimas. Como mero ejemplo de la calidad de algunas de ellas queremos de-
jar constancia de las que cobija el retablo mayor de Legazpia (1713), el relieve de la Estig-
matizacion de San Francisco del retablo de las Clarisas de Ordufia (c. 1735) por su trata-
miento pictorico y escenogréfico y las de San Lorenzo, San Juan Bautista y Santa Teresa del
retablo de Ondategui (1701), enviadas desde Madrid por el hijo del pueblo, Juan Saenz de
Buruaga, secretario real de Felipe V. Otras imagenes de Inmaculadas o Nifios JesUs han sido
atribuidas a maestros madrilefios, andaluces y napolitanos.

3. EIRETABLO ROCOCO CORTESANO Y LA ESCULTURA DEL SEGUNDO TERCIO DEL
SIGLO XVl

La recuperacion econémica general, que habia comenzado a manifestarse desde co-
mienzos del siglo XVII, la llegada de recursos foraneos, con frecuencia de indianos, o la pre-
sencia de nimerosos vascos en la Corte, que contribuyeron a la llegada a estas tierras de ar-
quitectos y escultores de primera fila, pueden ser algunas de las razones que den como re-
sultado uno de los periodos méas esplendorosos para las artes de la madera en el Pais Vasco.
Entre 1739 y 1770 el retablo rococd y la imagineria que contiene alcanzan unas altas cotas
de calidad sélo comparables en este territorio con las conseguidas en el Gltimo tercio del si-
glo XVI de la mano de Juan de Anchieta. Esto se debe a la acusada influencia cortesana que
tiene lugar gracias a la llegada de trazas, pero sobre todo por la presencia, sin precedentes,
de maestros venidos de Madrid o que han desarrollado su formacion en esta ciudad al am-
paro de las obras de los Sitios Reales primero y de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando después. Entre estos maestros se encuentran también vascos que tras su actividad
profesional en la corte vuelven a su tierra a desarrollar su labor. También siguen existiendo
los obradores familiares, con una estructura gremial y un aprendizaje en los talleres locales,
pero incluso en estos casos la calidad de las obras se ha elevado. Lo sefialado se ajusta per-
fectamente a la arquitectura y decoracion de los retablos, pero también se puede aplicar a la
imagen debido a que fueron estos arquitectos los encargados, en muchas ocasiones, de tra-
er con ellos escultores también cortesanos que aumentaron el nivel de las tallas y relieves.
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No es de extrafiar por tanto que se acerquen hasta el Pais Vasco algunos escultores de la ta-
lla de Luis Salvador Carmona o Juan Pascual de Mena.

3.1. El retablo rococo

Aunque con algunos afios de diferencia respecto a la Corte, el retablo rococ6 llega re-
lativamente temprano al Pais Vasco y ademas de la mano de Miguel de Irazusta, un guipuz-
coano que residia y trabajaba en Madrid. En 1736 este daba la traza para el retablo mayor
de la parroquia de Santa Marina de Vergara, aunque hasta 1739 no se inicia la obra. Estas
fechas, esta obra y este arquitecto suponen el inicio de la retablistica rococ6 y la irrupcion de
un nuevo modelo, que con variantes seguira siendo utilizado hasta 1770 aproximadamente.
Aunque se ha sefialado repetidas veces el elemento definidor de este nuevo modelo era la
decoracion y en concreto un motivo de gran predicamento en el momento como la rocalla,
nuevas valoraciones van haciendo cada vez mas hincapié en la propia estructura arquitecto-
nica de los conjuntos que se nos manifiesta quiza como la mas dindmica de la retablistica ba-
rroca.

Este nuevo retablo tiene un origen cortesano y son evidentes sus relaciones con el ba-
rroco internacional, principalmente italiano y francés, pero también alemén. Existen algunas
variantes respecto al modelo tipo que vamos a definir, pero en general se pueden concretar
en dos, el retablo cascarén en hornacina con profunda planta céncava a modo de escena-
rio y el retablo de planta convexa y atico plano que aunque también preside algunas cabe-
ceras de templos se utiliza mas frecuentemente en retablos laterales. El retablo cascarén o
medio baldaquino como también se ha definido, tiene su origen remoto en los grandes ni-
chales renacentistas, empezando por el de Bramante, pero seran las obras o disefios de los
italianos Bernini, Borromini o Pozzo, los franceses Oppenordt y Lepautre o los retablos de Pe-
dro de la Torre, Narciso Tomé y principalmente José Benito Churriguera los que conformen
definitivamente este modelo. De Churriguera es el retablo de las Calatravas de Madrid (1720),
paradigma del nuevo estilo aunque con precedentes en otras obras suyas anteriores (con-
vento de la Merced o San Salvador de Leganés) o de otros miembros de su familia como Jo-
aquin (traza del retablo mayor de la parroquia de Santiago de Medina de Rioseco).

Aunque se mantienen algunos elementos de la fase anterior, el retablo rococé se dife-
rencia por su caracter arquitectonico y por una nueva decoracion. Las plantas son cdncavas,
mixtilineas y con gran movilidad de planos y superficies, derivadas del barroco romano y fun-
damentalmente de Borromini, una puesta al dia bastante tardia pero en paralelo a lo que ocu-
rre en la arquitectura en piedra. Presenta un banco elevado con grandes ménsulas cncavas
con cabeza de querubin al frente. Sobre él se dispone el Gnico y monumental cuerpo del re-
tablo dividido en tres calles, la central mas ancha, por gigantescas columnas clasicas con el
fuste estriado y capitel compuesto. Este soporte sustituye a la salomonica aunque retardata-
riamente se siguié empleando en algunos conjuntos y también al estipite. Un gran entabla-
mento de lineas quebradas da paso al remate en cascaron o de cuarto de esfera con poten-
te arco de embocadura, que rememora las bovedas celestes y las glorias barrocas. Sobre
esta estructura se despliegan nichos, a modo de templetes y a distinta altura, destacando el
del titular que suele convertirse en un auténtico camarin. La luz natural se introduce en €l a
través de ventanas escondidas (transparentes), y convierte el espacio en un gran escenario
donde tiene lugar un suceso sobrenatural. En esta estructura cobra un destacado protago-
nismo el sagrario expositor que adquiere una monumentalidad sin precedentes en la reta-
blistica barroca, llegando a ocupar casi por completo la altura del cuerpo del retablo.
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La potenciacion del caracter arquitectonico de este retablo reduce significativamente su
volumen decorativo, rasgo que lo diferencia del recargamiento churrigueresco. Aln asi son
nimerosos los nuevos motivos ornamentales que se incorporan al repertorio anterior y que en
conjunto se viene denominando decoracién “ala chinesca”. El principal y definidor motivo de
este repertorio es la rocalla, en sus mas variadas formas y procedente principalmente de gra-
bados franceses (Oppenordt, Meissionnier), pero también alemanes (los Klauber). Se afiaden
placas adventicias, espejos circulares o arrifionados, cartones en “C”, telas colgantes, guir-
naldas de flores, panoplias, emblemas religiosos de caracter pasional o inmaculista y arreos
militares procedentes de grabados romanos. Estos motivos ocupan los paneles del banco,
las calles laterales cuando no llevan iméagenes, el cascardn del atico y también se adhieren
a los fustes estriados de las columnas. El mismo tipo de elementos arquitecténicos y deco-
racion pero una planta diferente definen otro tipo de retablo. La planta convexa con el ade-
lantamiento de la calle central y las ruptura de los entablamentos que se disponen en esvia-
je son los elementos diferenciadores de estos conjuntos que quiza con mas justicia que los
anteriores podian calificarse como borrominescos.

LA LLEGADA DE LOS MODELOS CORTESANOS A GUIPUZCOA. MIGUEL DE IRAZUSTAY
SUS SEGUIDORES

El retablo mayor de la parroquia de Santa Marina de Oxirondo en Vergara, es el primero
y mejor ejemplo de la retablistica rococ6 en Guipuzcoa y en todo el Pais Vasco. El indudable
caracter cortesano de la obra es responsabilidad de su tracista el guipuzcoano Miguel de Ira-
zusta, vecino de Alquiza, que desarroll6 su actividad profesional en las “Obras Reales”, como
el Palacio Real de Madrid. Tras recibir el encargo en Madrid, donde residia, el maestro envio
la traza en 1736, y aunque inicialmente la obra fue rematada en Andrés de Aldeata, la fabri-
ca se vio incapaz de hallar arquitecto que la hiciese “por no ser facil encontrar maestro de la
inteligencia que se requiere para dicha obra en muchas leguas”. Situacion que viene a con-
firmar la novedad de los planteamientos arquitecténicos y decorativos del nuevo retablo y la
incapacidad de los maestros locales por llevarlos a cabo. Finalmente serd el propio Irazusta
quien se desplazara hasta Vergara para contratar la obra y llevarla a cabo a partir de 1739,
junto con la realizacién de trazas para los colaterales. La gigantesca maquina responde ple-
namente al esquema tipo de retablo de cascardn comentado, que sigue en traza modelos de
José de Churriguera. En él se despliegan nimerosas imagenes, que fueron talladas por un
escultor cortesano. Miguel de Irazusta que se habia comprometido a traer de Madrid un es-
cultor y acerto en la eleccion al acudir a Luis Salvador Carmona que con esta intervencion
inicia una fecunda relacion con el Pais Vasco que méas adelante sefialaremos.

Recientes investigaciones han aportado datos significativos sobre Miguel de Irazusta,
como su nacimiento en 1665, su marcha a Madrid hacia 1690, y su actividad en la Corte, Va-
lladolid, y Toledo en el ambiente artistico dominado por los Churriguera y los Tomé que sin
duda dejaron huella en su obra. A todo ello hay que afiadir su densa biblioteca en la que no
faltaban las obras de Serlio, Vignola, Fray Lorenzo de San Nicolas, Juan de Torija, Arfe, Palo-
mino, Andrea Pozzo o Fontana entre otras, junto a un libro de estampas. Todo este bagaje si-
tha a Irazusta en un lugar preeminente de la retablistica espafiola del segundo cuarto del si-
glo XVII. Fuera del Pais Vasco son significativas sus trazas y realizaciones para los retablos
del convento de San Felipe el Real de Madrid (c. 1719, desaparecido), la parroquia de San
Bartolomé en Villarrubia de Santiago (1722, Toledo), dos laterales en el convento del Carmen
Calzado de Valladolid (1740) y el mayor del convento de San Agustin de esta misma locali-
dad (1741, desaparecido). Entre esas fechas se sitda el citado retablo de Santa Marina de
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Vergara. Parroquia de Santa Marina de Oxirondo. Re- Traza del retablo mayor de la parroquia de la
tablo mayor. Miguel de Irazusta (1739). Asuncion de Segura. Miguel de Irazusta (1743).
Biblioteca Nacional.

Vergara, pero también el mayor y colaterales de la parroquia de San Martin de Alquiza (c.
1724), lugar donde naci6, y la tasacion de un retablo en Tolosa junto a José de Zuaznabar,
con quien estableceria relaciones familiares. Frente al uso de salomonicas en el cuerpo del
retablo, el monumental templete expositor de Alquiza utiliza las de fuste estriado y un acusa-
do dinamismo de caracter borrominesco.

La temprana muerte de Irazusta acaecida en 1743, le impidi6 llevar a cabo otras obras
de esta envergadura, sin embargo su estancia en GuipUzcoa durante cuatro afios fue apro-
vechada por otras parroquias que obtuvieron de él la traza para sus retablos. A Irazusta de-
bemos los disefios de los retablos de las parroguias de San Miguel de Idiazabal (1742), la
Asuncion de Segura (1743, se conserva su espléndida traza en la Biblioteca Nacional) y San
Juan Bautista de Olaverria (1742) que fueron realizados por José Antonio Iparaguirre, Diego
Martinez de Arce y Juan Bautista Jadregui respectivamente. También disefi6 el retablo de Zu-
marraga (1743), aunque finalmente su traza no fue la seguida y dos colaterales en la parro-
quia de San Juan Bautista de Anoeta realizados en 1755, aunque de traza anterior y simila-
res en estructura a los de Valladolid y Alquiza. Las monumentales maquinas de Idiazabal y
Segura son magnificos ejemplos de la retablistica rococ6 que derivan claramente del retablo
de Vergara, mientras que la de Olaverria quiza por el estrecho espacio de la cabecera con-
diciond la hechura de una obra diferente. Para sustituir a Irazusta, en estos y otros retablos
de la década siguiente, las parroquias optaron por diferentes soluciones, en algunos casos
se requirié de nuevo a maestros cortesanos relacionados con Irazusta como Diego Martinez
de Arce o Silvestre Soria en otros a locales como Juan Bautista Jatregui.

Diego Martinez de Arce “maestro arquitecto y adornista de la corte bien afamado en ella
y aln en este Pays por su obras y disefios”, se encarg6 de llevar a cabo el retablo de Segu-
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ra (1743), y en su eleccion tuvo mucho que ver Juan Martin de Lardizabal, hijo de la villa,
miembro del Consejo Supremo de Indias y residente en Madrid. Martinez de Arce natural de
Medina del Campo es otro de los nimerosos arquitectos, “tallistas” y adornistas que asenta-
dos en Madrid aprendieron su oficio al amparo de las obras del nuevo palacio de los Borbo-
nes. El mismo llama a “Don Miguel de Yrazusta mi maestro”, y por ello nada més ldgico que
fuera comisionado para seguir la obra de Segura. A partir de esta intervencion las relaciones
de Martinez de Arce con el Pais Vasco se estrechan y podemos consignar las trazas que lle-
v0 a cabo para los retablos de las parroquias de San Nicolas de Bilbao (1752), y la Purisima
Concepcion de Elorrio (1754), realizados por Juan de Aguirre y Silvestre Soria respectiva-
mente, asicomo las de algunos colaterales en Segura, Cerain y la ermita de Ugarte en Améz-
queta. Pese a ello siguié residiendo en Madrid y trabajando en el Palacio Real (1750), no sélo
en labores de arquitecto sino también de decorador de escudos y otros elementos a pro-
puesta de Olivieri y casi siempre al lado de Silvestre Soria, su colaborador, con quien mantu-
V0 una estrecha colaboracion profesional; también se encarg6 de levantar algunos retablos
en la provincia de Toledo (1760). Este esbozo de biografia de Diego Martinez de Arce nos si-
tha al arquitecto en el foco madrilefio, al tanto de las novedades en el disefio arquitecténico
y decorativo, junto al navarro Silvestre Soria, otro de los pilares de la retablistica rococé en
Vizcaya, Guiplzcoa y Navarra, y como maestro de Tomas de Jadregui y Juan de Aguirre “ofi-
ciales y discipulos de dicho don Diego Martinez de Arce” de cuyas manos saldran también
obras destacadas.

Diego Martinez de Arce hizo en Segura un retablo hornacina de gran profundidad y re-
matado en un poblado cascarén gallonado. Siguid la traza de Irazusta que se conserva en
un bello dibujo en la Biblioteca Nacional de Madrid. Un alto banco da paso al cuerpo monu-
mental en el que se despliegan columnas, pilastras y hornacinas salientes a modo de tem-
plete. Pero la fuerza se concentra en la calle central ocupada por el tabernaculo y el nicho
de la Asuncion que irrumpe en el cascarén del atico. La Virgen rodeada del colegio aposto6-
lico se aloja en este profundo nicho del que caen rayos dorados iluminados por la luz natu-
ral de un oculto lucernario. La escenografia del barroco berninesco y el Transparente toleda-
no de Tome, tienen en Segura una destacada réplica. Las mas de cuarenta esculturas des-
plegadas por este conjunto volvieron a quedar en manos de Luis Salvador Carmona. Arce
habia dejado “monteada la obra que se havia de hacer” en Elorrio, pero la enfermedad le im-
pidi6 “ejecutar la obra por si”. El mismo indico a la fabrica la mejor eleccion, “dicho sefior
don Silvestre Soria por la confianza que tenia que la egecutaria segun arte y con todo pri-

"

mor-.

El arquitecto y “adornista” Silvestre Soria, navarro de Sesma, estuvo en la corte traba-
jando “como profesor tallista” a las 6rdenes del italiano Juan Domingo Olivieri “primer escul-
tor del Rey” a quién se debe la iniciativa de la creacion de la Real Academia de Bellas Artes.
Como ya sefialamos, fue en el Palacio Real donde colabor6 con Martinez de Arce a quien se
debe el regreso de Soria primero a Vizcaya y luego definitivamente a Navarra a partir de
1759. Sus intervenciones mas destacadas son la hechura en Elorrio del citado retablo mayor
(1754) y cuatro laterales (1758-59), y el disefio de la traza del mayor de la parroquia de San
Juan Bautista de Murélaga (1754) que se encargd de construir José de Urrutia a partir de
1755. A lo que debemos afadir otras obras menores en Lequeitio y nimerosos retablos en
Navarra. La altura de la parroquia de Elorrio fue la razon por la que su retablo se hizo con dos
cuerpos, que se acompafaron de un desarrollo profundo y remate en cascaron. Pese a ello
y la utilizacién de salomonicas de un anterior proyecto, el conjunto se adecUa perfectamen-
te a la retablistica rococé cortesana, mediante una planta mixtilinea, columnas estriadas con
placas adosadas, grandes ménsulas, hornacinas y peanas de gran resalto y un camarin a

Ondare. 19, 2000, 47-115 93



Vélez Chaurri, Javier

modo de transparente para albergar la titular. Un sagrario expositor en forma de templete
ocupa gran parte del primer cuerpo y rocallas, espejos y colgantes de flores, repertorio en el
que era un consumado especialista, se distribuyen por la dindmica arquitectura. Las ima-
genes pertenecen a los escultores cantabros Juan Antonio de Ontafidn (1729) y Juan de Mu-
nar (c.1754) a quien se deben las del &tico a excepcion de San Juan. El de Murélaga pre-
senta planta mixtilinea en hornacina, columnas estriadas en diagonal, remate en cascarén y
una decoracion donde destacan diversos tipos de rocallas. Las imagenes pertenecen a Ge-
rénimo de Argos, Manuel de Acebo y Juan de Munar.

El nuevo camino iniciado por Miguel de Irazusta que tuvo sus siguientes etapas en Die-
go Martinez de Arce y Silvestre Soria, se contindla con dos arquitectos de la tierra Juan de
Aguirre y Toméas de Jauregui “discipulos” de Arce y compafieros en varias obras. Juan de
Aguirre “maestro arquitecto y tallista” vecino de Azpeitia, debi6 trabajar junto a su maestro en
el monumental retablo de Segura hasta 1747 en que se finalizd. Y es posible que antes se en-
cargara junto a Tomas de Jalregui de la talla del colateral, trazado por Ibero, de San Ignacio
en la parroquia de Azpeitia (1742), “a la moda que se estila en el momento, bien rebajada,
limpiay con toda curiosidad”. Después en compafiia de Jalregui y siguiendo trazas de Arce,
se encarg6 del colateral del evangelio en la ermita de Ugarte en Amézqueta (1748), del co-
lateral del Crucifijo y la Soledad en Segura (1750). En compafiia de Domingo Bergareche se
encargd de los colaterales de San Francisco y San Antonio del convento de la Concepcién
en Azpeitia (trazados por Ibero en 1750), y quiza ya en solitario hizo el de la capilla de San
Miguel en Ordicia (1751). Sin embargo su mejor obra en el Pais Vasco es el mayor y colate-
rales de San Nicolas de Bilbao (1752) que hizo bajo la traza de su maestro y en colaboracion
con Juan de lturburu. Son notorias las diferencias entre ésta y otras obras disefiadas por Mar-
tinez de Arce, debidas probablemente a las reducidas dimensiones de la cabecera del tem-
plo en relacién con otras sobre las que habia actuado. En Bilbao se olvida del cascarény de
la planta cdncava en forma de hornacina y la sustituye por el otro modelo que indicamos. Se
caracteriza por la utilizacién de una planta convexa, mixtilinea, muy dinamica y de recuerdo
borrominesco, que presenta un cuerpo dividido en tres calles por gigantes columnas de fus-
te estriado, que se adelantan sobre el plano, y que culmina en un atico curvo. Los repetidos
motivos decorativos parecen desplegarse aqui con mayor sobriedad aunque quiza esto no
sea mas que una apreciacion condicionada por la permanencia en blanco de gran parte del
conjunto. El ayuntamiento de Bilbao escogi6 para la escultura a un escultor cortesano acor-
de a la importancia de la parroquia y del retablo, Juan Pascual de Mena.

Oficial de Diego Martinez de Arce y compafiero profesional de Juan de Aguirre, Tomas
de Jadregui, nacido en Villarreal de Urrechu, es el quinto miembro de ese “taller cortesano”
trasladado al Pais Vasco responsable de la introduccion y difusion del retablo rococ6. Cono-
cemos sus iniciales relaciones profesionales con Francisco Ignacio de Azpiazu e Ignacio Ibe-
ro a través de los disefios que este realiz6 para el colateral de San Ignacio en la parroquia
de Azpeitia (1742), donde Jalregui se encarga de la talla, y para el mayor del convento de
Santa Clara de Tolosa (1744), que ejecutaron “a iguales partes” Jalregui y Francisco Ignacio
de Azpiazu. Pero es evidente que seran las obras de Irazusta, también en Santa Clara de To-
losa se tenia que imitar el retablo vergarés, y sus relaciones profesionales con Arce en Se-
gura las que definan la personalidad artistica de Jauregui y su alineamiento hacia un tipo de
retablo rococd, de planta mixtilinea, remate en cascaron, con transparentes, monumentales
sagrarios y una decoracion a base de rocallas y placas adventicias que sélo a partir de los
afios sesenta dejard paso a formulas neoclasicas. Después de las citadas colaboraciones
con Juan de Aguirre siguiendo las trazas de Arce, Jalregui llevara a cabo una intensa labor
como arquitecto en Guiptzcoa y Navarra que comienza con el monumental retablo mayor y
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colaterales de la parroquia navarra de San Martin de Lesaca (1751) con tallas de Carmona
(Inmaculada y San Martin) y Juan Bautista Mendizabal (el resto), y la traza, no llevada a cabo,
del retablo de Goizueta (1755). De vuelta a GuipUzcoa realiza los colaterales de San Miguel
y San Sebastian y San Roque en Vergara, siguiendo los disefios de Irazusta, y se compro-
mete a hacer con su propia traza el retablo mayor de la parroquia de la Asuncién en Zuma-
rraga (1756), también con esculturas de Mendizabal. Poco después se encargaba de la tra-
za de los colaterales de Cegama (1757), que ajust6 en 1766 junto a su hijo el escultor Anto-
nio Miguel Jadregui, y de la del mayor de Ormaiztegui (1761), hoy desaparecido. En los afios
sesenta su actividad se intensifica encargandose, ademas de obras en piedra, de seis cola-
terales para el convento de Aranzazu (1761), las trazas para el retablo de la Soledad en Es-
coriaza (c. 1764) y los colaterales de Regil (1765), la traza y hechura del mayor y reformas
en los laterales de la parroquia de la Asuncién de Gaviria (1766), con esculturas de su hijo,
y los disefios, finalmente desechados, de los retablos de la capilla de Nuestra Sefiora del Ca-
mino en San Saturnino de Pamplona (1766), y de Placencia de las Armas (Soraluce) (1767).
Se le atribuye el de Santa Catalina en la parroquia de Santa Maria de San Sebastian (c.1764).

De entre esta amplia produccion queremos destacar los retablos de Zumaérraga, Cega-
ma y Gaviria. El de Zumarraga sufri6 profundas transformaciones a finales del siglo XVIII, pro-
piciadas por Francisco Sabando, principalmente la retirada de los motivos ornamentales de
netos, ménsulas, columnas e incluso de los modillones de los frisos. Pese a la intensa muti-
lacion neoclésica y la policromia que imita marmoles y jaspes y reduce las zonas doradas a
los motivos decorativos, se mantuvo el esquema original en planta y alzado que l6gicamen-
te responden a los componentes de la retablistica rococ6. Una planta en hornacina, remata-
da por cascar6n marcan la pauta, que sigue el monumental cuerpo con columnas estriadas
y pilastras y la decoracion de colgantes, espejos arrifionados o pebeteros con tapadura asi-
métrica que aln permanecen. Esta estructura que recuerda a las de Arce se transforma en
los colaterales de Cegama que presentan planta convexa. Sobre el avance de la estructura
se abre una profunda hornacina para los titulares en un bello juego borrominesco de curva y
contracurva, donde el entablamento ha perdido su caracter estructural y se ha convertido
practicamente en un frontén. El nico cuerpo se divide en tres calles con las laterales en es-
viaje y en un segundo plano, y sobre él se dispone un &tico semicircular avolutado. Las co-
lumnas estriadas han perdido la decoracion aplicada que tenian en el fuste, salvo un peque-
fio colgante. En el retablo de Gaviria, para el que Jadregui ofrecié una traza con dos dibujos
diferentes, se mantiene el cascarén y la planta mixtilinea pero los presupuestos del Neocla-
sicismo, imponen una intensa depuracién ornamental. Este posicionamiento al final de su
vida hay que relacionarlo con su hijo el escultor Antonio Miguel de Jadregui, pensionista en
la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.

LA PUESTA AL DiA DE ALGUNOS MAESTROS GUIPUZCOANOS. DEL MODELO CHURRI-
GUERESCO AL ROCOCO

La nueva retablistica impulsada por Irazusta desde Vergara también se difundié a través
de las trazas realizadas por éste y llevadas a cabo por otros arquitectos. Ya nos referimos
anteriormente a ellas, ahora hay que hacer mencién de aquellos maestros que, sin una rela-
cion profesional directa con los cinco principales artifices a los que nos hemos referido, se
adaptaron a los nuevos modelos al seguir las trazas de Irazusta. Forman este primer grupo
los guipuzcoanos José Antonio de Iparaguirre y Juan Bautista Jadregui. El primero, natural de
Idiazabal, esta activo desde la década de los afios treinta con intervenciones en los colate-
rales de la parroquia de San Miguel de Idiazabal (1734), el mayor y los colaterales de la ba-
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silica de San Martin de Loinaz y los colaterales de la parroquia de Santa Maria de Beasain
(1739), todos ellos siguiendo traza de Ignacio Ibero. Estos retablos de escaso dinamismo,
plantas rectas y columnas salomaénicas, anticipan los nuevos modelos Unicamente en ciertos
aspectos decorativos. Sin embargo hay que esperar a sus trabajos de los afios cuarenta para
comprobar su filiacion con la retablistica rococd. Al contratar el retablo mayor de la parroquia
de San Miguel de Idiazabal (1743) se compromete a seguir la traza que habia dado Irazusta
y asi se pone al dia tempranamente en los nuevos modelos. Después, el mismo disefiara el
mayor de la parroquia de San Pedro en Astigarreta (1745) que realizara el cantabro Lucas del
Camino ante la muerte de Iparaguirre. En Idiazabal encontramos otro de los grandes retablos
del rococ6 guipuzcoano, que sigue el esquema habitual de las obras de Irazusta, de planta
curva en hornacina con los soportes muy salientes y en esviaje, y atico en cascardn. Table-
ros, ménsulas, columnas de orden compuesto y fuste estriado, y atico se cubren de una di-
namica decoracién de cabezas de querubin, placas de rocallas, espejos y guirnaldas. Un
proporcionado templete expositor sobre graderio y el nicho del titular que recibe luz natural
a modo de transparente, barroquizan atn mas el conjunto. Salvo el titular, obra de Carmona,
el resto de la escultura la llevé a cabo Juan Bautista Mendizabal. En Astigarreta, donde la es-
cultura fue también de Mendizabal, nos encontramos ante un retablo de planteamiento neo-
clésico.

En los afios treinta del siglo XVIII tiene lugar la presencia y el avecindamiento en Vitoria
del arquitecto de Vergara, Juan Bautista Jadregui. Sus obras alavesas y guipuzcoanas su-
ponen un paso adelante en la evolucion de la retablistica barroca hacia modelos ya rococds,
tras su primera intervencion conocida en el retablo del convento de dominicas de la Santa
Cruz de Vitoria (1730). En la década siguiente abandonara este tipo de esquemas y se adap-
tara a las nuevas modas, por la influencia que sobre él ejercio la obra de Miguel de Irazusta.
La estructura del retablo de la Santa Cruz responde al modelo churrigueresco de esquema
unitario, un solo cuerpo gigante dividido en tres calles por cuatro salomonicas y atico con es-
tipites. La novedad se encuentra en la utilizacion del estipite y sobre todo en la decoracién
vegetal que ahora se hace mas minuciosa y dinamica, y enormemente estilizada superando
la densa y carnosa del cambio de siglo. Otras obras suyas son un retablo lateral de Oreitia
(1732), el de la ermita de San José de Azcoitia, y los mayores de Galarreta (trazado por él en
1734 y ejecutado por José Lopez de Frias), Aperregui (1735), Aranguiz (1735, con escultura
de José Antonio de la Concha), donde sigue usando la salomoénica, al que debemos afiadir
quiza el de Mandojana y el de San Esteban de Zuazo (1741), ambos con esculturas de Ber-
nardo Monasterio. Este Ultimo con novedades como las columnas de fuste estriado con col-
gantes y los espejos arrifionados del atico, pero adn con estipites.

El retablo mayor de la parroquia de Santa Maria de Amorebieta (trazado por Jalregui en
1743, con indicaciones de Ignacio de Ibero, realizado por los cantabros Domingo Gutiérrez
y Juan de Avendafio, 1749) supone el cambio de orientacion en la obra de Jadregui que se
decanta hacia las propuestas de la retablistica rococ6 de caracter cortesano. A ello contri-
buyen el conocimiento de los modelos de Irazusta y las sugerencias de Ibero que pone como
ejemplo el cascaron de Vergara, “mas nubes y rayos (en) la gloria del remate de dicho cas-
carén a imitacion de la que se halla ejecutada en la parroquial de Santa Marina de Vergara”.

Todo ello se refuerza al encargarse del retablo de la parroquia de San Juan Bautista de
Olaverria (1746) que habia sido trazado por el propio Irazusta, con algunas modificaciones
de Diego Martinez de Arce. No obstante en otras obras posteriores sigue manifestando un
gran planismo, dejando de lado las plantas mixtilineas, como vemos en la traza del mayor de
Elguea (1750), y en algunos laterales de Audicana (1748), llarraza (1748) y Ali (1753 traza de
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Jadregui y obra de Manuel Moraza). La caracteristica comin a todos ellos es el empleo de
la columna de fuste acanalado con guirnaldas y colgantes, las ménsulas con cabezas de an-
gelitos y una menor decoracion basada ahora en motivos a la chinesca donde abundan las
peinetas. También emplea el estipite y alternativamente cajas aveneradas o planas con pea-
nas para las imagenes. Destacan especialmente los retablos de Amorebieta y Olaverria. En
el primero sigue el modelo de retablo hornacina con remate en cascaron, pero con la parti-
cularidad de la prolongacion de las alas, a la manera de arco de triunfo. No faltan diversas
hornacinas a modo de templetes salientes, el camarin de la titular, con imagenes de Ramon
del Solar y Jerénimo de Argos, y el sagrario en forma de templete-expositor con clpulay tri-
ple graderia. La ausencia de cascardn, la depuracion ornamental y las columnas lisas pue-
den hacer pensar que el retablo de Olaverria no responde a los modelos de Irazusta, nada
mas lejos de la realidad, pues salvo el atico plano determinado por la propia cabecera del
templo, el resto responde a una depuracion que debio tener lugar en el momento de su poli-
cromia (1819), para su adecuacion a planteamientos neoclésicos, lo mismo que ocurrié en
Zumarraga.

Relacionado con arquitectos de valia como Ignacio Ibero, Toméas de Jalregui, José An-
tonio Iparaguirre, o Sebastian de Lecuona, su cufiado, el maestro de Oiarzun José de Zuaz-
nabar va a intervenir en obras significativas de la retablistica barroca churrigueresca pero su
larga existencia le permitira adecuarse a las nuevas modas que se desarrollan temprana-
mente en Guipuzcoa. Con obra en San Esteban de Oiarzun (1726) y Amezqueta (1742), se le
atribuye el magnifico conjunto de la parroquia de Santiago en Ermua (c. 1742-43), retablo
hornacina, rematado en cascaron, con elevado banco, cuerpo Unico, ruptura de los entabla-
mentos, adelantamiento de los soportes, nicho en forma de transparente para la Asuncion, y
decoracion de cintas, frutos y trofeos de guerra. Estas caracteristicas lo ponen en relacion
con el retablo de Vergara, sin embargo la ausencia de un repertorio decorativo mas amplio y
acorde con la estética rococ6 y principalmente el uso de seis columnas salomonicas gigan-
tes, nos hablan de una indefinicion por parte del tracista, o al menos de una traza anterior
modificada para adecuarse a los nuevos tiempos. Varios retablos laterales de la parroquia de
Ermua, de ser obra de Zuaznabar, nos indicarian el definitivo paso adelante de este maestro
en la adaptacion de la estética rococ6 en decoracion y soportes.

Lo mismo que Zuaznabar otros destacados arquitectos desarrollan parte de su vida ac-
tiva en fechas de pleno desarrollo de la retablistica churriguerescay les sorprende la llega-
da de la nueva moda a la que por su propia iniciativa o por la indicacion de los comitentes
van a tratar de adaptarse lo mas rapidamente posible. El mas representativo de este suceso
y figura destacada en las artes del Pais Vasco es Ignacio Ibero. Su amplia actividad en el
campo de la retablistica se centra méas en la elaboracion de trazas que en la ejecucion de re-
tablos. Su ascendente carrera en las obras de Loyola, el buen conocimiento de su oficio a
través de textos como el tratado de arquitectura de Fray Lorenzo de San Nicolas que adqui-
rié en 1726 y el prestigio alcanzado, hicieron que fuera llamado de nimerosos lugares a dar
su opinion sobre diversos aspectos de la profesion. Su labor como arquitecto se inicia si-
guiendo los esquemas churriguerescos para decantarse después por el modelo rococé. No
cabe duda que la traza del retablo mayor del convento de la Purisima Concepcién de Azpei-
tia (1736), realizado por Francisco Ignacio de Azpiazu, responde en su desarrollo al modelo
churrigueresco, tanto en el desarrollo plano de su planta, con el avance de los soportes y la
ruptura del entablamento, como en el uso de grandes columnas saloménicas sobre ménsu-
las y en el empleo de una decoracion naturalista aunque un tanto geometrizada a base de
cintas, tallos y flores. Lo mas significativo es el templete-expositor con la imagen de la In-
maculada, rodeado de cortinajes que forman un gran pabellon acampanado, motivo que en-
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contramos en la clpula de Loyola cobijando los escudos y que se convierte en firma de Ibe-
ro. También con saloménicas traza el mayor y los colaterales la basilica de San Martin de Loi-
naz eny el mayor de la parroquia de Santa Maria en Beasain (1739), realizados por José An-
tonio Iparaguirre.

Sus contactos con la parroquia de Santa Marina de Vergara le permitieron conocer de
primera mano la traza de Irazusta y algo se empieza a ver en la traza del mayor del conven-
to de Santa Clara de Azcoitia (1740), realizado por Bernardo Anillo. Se refleja timidamente la
influencia del retablo de Vergara en la utilizacion del cascarén en el atico, las columnas es-
triadas con colgantes y algunos motivos decorativos, y se mantienen los pabellones acam-
panados. El mismo se da cuenta de los cambios cuando al disefiar el retablo de San Ignacio
de la parroquia de Azpeitia (1742) pide que la talla sea “a la moda que se estila en el mo-
mento”, es decir con espejos, motivos asimétricos, peinetas y draperies. La tasacion del re-
tablo de Vergara (1743) le permiti6 estudiar con cuidado el paradigmatico conjunto, y utili-
zarlo como referente en los afiadidos que hace ala traza de Jadregui para el retablo de Amo-
rebieta (1743) y en la traza que él disefia para el del convento de Santa Clara de Tolosa
(1744), que haran Francisco Ignacio de Azpiazu y Toméas de Jadregui con esculturas del can-
tabro Tomas Gargolla. Definitivamente Ibero ha comprendido el nuevo modelo de retablo y di-
sefia una planta en hornacina rematada en cascaron con las calles curvas y no las planas de
ejemplos anteriores, columnas estriadas, cajas similares a Vergara y una decoracion donde
la rocalla tiene gran protagonismo y tienen cabida también sus clasicos pabellones.

Las trazas de algunos colaterales de Motrico, Deva o0 Azpeitia (parroquia y convento
de la Concepcion) llevan su firma, lo mismo que las importantes tasaciones de los retablos
mayores de Idiazabal y Amorebieta, pero queremos concluir su produccion con el retablo
mayor de la iglesia del Santuario de Loyola trazado también por Ibero. Su dilatada cons-
truccion parece iniciarse en 1739, al afio siguiente el maestro ya esta haciendo las colum-
nas y para 1747 ya debia estar concluido en lo fundamental. La novedad radica en el em-
pleo de un rico material, el marmol con incrustaciones de otras piedras nobles a modo de
taracea y con motivos alusivos a la milicia temporal y espiritual de San Ignacio. En lo re-
ferente a la traza nos encontramos con un retablo hornacina de planta céncavo-convexa de
recuerdo borrominesco, con el adelantamiento de la calle central y remate en cascarén ga-
llonado. La estructura en general o detalles como los nichos que acogen las imagenes si-
than este retablo en la 6rbita del de Santa Marina de Vergara, y sélo las saloménicas, que
a la manera de baldaquino acogen el sagrario y la imagen del santo, nos retrotraen a mo-
delos anteriores. La famosa imagen del santo repujada en plata por Francisco Vergara es
una réplica de la estatua que Le Gros hizo para la iglesia de Il Gesu, y fue traida desde
Roma a Loyola en 1758. También su hijo Francisco Ibero dedico parte de su actividad a di-
sefiar retablos, entre ellos los colaterales de Aizarna (1746), de los conventos de Santa Cla-
ra de Azcoitia (1752, con imagenes de Juan Bautista Mendizabal) y Elgoibar (1761), de Ei-
bar (1771) y de Ezquioga (1773), ademas del desaparecido retablo mayor del convento de
Santo Domingo de Azpeitia (1758). Los de Azcoitia ya presentan planta convexa, columnas
estriadas y el repertorio decorativo rococd, pero mas interesante es el de la Virgen del Car-
men de Eibar con la planta mas borrominesca y una decoracion mas reducida con esplén-
didos espejos, peinetas y rocallas. Javier Ignacio de Echeverria, yerno de Ignacio Ibero,
también disefia trazas de retablos como la del mayor del Colegio de Jesuitas de Lequeitio,
hoy parroquia de San José (c.1766), aunque habia un disefio previo de Ibero, con modifi-
caciones decorativas de Juan de Iturburu (1759). En retablo fue realizado por Domingo de
Laca y Domingo Pellon.
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La hechura de los retablos disefiados por los Ibero o Echeverria la llevaron a cabo arqui-
tectos como Francisco Ignacio de Azpiazu quién, entre otros, se encargd de los mayores de
los conventos de la Purisima Concepcion de Azpeitia y de Santa Clara de Tolosa y laterales
de San Ignacio en Santa Maria de San Sebastian y del convento de Santa Clara de Azcoitia,
Domingo de Laca vecino de Motrico y Domingo Pelldn, quiza cantabro a quienes se debe el
colateral de Eibar, el mayor del colegio de San José de Lequeitio y el mayor de la parroquia
de Erefio trazado por Juan de lturburu y Lucas de Camino, natural de Ajo quién durante mas
de veinte afios estuvo afincado en Guiplzcoa, dejando también huella de su actividad en Viz-
caya. A este Ultimo debemos la ejecucion del retablo de San José en Deva, con traza de Ibe-
ro, que segun su propia declaracion tenia planta convexa “con raros y esquisitos movimien-
tos” como efectivamente tiene, y también el mayor de Astigarreta (1754) junto a Pellén ya ci-
tado. Los retablos mayores de las parroquias de San Martin en Amasa (1763) y San Juan
Bautista de Abalcisqueta (1771), son de las mas tardias referencias del modelo de hornacina
rematado en cascaron, que presentan ademas todo el repertorio decorativo de la estética ro-
coco6, aunque reducido, debido a la identificacion de sus autores con la estética neoclasica
dominante. Ambos fueron trazados por Juan Elias de Inchaurrandiaga (1763), colaborador de
Francisco de Ibero en el convento de Santo Domingo de Azpeitia, aunque al disefio de Ama-
sa se le modificaron varias zonas por indicacion del arquitecto y escultor Francisco de Azur-
mendi (con otras intervenciones en el mayor de Alegria de Oria, Mutiloa y el convento de Con-
cepcionistas de Segura). En ambos retablos contamos con esculturas de Santiago Marsili.
Otros maestros guipuzcoanos que desarrollan su labor en este periodo son Antonio de Arsua-
ga, Juan Antonio de Iriarte, Juan Asensio de Ceberio, Sebastian de Lecuona.

FRAY JACINTO SIERRA. LA PRESENCIA DE LOS TRACISTAS RELIGIOSOS EN EL ROCO-
CO GUIPUZCOANO

La presencia del tracista franciscano fray Jacinto Sierra en GuipUzcoa no debe extrafiar
si tenemos en cuenta que su destino son dos conventos de la orden, el de concepcionistas
de Segura y el de clarisas de Bidaurreta en Ofiate. Miembro del clan de los Sierra con taller
en Medina de Rioseco, Fray Jacinto acompafiado de Fray Esteban Lépez, se va a desplazar
desde su convento de Aillén (Segovia) hasta Segura, para encargarse del retablo mayor del
convento de la Concepcion (1742). Presenta planta recta y esta formado por un cuerpo de
orden gigante y atico en semicirculo. Sus tres calles se dividen por cuatro columnas estria-
das con colgantes de talla y tercio inferior remarcado. Destaca en su calle central el balda-
quino para cobijar a la Inmaculada, que sobresale del marco a modo de templete exento y
corona en expositor. También es interesante el atico por el teatral grupo de la Coronacion,
imagenes que junto con el resto se han puesto en relacion con Francisco Sierra. Mucho més
espectacular es el retablo de Bidaurreta en Ofiate (1749) en la que junto a la arquitectura so-
bresalen una cantidad enorme de imégenes y algunos relieves realizados por Francisco y
José Sierra en el taller familiar. EI conjunto responde al esquema de retablo hornacina, con
columnas estriadas y repletas de colgantes y espejos, a la manera de los trazados por Ira-
zusta que el propio Fray Jacinto Sierra conocié en la parroquial de Segura. Se diferencia por
el tipo de remate que no es el habitual cascar6n sino un tramo de bdveda de lunetos con ca-
setones. Pero lo que singulariza a este original retablo es el monumental camarin volado con
el grupo de la Coronacién de la Virgen, que nace en el atico y avanza hacia el espectador
como si nada lo aferrase al retablo. Un foco de luz natural que penetra por la abertura de la
boveda a modo de transparente, los rayos iluminados, e incluso la posibilidad de acceso,
conquistan al fiel que cree estar ante una vision celeste y relacionan este camarin y todo el
conjunto con el transparente toledano y el barroco internacional, singularmente con Bernini.
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EL DESARROLLO DEL RETABLO ROCOCO EN VIZCAYA

Los retablos vizcainos ya comentados de Santa Maria de Amorebieta (1749, traza de
Jadregui en 1743), San Nicolas de Bilbao (1752, trazado por Diego Martinez de Arce), la Con-
cepcion de Elorrio (1754, trazado por Diego Martinez de Arce), San Juan Bautista de Muré-
laga (1755, trazado por Silvestre Soria) y, con las matizaciones sefialadas, el de Santiago de
Ermua (1742), son los retablos mas significativos de la fase rococd vizcaina. Junto al de San-
ta Marina de Vergara se convierten en modelos que seran difundidos por todo el Sefiorio de
la mano de arquitectos vizcainos como Ignacio Ibarreche, Juan de Urquiza, Juan de lturburu
y José de Urrutia, que tienen su lugar de asentamiento en la villa de Lequeitio. A ellos se su-
man otros arquitectos de retablos vizcainos de menor importancia y, manteniendo su tradi-
cional presencia en Vizcaya, algunos cantabros.

Mucho més que por su labor como arquitecto de retablos, Ignacio Ibarreche, natural de
Lequeitio, ha de ser valorado por su actividad en obras de arquitectura en piedra. Se le do-
cumentan varios retablos colaterales de escasa trascendencia en la evolucion general que
comienzan siendo churriguerescos, para decantarse en los Ultimos casos por férmulas acor-
des al modelo rococd. El retablo de Nuestra Sefiora del Rosario en Amoroto (1737) y su ho-
modnimo y el de San Pedro en Erefio (1743), presentan saloménicas, estipites y planta conve-
xa puesta al dia, e incluso en Erefio la decoracién también anuncia con claridad los nuevos
motivos. Se le atribuye el de la parroquia de Nuestra Sefiora de la Consolacion de Ea (c.
1735). Ya rococ6s en planta, en soportes, columnas de fuste estriado, y decoracion, colgan-
tes, draperies, cortinajes, rocallas en algun caso y formas recortadas, se presentan los reta-
blos de San Estanislao de Kotska y San Pedro en la parroquia de San José de Lequeitio
(1743, antiguo colegio de Jesuitas), el del Santo Cristo en Santa Maria de Lequeitio (1748) y
el de las Animas en Santa Maria de Ondarroa (1750). Puede ser significativa en su puesta al
dia, mucho mas evidente a partir de 1748, la tasacién que llev6 a cabo junto a Ignacio Ibero
en el retablo de Olaverria un afio antes.

Mucho més abundante es la produccion de su oficial Juan de Urquiza, avecindado en
Lequeitio y después en Durango, que por lo dilatada de su vida activa llegara a elaborar re-
tablos neoclésicos. Conocemos sus relaciones profesionales con José de Urrutia y con el es-
cultor Juan de Munar. En su primera obra de entidad documentada, el retablo mayor de la
parroquia de Santa Maria de Bermeo (1745), dispone una planta convexa con pulseras de si-
luetas recortadas y una decoracion a base de rocallas, cintas plegadas y palmetas, pero
mantiene todavia las columnas salomdnicas, como Zuaznabar e Ibarreche, repletas de la ci-
tada decoracion rococ6. Sdlo en el retablo mayor de Santa Maria de Ermua (1754) volvera a
utilizar este soporte e incluso una planta lineal que quiza pueda corresponder a una traza de
fecha anterior. Los retablos de San José y la Virgen del Rosario (con imagen de Luis Salva-
dor Carmona), de la colegiata de Cenarruza en Marquina (1746), suponen un cambio en su
trayectoria al tener que seguir las trazas enviadas desde Madrid, utilizando ya las columnas
estriada y una planta mixtilinea borrominesca. A partir de este momento sus obras se ade-
clian a los modelos del retablo rococd como vemos en el mayor y colaterales de Santa Ma-
ria de Mundaca (1752, con imagenes de Juan de Munar), los colaterales de la parroquia de
San Miguel de Mendata, o los del convento de los carmelitas de Larrea en Amorebieta (1767).
Los retablos mayores de la ermita de San Vicente de Durango (1778) la parroquia de San Tor-
cuato de Abadifio (1782) y los laterales de este Ultimo lugar, con traza de su hijo José Igna-
cio, son ya neoclasicos. De entre esta amplia produccion queremos destacar el retablo de
Mundaca, por su planta convexa, sus columnas estriadas con decoracion aplicada de guir-
naldas y rocallas y por su sagrario-expositor coronado por cupula.
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Una de las obras claves de la retablistica rococ6 en Vizcaya es, como ya vimos, el ma-
yor de la parroquia de San Nicolas de Bilbao trazado por Arce y realizado por Juan de Agui-
rre y Juan de lturburu a partir de 1752. Este Gltimo, arquitecto de Lequeitio y bien relaciona-
do con Juan de Urquiza, no pudo tener mejor aprendizaje, pues la huella del citado retablo y
la del mayor de Amorebieta donde interviene en la hechura del cascardn (c. 1752), se dejan
ver en varios laterales de la misma parroquia de Bilbao (1752 y 1756), Amorebieta (c.1761,
con esculturas de Juan de Munar) y Lezama (1773, con esculturas de Gerénimo de Argos).
También conocemos los afiadidos desde el punto de vista decorativo que hizo a la traza de
Ibero para el retablo de los jesuitas de Lequeitio (1759). Plantas borrominescas con adelan-
tamiento de la calle central, columnas estriadas con motivos adheridos y una decoracion a
base de rocallas, espejos y colgantes se repiten en estos conjuntos. Diferente es el retablo
mayor de la parroquia de San Miguel de Erefio, trazado por Iturburu (1776) y realizado por
Domingo de Laca y Domingo Pellén (1778), por lo avanzado de la fecha de su ejecucién. Pre-
senta una planta ochavada de escaso movimiento, donde aln se encuentran las columnas
estriadas y las pilastras, y todo el repertorio decorativo rococ6. El paso hacia las normas ne-
oclésicas se observa mejor en el mayor de la parroquia de San Vicente de Mujica (1781), don-
de pese a su dindmica planta mixtilinea con avance de la calle central, se utilizan columnas
de fuste liso y se reduce significativamente la decoracion, pues hasta en el mismo condicio-
nado se pedia adorno a la moda sin mucha “jaramalla”. También miembro del foco de Le-
queitio, aunque nacido en Irdn, es el arquitecto José de Urrutia a quien ya nos referimos por
su trabajo en el retablo mayor de la parroquia de San Juan Bautista de Murélaga (1755).

LA SINGULAR ADAPTACION DEL ROCOCO CORTESANO EN ALAVA

Las reformas llevadas a cabo en el retablo mayor de la catedral de Vitoria entre 1741y
1745 con la incorporacion de cristaleras y espejos en un nuevo pabellén para la Virgen, pue-
den servir como fecha referencial para el cambio de modelos. Es también en esa fecha cuan-
do Juan Bautista Jalregui, que como ya hemos visto habia realizado retablos churrigueres-
cos (los mayores del convento de Santa Cruz de Vitoriay de las parroquias de Galarreta, Ape-
rregui, Aranguiz) se encargara del retablo de la parroquia de San Esteban de Zuazo (1741)
donde ya emplea las columnas estriadas con colgantes y los espejos arrifionados. También
en otras obras alavesas, ya resefiadas como el mayor de Elguea y los laterales de Audicana,
llarraza y Ali (realizado por Manuel Moraza) empleard estos y otros elementos como las ro-
callas y peinetas e incluso el estipite pero siempre dentro de un gran planismo estructural.

A medio camino entre los modelos churriguerescos y la retablistica rococé se encuentra
Julian de Roqueni, vecino de Izoria en las cercanias de Ordufia, que tras unas primeras in-
tervenciones en su tierra, el retablo de la ermita del Buen Suceso en Ordufia (1731), y el del
Santo Cristo del convento de Agustinas en Arceniega (1731), se traslada a la Ribera alavesa
para hacerse cargo del retablo de la parroquia de Nuestra Sefiora del Rosario en Rivabello-
sa (1740). En Rivabellosa también se encarga de la traza y condiciones del lateral de Nues-
tra Sefiora de los Remedios (1747) que hara Manuel Moraza y en Rivaguda del colateral de
la Inmaculada. El retablo de Arceniega es hoy una obra neoclasica, que poco tiene que ver
con la obra de Roqueni pese a que le fue impuesta una traza traida de Madrid. También en
Rivabellosa siguié una traza muy anterior de José Lopez de Frias y esa es la causa de que
convivan en un solo retablo monumentales columnas saloménicas “acogolladas”, con otras
de fuste liso, tercio inferior acanalado y todo repleto de telas colgantes y espejos, y macho-
nes y estipites en el atico. Pero Roqueni dot6 al conjunto de notable dinamismo y de una de-
coracion de tratamiento menudo y nervioso. Reflejan sus gustos artisticos las condiciones
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que expone para la ejecucion de un retablo lateral para Rivabellosa : columnas de “orden
composita” con “sus desvios” en planta siguiendo de este modo las “disposiciones de Vig-
nola” y “las cafias astriadas y encima de dichas astrias sus pendientes de buena talla 'y de
tercio sus pafetes o cintas abrazando dichos pendientes”. Caracteristicas que también se
observan en el retablo de Rivaguda. También encontramos a Roqueni en La Rioja (San Vi-
cente de la Sonsierra)

Pero sin duda el maestro mas destacado de la fase rococé en Alava fue Manuel Mora-
za, de quien conocemos muchos aspectos de su vida profesional y gran parte de su ndme-
rosisima produccion. Estilisticamente se adecua perfectamente a las nuevas modas e inclu-
so al final de su vida, en compafiia de su hijo José, levantara retablos entroncados con el ne-
oclasicismo imperante. Nacido en Villanueva de la Oca, va a encontrar su gran oportunidad
cuando hasta ese lugar se traslada en 1730 Juan Angel Nagusia, una de las personalidades
mas destacadas de la retablistica barroca de la primera mitad del siglo XVl y cabeza del ta-
ller de Estella, para realizar el retablo mayor de su parroguia. Moraza pasa a ser aprendiz de
Nagusia, marcha con él a Estella, alli desarrolla su labor profesional y se casa con la hija de
su maestro recibiendo como dote dinero y materiales del oficio de arquitecto. Muerto Nagu-
sia, aln hace algunos trabajos en Navarra al lado de José Pérez de Eulate (que llegara a ser
veedor del obispado) y finalmente regresa a su tierra en 1744. Primero vecino de Afiastro,
después de su aldea natal y a partir de 1749 de Vitoria, donde creara un prolffico taller fami-
liar que practicamente acapara toda la produccion de retablos desde 1740 hasta finalizar el
siglo. Sus retablos se llenaron con imagenes de Gregorio Valdivielso, Manuel Romero Puelles,
Juan José de Murga o Bernardo Monasterio.

Varios templos alaveses, uno vizcaino y otro burgalés tienen en sus altares mayores re-
tablos trazados o realizados por Manuel Moraza. Estos son las parroquias de San Cosme y
San Damian en Araico (1749), la Asuncién en Gamarra Mayor (1753), San Martin en Apoda-
ca (1753), la Magdalena en Suzana (1754, Burgos), San Miguel en Faido (1755), San Vicen-
te en Antofiana (1755), la Asuncion en Apellaniz (1762), San Miguel en Antezana de Foronda
(1763), la Santa Cruz en Marieta (1767), San Miguel en San Martin de Galvarain (1768), San
Martin en Zamudio (1772), la Natividad en San Roméan de Campezo (1772) y Santa Columba
en Argandofia (1777). A ellos hay que sumar nimerosos laterales en Afastro, Cucho, Riva-
bellosa, Apodaca, Ali, Zuazo de Vitoria, el monasterio de Barria, Labastida, Antofiana, Aran-
guiz, Antezana de la Ribera, Antezana de Foronda, Apellaniz, Zamudio y el desaparecido
convento de santo Domingo de Vitoria.

Produccion tan dilatada en el tiempo sufre como es l6gico una evolucién que parte de
los presupuestos churriguerescos aprendidos en el taller de Estella, hasta los neoclasicos,
pasando por los que realmente determinan su produccién que son los modelos rococos.
Como norma general sus grandes retablos responden al esquema de planta en hornacina,
aunque con un atemperado movimiento y calles planas, remate en cascaron estructurado en
tres zonas muy decorado y la aparicion de dos puertas simétricas en la base, aspectos que
nos remiten a los modelos guipuzcoanos, aunque sin que sean comprendidos por completo
por Moraza. El camarin de la central se corona por frontdn partido avolutado en tanto que los
nichos avenerados laterales coronan con medias cupulas aristadas. Emplea como soporte en
un mismo retablo y de manera continuada dos tipos de columna, la bulbosay la lisa, en am-
bas dispone el fuste estriado en el tercio superior y llena de motivos decorativos el resto, tam-
bién mantendra el estipite hasta fechas muy avanzadas. Sélo en alguno de sus Ultimos reta-
blos encontraremos columnas con el fuste estriado por completo. Soportes y ménsulas se
disponen en esviaje respecto a la planta. El repertorio decorativo naturalista, minucioso y ten-
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dente a la geometrizacion de sus primeras obras pasa a contar con telas colgantes vertica-
les y en aspa, placas recortadas, espejos, cintas que envuelven los fustes de las columnas
en diagonal y, muy al final, espléndidas rocallas de gran tamafio que ocupan paneles com-
pletos y se adhieren a las columnas estriadas. Practicamente todos sus retablos responden
a este esquema a excepcion del de Apodaca, con atico escalonado y columnas lisas, el de
Argandofia obra neoclasica, sin apenas decoracion, columnas lisas y cascaron y el de Za-
mudio, quiza el conjunto mas rococ6 de su produccion tanto en estructura, planta mixtilinea,
como en decoracion, quiz& debido a una traza ajena. En Antofiana y Zamudio se disponen
quiza sus mejores sagrarios, templetes expositores con clpula y decoracion de rocallas.
Aunque sabemos que el mayor de la parroquia de la Asuncién de Nanclares de la Oca (1767)
se pag6 a Andrés de Sarasua, probablemente la traza correspondié a Moraza pues es simi-
lar a sus obras. El taller de Vitoria tendra su continuidad con otra dinastia de artistas: los Ru-
bio. Uno de sus representantes, Roque Rubio, se encargaba de hacer los retablos de Le-
garda (1774), Gobeo (1781), Mendoza (1782) y Junguitu (1784), pero en ellos estaba incor-
porado ya el espiritu del Neoclasicismo.

Francisco Alvarez de Castafieda y su hermano José desarrollan su actividad en el sur de
Alava, desde Lagran donde vivieron algin tiempo hasta La Rioja, con alguna incursion en el
norte. Son muchos los retablos laterales que llevaron a cabo a partir de los afios cuarenta en
Ordufia, Villafria, Mesanza, Villabuena, Lapuebla de Labarca o Laguardia, entre los que so-
bresale el del Santo Cristo de Ondategui (1740), con la calle central adelantada y las latera-
les en esviaje, una decoracion de tallos profusos y minuciosos y columnas bulbosas con “las
dos partes de las columnas” “compuestas de dos tercios y lo demés ha de ser astreado”. Su
obra mas representativa es el mayor de San Miguel de Labraza (1750), también con monu-
mentales columnas bulbosas donde ya se ha incorporado como motivo decorativo la rocalla.
Pero en el sur de Alava el arquitecto mas importante es Francisco Sabando, natural de La-
bastida, estudiante en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando y denominado en
los contratos “profesor de arquitectura”. A su regreso instala taller en Logrofio haciendo ini-
cialmente retablos rococ6s como el mayor de la parroquia de la Asuncién en Salinillas de Bu-
radon (1775) o un lateral en Elciego para después convertirse en un adalid del Neoclasicis-
mo en San Juan de Laguardia o Viana, 0 como ya vimos también en Zumarraga donde man-
da depurar de talla el retablo de Tomas de Jadregui. El de Salinillas de Buradén es un
monumental retablo cascarén de planta borrominesca con mdltiples fracturas, columnas es-
triadas y una decoracion a base de rocallas, cintas y follaje asimétrico.

LOS MAESTROS CANTABROS

La presencia de arquitectos cantabros en el Pais Vasco tiene menor protagonismo que
en épocas anteriores, y ademas suelen seguir trazas disefiadas por otros maestros, dato evi-
dente de que el papel director que habian tenido en la retablistica churrigueresca, habia que-
dado relegado en estos momentos. Ocurre todo lo contrario en lo referente a la escultura
pues la mayor parte de las imagenes son realizadas por escultores cantabros. En Vizcaya y
Guiplzcoa destacan Bernardo del Anillo (Meruelo), Domingo Gutiérrez (Liendo), Juan de
Avendafio (Liendo), Francisco de la Lastra (Bareyo) y Francisco de la Piedra Delgado (San-
tofia). Bernardo del Anillo realiz6 los retablos mayores de la parroquia de Santa Maria de Le-
zama (1739), el convento de San Juan Bautista de Zarauz (c.1739), el convento de Santa Cla-
ra de Azcoitia (1740), trazado por Ignacio Ibero, y el antiguo de la parroquia de San Pedro de
Dima (c.1747). El de Lezama es una obra poco evolucionada en su planta, pero sorpren-
dentemente puesta al dia en los soportes, columnas estriadas y decoracion. A Domingo Gu-
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tiérrez y Juan de Avendafio debemos el
tantas veces citado retablo mayor de la pa-
rroquia de la Asuncién de Amorebieta
(1749), siguiendo traza de Jadregui. El ma-
yor de la parroquia de Santa Maria en Eran-
dio (1762) es obra de Francisco de la Las-
tra'y a Francisco de la Piedra Delgado de-
bemos el mayor del Santuario de Nuestra
Sefiora de Isasi en Gordejuela (1772); este
arquitecto se encuentra en La Rioja en
1759 contratando el monumental retablo de
Bafares. También es céantabro Lucas de
Camino, pero lo hemos citado anteriormen-
te en el entorno de Ignacio Ibero. En el en-
torno de Ordufia trabajan Marcos de Sope-
fia y Bernardo de San Miguel. Marcos de
Sopefia, natural de Liendo y con actividad
en Alava y Vizcaya, le corresponden los re-
tablos mayores de las parroquias de la
Magdalena en Retes de Tudela (1763) y de
Santa Maria de Traslavifia en Arcentales
Amorebieta. Parroquia de Santa Maria. Retablo mayor. Tra- (1768), ademas del tabernaculo de San Pe-
za de Juan Bautista Jadregui (1743). Domingo Gutiérrez y dro de Galdames y de retablos laterales en
Juan de Avendafio (1749). Luyando y Llodio. Sus obras se despliegan

mediante plantas mixtilineas, columnas
acanaladas con guirnaldas y rocallas y una decoracion a la chinesca que destaca por su
densidad vy, principalmente, por su volumen. De similares caracteristicas es el retablo de la
parroquia de la Anunciacién en Sojoguti (1769), realizado por Bernardo de San Miguel, natu-
ral de Ajo, con esculturas de Bernardo Monasterio.

3.2. Entre la tradicién y la academia. La escultura en el retablo rococé

Ocupan los retablos del segundo tercio del siglo XVIII muchas y buenas esculturas que
contrastan con la baja calidad de la fase anterior. La evidente reduccion del nimero de ima-
genes en los retablos churriguerescos, se convierte de nuevo en una presencia masiva de las
mismas. Es cierto que el cuerpo principal lo siguen ocupando Unicamente el titular y dos san-
tos escoltandole, pero a su alrededor, sobre repisas, peanas y frontones se disponen muchas
mas incluidos una legion de angeles. Ademas el atico, que contaba solo con el grupo del Cal-
vario, se convierte ahora en reflejo de la boveda celeste donde se despliega una gloria barro-
ca concretada en otro gran nimero de imagenes en hornacinas, repisas o entablamentos. La
estructura del retablo rococo, organizada en principio para recibir un nimero reducido de ima-
genes si tenemos en cuenta las hornacinas, estaba preparada para recibir en peanas, frisos,
entablamentos o frontones bastantes mas. Y es que la decoracion se iba replegando, dejaba
protagonismo a las lineas arquitectdnicas y estas acogian perfectamente a la imagen. En ge-
neral son esculturas en bulto quedando drésticamente reducida la presencia de relieves. Es-
tos vuelven a aparecer a partir de los afios setenta para ocupar la practica totalidad de la ca-
lle central y por su gran tamafio se convierten en los protagonistas del retablo.

La calidad de las mismas es alta y a ello contribuye la presencia de escultores cortesa-
nos como Luis Salvador Carmona quien, como otros, a su bagaje barroco tradicional incor-
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pora la influencia de Bernini y una buena técnica académica que sitlia sus obras a alto nivel.
Es ahora cuando se deja sentir el recuerdo del escultor italiano en las actitudes declamato-
rias, la tension dramatica y el aparato escenografico que envuelve algunas imagenes. Este
cambio cualitativo de la escultura barroca fue propiciado por la Academia de Bellas Artes de
San Fernando y también se dej6 notar con fuerza en el Pais Vasco. Bernini, los grandes ima-
gineros del siglo XVIl y grabados de Ribera se suman ahora al clasico repertorio de estam-
pas en manos de los escultores. Iconograficamente asistimos a algunos cambios significati-
V0S, pues junto al titular, aunque siguen apareciendo San Pedro y San Pablo, suelen ser sus-
tituidos por como San Juan, Santiago, San José y también otros de caracter local. Mas
importante es la sustitucion del Calvario del atico por una gloria barroca compuesta por la
Asuncion de la Virgen, rodeada de nubes, angeles e incluso por el colegio apostdlico, y la Tri-
nidad que espera en el cielo para coronarla. Una corte de angeles se despliegan por todo el
retablo, en el atico con instrumentos musicales para glorificar la llegada de la Virgen, y en el
cuerpo principal con los instrumentos de la pasién, aunque légicamente con variantes. Tam-
bién es novedosa la presencia de virtudes en los aticos. No sucede igual en los retablos con-
ventuales, pues en ellos prima la propia iconografia de la Orden, y aparecen sus propios san-
tos, junto con la Asuncion o la Inmaculada. Muchos retablos laterales se ponen bajo la advo-
cacion de Nuestra Sefiora del Rosario, u otras cofradias populares y hay una presencia
significativa de los dedicados al Santo Cristo, ademas de por aspectos relacionados con la
piedad popular es probable que también sea por su desplazamiento del atico de los retablos
mayores. A los escultores venidos de la corte se suman gran cantidad de cantabros que ins-
talan sus talleres en el Pais Vasco y a ellos hay que afiadir algunos locales.

La obligacion de un arquitecto, el interés de un concejo, las vinculaciones familiares o la
iniciativa particular de hijos de la tierra residentes fuera del Pais Vasco, contribuyeron ala lle-
gada de obras foraneas que en algunos casos fueron el referente de los escultores locales,
algunos de los cuales sustituyeron el aprendizaje en el obrador tradicional por el recibido en
la Academia de Bellas Artes. Escultores tan destacados como Luis Salvador Carmona, Juan
Pascual de Mena o Francisco y José Sierra acercaron sus imagenes y relieves hasta el Pais
Vasco a partir de los afios cuarenta del siglo XVII. Siguiendo su estela escultores locales
como Juan Bautista Mendizabal, cantabros como Acebo, Argos, Munar o Monasterio o bur-
galeses como Gregorio Valdivielso reportaran un rico y variado panorama a la escultura ro-
coco. A ellos deberiamos afiadir una densa lista de obras andnimas o atribuidas proceden-
tes de Madrid, Castilla, Andalucia, Francia, Italia o Filipinas que no podemos recoger aqui.

LA ESCULTURA CORTESANA EN EL PAIS VASCO: LUIS SALVADOR CARMONA Y JUAN
PASCUAL DE MENA. EL TALLER DE LOS SIERRA EN ONATE

Cuando Miguel de Irazusta contratd el retablo mayor de Santa Marina de Vergara en
1739, también se comprometié a traer la escultura de Madrid “ejecutada por artifice de toda
satisfaccion”. Irazusta eligi6 a Luis Salvador Carmona (Nava del Rey, 1708 -1767) uno de los
mejores escultores de todo el siglo XVIII que aprendié su oficio en Madrid, en el taller de Juan
Antonio Villabrille y Ron, trabajo en la magna obra del Palacio Real y La Granja, contribuy6 a
la creacion de la Academia y lleg6 a ser Teniente Director de Escultura en ella. Con tal ba-
gaje es légico que en su estilo se unan la tradicion de la imagineria barroca y los nuevos con-
ceptos de la escultura rococé cortesana. Su maestro y la influencia de grandes imagineros
del siglo XVII como Gregorio Ferndndez y Pedro de Mena hacen popular y barroca su obra,
mientras que Juan Domingo Olivieri, con quien completé su formacion, y las Obras Reales en
las que colaboro le aportan correccion técnica y el realismo suave y amable del Rococ6. Por
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encima de todo subyace la influencia de Bernini, a
través de las copias de sus imagenes que poseia la
Academia y por el contacto con los escultores italia-
nos. Esta dualidad estilistica también se aprecia en
los materiales de sus obras pues trabajé indistinta-
mente en piedra, para la escultura oficial, y en ma-
dera, para la escultura religiosa. La relacion iniciada
con el Pais Vasco en las imagenes del retablo mayor
(1739-42) y los colaterales de las Animas (1743), la
Virgen del Rosario (1742) y San Miguel (1743) de Ver-
gara continué en Segura (1743-47), Idiazabal
(c.1743), la colegiata de Cenarruza (1745), y final-
mente Loyola (1763-65), cercana ya su muerte. En
Alava se le han atribuido nimerosas imagenes, quiza
la més cercana a su quehacer sea la Virgen del Ro-
sario de Lezama (1756).

Entre las esculturas “mayores que el natural’
que Carmona hizo para Vergara se encuentran la ti-
tular Santa Marina y un relieve con su martirio, en las
que se evidencian recuerdos al Longinos de Bernini.

* Los nobles persas San Abdon y San Senén con sus

Azpeitia. Basiica de San Ignacio de Loyola. lUjoSOS trajes orientales estan cerca de las estatuas
San Estanislao de Kostka. Luis Salvador Car-  de |os reyes del Palacio Real. Pero probablemente
mona (1763-1765). las imagenes mas sobresalientes en Vergara se en-
cuentren en los retablos laterales y son precisamen-

te la Virgen de Rosario, Santa Teresa y San Miguel. La primera es cabeza de una serie que
tendra gran éxito y cuenta con réplicas del propio Carmona en la colegiata de Cenarruza y
la basilica de Loyola (Nuestra Sefiora del Patrocinio), ademas de nimerosas imitaciones por
parte de los santeros locales. Marfa con el Nifio en brazos y delicado rostro, dialoga con el
fiel a través de la mirada y del avance del brazo derecho, y una gran masa de pliegues que
cruzan en diagonal evitan la rigidez y dotan de actitud movida a esta imagen sintesis de la
imagineria tradicional y la dulzura del rococé cortesano. La soberbia Santa Teresa en éxta-
sis y actitud de escribir, recuerda en su rostro a Bernini y a Mena en el intento de reducir las
telas a planos esenciales. Dotado de un belleza casi femenina, el San Miguel derrotando al
demonio, se agita en bello contraposto al que acompafan los pliegues de su indumentaria y
se consagra también como cabeza de serie en la produccion de Carmona. Las calidades del
yelmo con penacho de plumas y las alas son ejemplos de la gran técnica del escultor, que
se repite en el San Miguel de Idiazabal. Entre las cuarenta y dos imagenes que llenan el re-
tablo de Segura destacan el San Juan Bautista y el San José, imitados por los santeros loca-
les y el escenografico grupo de la Asuncion con el colegio apostdlico a sus pies, organizado
en perspectiva de abajo arriba para que todas las imagenes puedan ser contempladas. La
teatralidad y el efectismo del barroco se consiguen aqui mediante el camarin que ilumina
esta escena sobrenatural, y la propia Virgen de brazos abiertos y sentada sobre nubes que
parece suspendida en aire. Réplica de esta Asuncion es la de Zumarraga de Juan Bautista
Mendizabal. En la basilica de Loyola se encuentran tres imadgenes de Carmona, por un lado
las de los jovenes martires jesuitas San Estanislao de Kostka y San Luis Gonzaga, colocados
sobre peana de nubes, glorificados, y en el primer caso con el Nifio en brazos que acaricia
el sonriente y delicado rostro del santo. Por otro la de la Virgen del Patrocinio, siguiendo el
esquema de Vergara realizada cuando el escultor enfermo, con problemas en la vista, y con
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la decepcién de no haber sido elegido Director de Escultura de la Academia estaba tan “po-
seido de melancolia que apenas puede dar un golpe”. Carmona dejé en el Pais Vasco dis-
cipulos como Manuel Acebo y seguidores como Juan Bautista Mendizabal, Juan de Munar,
Jerdnimo de Argos e incluso, en menor medida, también Gregorio Valdivielso.

El estilo de Juan Pascual de Mena se decanta hacia un rococ6 mas académico que
abandona conscientemente el dinamismo y los excesos expresivos del barroco tradicional, y
termina en un evidente neoclasicismo, al contrario que Carmona con el que mantuvo intensa
rivalidad profesional y una dura pugna en la Academia en la que llegd a ser Director de Es-
cultura y finalmente Director General. Conocemos su actividad en el obrador del Palacio Real,
la vinculacion con Felipe de Castro, sus esculturas en piedra (fuente de Neptuno) y una abun-
dante obra en madera en la que se incluye su aportacion a la escultura del Pais Vasco. El re-
tablo mayor de San Nocivas de Bilbao realizado por Juan de Aguirre con traza de Martinez
de Arce, y los laterales de este templo cuentan con imagenes de Mena quien para hacerlas
traslado el taller a la capital del Sefiorio entre 1754 y 1756 “por que no padescan menosca-
bos las hechuras en el conocido riesgo de conduccién por los caminos”. También hizo ima-
genes para Placencia (Dolorosa y San José) y se le atribuyen las de San Roque, San Sebas-
tian, San Antonio y la Inmaculada en San Anton de Bilbao, y la Virgen del Rosario de la loca-
lidad alavesa de Antezana de Foronda (c. 1763), que sabemos fue traida de Madrid.
Expresiones amables con cierta idealizacion clasica, correccién técnica, composiciones es-
taticas y pafios de amplios planos caracterizan sus imagenes de San José (que recuerda a
Pedro de Mena), San Nicolas, San Lazaro, San Antonio o San Joaquin de Bilbao destacando
su académica Piedad. La Virgen de Foronda es una bella talla que recuerda el esquema de
Carmona pero mas contenida de ademanes, movimiento de pliegues y rostro que remite a la
escultura clasica pese a la amable expresion.

Al lado de estos escultores cortesanos hay que situar a Francisco y José Sierra, miem-
bros del prolffico e importante taller de Medina de Rioseco que traen al Pais Vasco una es-
cultura rococd, amable vy fiel a la tradicion. El retablo del convento de Bidaurreta en Ofiate,
obra de Fray Jacinto de Sierra, (1749) aparece repleto de esculturas, “ciento veinte bultos”,
realizados por los “hermanos de Fray Jacinto”. El famoso taller de los Sierra se encarg6 de
tan monumental conjunto en el que debieron intervenir Francisco y José. Santos de la orden,
otros populares, los padres de Maria, San Juan, San José y sobre todo la Asuncion que lo
preside, llenan este retablo que remata en medallas con inscripciones del Apocalipsis. La
gracia y la dulzura del rococ6 envuelven los rostros de estas imagenes pero en todas se ad-
vierte un ligero dinamismo, el avance de brazos y piernas, y una actitud declamatoria. So-
bresale como una luminaria el fastuoso grupo de la Asuncién-Coronacion, plena de barro-
quismo, de esquema abierto, en avance hacia el fiel, y rodeada de nubes, rayos y luz natu-
ral que penetra por el transparente y convierte el lugar en el escenario de un milagro que
acontece ante al fiel.

ESCULTORES Y SANTEROS, LA HUELLA DE CARMONAEN LOS MAESTROS LOCALES

El guipuzcoano Juan Bautista Mendizabal | ha sido considerado uno de los mejores se-
guidores de Luis Salvador Carmona, algo légico si tenemos en cuenta que conocié de pri-
mera mano imagenes del maestro cortesano en Idiazabal y Lesaca. Tradicionalmente se ha
venido sefialando una inicial colaboracién con Simoén Gavilan Torre en el retablo mayor de la
catedral de Leon (1740), si esto es asi supondria la presencia de Mendizabal en el entorno
de los Tomé en Castilla, ya que Simén Gavilan era sobrino de Antonio Tomé. También se ha
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indicado su presencia en Calahorra al lado de Camporredondo y en Zaragoza con José Ra-
mirez. Su produccion conocida en el Pais Vasco permite aventurar largas ausencias, algunas
de las cuales podian coincidir con su colaboracién con los citados artistas. Abrié su taller en
Eibar al lado de su hermano mayor Hilario con quien colaboré en sus inicios profesionales
(conclusién del retablo mayor de Eibar, 1736-39) y alli siguié hasta su muerte, continuando la
dinastia su hijo Juan Bautista Mendizabal Il, escultor ya neoclasico.

Su produccion conocida se distribuye principalmente en Guiplzcoa, pero Vizcaya, Na-
varra y Alava también cuentan con obra suya. Cuentan con imagenes suyas los retablos de
Nuestra Sefiora de Audicana en Bérriz (1735 y 1743 donde se conserva el San Juan Bautis-
ta), Idiazabal (1744, todas las imagenes salvo el titular), Astigarreta (1745, tres imagenes), Le-
queitio (1745, un San Juan Bautista), Lesaca (1753), Azcoitia (1753, varias imagenes en los
colaterales del convento de Santa Clara) y Zumarraga (1756). Desconocemos més obra suya
entre este momento y su muerte en 1767. En Idiazabal, Lesaca y Zumarraga es donde con-
centra un mayor nimero de esculturas. Composiciones estaticas, pero con un avance del
personaje hacia el espectador, actitudes declamatorias, con una mano en el pecho o ade-
lantada mientras la otra muestra su atributo o agarra un libro, rostros serenos y en ocasiones
dulces que acogen al fiel y una buena técnica visible en el movimiento de los pafios son al-
gunas caracteristicas de Mendizabal. Pero en algunos caso como en la Asuncion de Zuma-
rraga, hay que sumar un efectismo y teatralidad plenamente barrocas, en donde se conju-
gan, el movimiento, los gestos declamatorios, los dinamicos angelotes, las nubes, los rayos,
para conseguir la recreacion mas escenografica posible de la gloria celeste. Sus modelos es-
tan en las esculturas de Luis Salvador Carmona, a las que imita sin la fuerza del maestro, aun-
que con gran correccion técnica.

La ausencia de buenos escultores locales, al contrario que arquitectos, fue solucionada
con maestros cantabros como Ramén del Solar, José Antonio de la Conchas, Miguel del
Mazo, Juan de Munar, Jerénimo de Argos, Manuel Acebo o Bernardo Monasterio. No todos
tuvieron la misma calidad, algunos siguiendo la tradicion de los talleres familiares se pueden
considerar “santeros”, sin que la palabra tenga ningun contenido peyorativo, otros sin em-
bargo realizaron su aprendizaje en la Academia de San Fernando o al lado de escultores cor-
tesanos. TAmpoco su presencia en el Pais Vasco es equitativa, algunos se quedan toda su
vida en estas tierras, otros se avecindan en La Rioja y también encontramos los casos de ma-
estros itinerantes. Poco conocemos del vecino de Santofia Ramon del Solar, pero las image-
nes del retablo mayor de Amorebieta (1749) y en menos medida del de Gordejuela (1753),
permiten considerarle un buen escultor. De José Antonio de la Concha asentado en Ordufia
(como su padre Manuel, también escultor), y uno mas de la amplia némina de santeros can-
tabros, tenemos imagenes en Aranguiz (1744), Amurrio (1747) y Araico (1764). Miguel del
Mazo vecino de Meruelo realizé una Asuncion que sigue los esquemas de Carmona para el
retablo mayor de Lezama (1742) y antes habia trabajado en el Santuario de Loyola en las iméa-
genes de su portico.

Conocemos mejor a Juan de Munar vecino de Meruelo, miembro de una familia de artis-
tas en la que caben canteros, doradores y escultores desde finales del siglo XVI hasta el
XVIII. Muchos de ellos tuvieron actuaciones en Castilla como Francisco Antonio de Munar a
quien probablemente haya que considerar padre de Juan de Munar. Este en 1747 también se
encontraba en Segovia trabajando en obras de su oficio. Regresa “pobre de solemnidad” y
se instala en Elorrio hasta 1763, en que reinicia la aventura castellana, esta vez durante un
dilatado periodo de tiempo, que concluye en 1785 un afio antes de su fallecimiento en Elo-
rrio cuando contaba setenta y un afios. Sus intervenciones vizcainas concentradas entre
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1752 y 1763, le llevan a Elorrio (1752, varias imagenes del cascaron del retablo mayor; 1761,
laterales), Mundaca (1754, retablo mayor y colaterales), Murélaga (1755, la Trinidad del ma-
yor), Axpe Achondo (1756, tres bultos en el retablo de la Virgen del Rosario), Amorebieta (c.
1761, laterales) y Forua (1763, tres bultos en el retablo mayor), ademéas de otras interven-
ciones en Lequeitio, Gliefies, 0 Ceanuri. Por estas obras podemos considerarle un santero
que lleva a cabo imagenes devocionales, muchas de ellas para cofradias como la de la Vir-
gen del Rosario, con un estilo que quiere imitar los modelos cortesanos, pero con deficien-
cias en rostros y anatomias. El popular modelo de Virgen del Rosario creado por Carmona es
repetido por Munar, aunque con rostro poco apurado, ojos mas achinados, cabellos que pa-
recen una masa compacta y rigidez de la composicion. La Asuncion sigue un esquema tra-
dicional de brazos en diagonal e izada por una nube de angeles, aunque dinamizada.

A Jerdnimo de Argos se le denomina en ocasiones el “santero de Isla”. Este escultor can-
tabro, con taller en Bilbao parece suceder en el tiempo a Munar que quiza tuvo que volver a
Castilla porque los encargos se decantaron por el maestro de Isla. Llega a Bilbao junto a su
padre Juan, también escultor, abre taller y durante toda su vida se declara vecino de la villa.
Su actividad viene determinada por su aprendizaje tradicional en el seno del taller familiar,
una estancia significativa en La Rioja y finalmente una relacion profesional con Manuel de
Acebo que le permite conocer la escultura mas académica. Ambos formaran compafia du-
rante casi dos décadas. Dificilmente pudo encargarse de hacer en 1742 “cuatro mancebos”
para el retablo de Somorrostro, pues sélo contaba con quince afios. Asi que sus primeras
obras importantes tienen lugar en La Rioja, algunas imagenes en varios colaterales de la pa-
rroquia de Labastida (1753), las del retablo de Nuestra Sefiora de los Angeles en la catedral
de La Redonda de Logrofio (1762, situado en un magno espacio barroco en el trascoro ca-
tedralicio) y las del monumental retablo de Bafares (1763). En Vizcaya le encontramos ha-
ciendo quince bultos para varios retablos de Dima (1767), la Virgen del Rosario y una Santa
Agueda para Lezama (1773), varias imagenes para Guernica (1774, un Cristo atado a la co-
lumna; 1775 varias tallas para el retablo mayor; 1783, los cuatro evangelistas para la cofra-
dia de San Marcos). La relacion con Manuel de Acebo se debi6 producir con anterioridad
pero documentalmente aparecen juntos en Murélaga (1776), cuando se reparten las escultu-
ras del retablo mayor. Finalmente lo encontramos en Llodio de nuevo junto a Acebo (1778 y
1782) realizando algunas tallas (Nuestra Sefiora del Rosario y Santo Domingo) para la parro-
quia y una Santa Agueda para su ermita, Urduliz, Gordejuela y Cantabria (Guriezo, Isla, San-
tander).

Las tallas de Argos, de las que se ha constatado hacia en ocasiones modelos en yeso y
barro, repiten constantemente los mismos esquemas y rostros, con unos rasgos que las hace
inconfundibles. Una cara estereotipada, de mirada enérgica, aguilefia pero con el mentén
pronunciado que nos recuerda las imagenes romanistas y una rigidez propia de la escultura
neoclasica son algunas de sus caracteristicas. A ellas podemos afiadir las amplias superfi-
cies lisas de sus indumentarias de pliegues quebrados. La Virgen del Rosario de Lezama res-
ponde a estos planteamientos ademas de seguir el modelo de Carmona. También el San Juan
Evangelista de Murélaga y Guernica, o los San Miguel de Guernica y Gordejuela que también
nos remiten al escultor de Nava del Rey.

De Meruelo (Cantabria) era Manuel Acebo, de quien conocemos su aprendizaje en el
seno de la Academia de San Fernando donde se matriculé en 1753, un afio después de que
Luis Salvador Carmona fuera nombrado Teniente Director de Escultura, junto a Pascual de
Mena y Roberto Michel, todos ellos bajo la direccién de Felipe de Castro. Acebo tras el en-
cuentro con Carmona se convirtié en discipulo suyo y supo asimilar de su maestro esa dua-
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lidad que formaban la tradicion barroca y las novedades que impartia la Academia. A la for-
macion de su estilo también contribuyeron, como en otros escultores, repertorios de estam-
pas y grabados que en este caso podemos documentar. Instalé su taller en Bilbao y a su
muerte, acaecida en 1793, poseia un libro de dibujo de José de Ribera, sin duda la divulga-
da cartilla editada en 1774 bajo el titulo “Livro de principios para aprender a dibuxar sacado
por las obras de Joseph de Ribera llamado (bulgarmente) el Espafioleto”.

Se le han documentado imagenes en Marquina (1760, Ecce Homo), Rigoitia (1768), las
tallas de San Pedro y San Pablo para el retablo mayor de Lezama (1771), las de San Juan
Bautista, San Pablo y la Asuncién en Murélaga (1776), San Joaquin y Santa Ana para la pa-
rroquia de Llodio (1778), un San Miguel para la de Erefio (1778), tres tallas para la ermita del
Santo Cristo hoy en la parroquia de Gamiz-Fica (1785) o una Santa Elena para la ermita de la
Santa Cruz de Llodio (1792) entre otras, y también se le han atribuido tallas como el San Juan
Bautista de la parroquia de los Santos Juanes de Bilbao. Pese a su aprendizaje académico,
en su obra fluye el barroquismo de Carmona, tanto en las actitudes como en las indumenta-
rias de los personajes. Asi el San Pablo de Murélaga nos muestra gran dinamismo, pafios mo-
vidos con mdltiples pliegues y rostros llenos de fuerza expresiva. La Asuncion de Murélaga
también nos remite a su maestro al imitar los modelos de Serradilla y Segura. Mayor conten-
cién encontramos en sus tallas de San Juan Bautista, donde el buen estudio anatémico esta
en relacion con la correccion técnica aprendida en la Academia. Se ha sefialado un cierto
estancamiento en su obra por la constante dependencia de Carmona y su nulo avance hacia
férmulas mas neoclasicas.

Concluimos la némina de escultores cantabros con Bernardo Monasterio, miembro de
una familia de escultores (como Andrés de Monasterio muy relacionado con la escultura cas-
tellana) y ensambladores del taller de Siete Villas, a quien vemos desarrollar su actividad pro-
fesional a partir de 1741 en que se encuentra en Vitoria haciendo algunas imagenes para el
altar mayor de la catedral de Santa Maria. A partir de este momento y regularmente al lado
de Juan Antonio Larrumbe y sobre todo Manuel Moraza, le encontramos en Mandojana
(1745), el Santuario de Nuestra Sefiora de los Angeles del Tolofio (1747), Heredia (1749),
Afiastro (1749), Cucho (1749), San Esteban (1749) y Zuazo de Vitoria (1750). A partir de este
momento y probablemente al lado del arquitecto José Cortés del Valle se instala en Pancor-
bo y le acompafia en diversas obras burgalesas. Su regreso tiene como objetivo Guernica
(1770, imagen de Nuestra Sefiora de la Soledad) y después Sojoguti (1770) y Sojo (1771).
Sus imagenes se caracterizan por el canon alargado, las composiciones dinamicas a través
de posturas contorsionadas e inestables, pliegues rigidos, rostros expresivos con cejas muy
marcadas y bocas abiertas y en general una actitud declamatoria propia de los escultores
apegados a la tradicién barroca. Sus obras de mas calidad las encontramos en los bultos de
San Pedro, San Pablo y el Crucificado de San Esteban, o el San Cristobal de Heredia. Algu-
nas imagenes del convento de las Brigidas de Vitoria, como el San José obra documentada
del arquitecto José Cortés, seguramente le pertenecen a Bernardo Monasterio.

Al margen del protagonismo de los cantabros también otros escultores dejaron su im-
pronta aunque en menor medida. En Guiplzcoa encontramos al escultor italiano Santiago
Marsili que introduce savia nueva en la escultura local basandose en la fuerza expresiva de
las obras de Bernini, tomando de el las actitudes declamatorias, los contrapostos o el dina-
mismo de los pliegues. Sin embargo en alguna de sus imagenes como el San Juan Bautista
de Amasa se observa una contencion mas clasica. Su actividad en Zaragoza y Navarra se
completa con las tallas para los retablos guipuzcoanos de Amasa (1763) y Abalcisqueta
(1771), aunque en este dltimo también interviene José Javier de Echeverria pues Marsili fa-
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llecia en la localidad navarra de Villafranca sin haber concluido su trabajo. Menor interés tie-
ne la densa obra escultdrica, ya neoclasica, de Francisco Azurmendi en Guiplzcoa.

En Alava el protagonismo lo acapara la familia Valdivielso, los “santeros de Payueta” y
sobre todo en lo que a la cronologia que analizamos, Gregorio Valdivielso. No obstante tam-
bién se produce la llegada de esculturas burgalesas, aunque no se trate mas que de apari-
ciones esporadicas. El taller de escultura de Vitoria que habia sido tan dinamico en el siglo
XVI'y comienzos del XVII se relanza a partir de los afios sesenta del siglo XVIII con los miem-
bros fundadores de dos importantes dinastias de artistas los Valdivielso en escultura y los
Moraza en arquitectura a quienes ya nos hemos referido. Gregorio Valdivielso, cabeza del ta-
ller, procedia de Ofia desde donde se desplaza a Suzana (donde nacerd su hijo el famoso
Mauricio Damian) para realizar las tallas del retablo de su parroquia (1761) cuya arquitectu-
ra debi6 hacer Manuel Moraza, luego a Payueta (1768) de donde toman su nombre y poste-
riormente a la capital alavesa. En el transito entre el delicado rococ6 y las formas neoclasi-
cas se encuentra el “santero” Gregorio Valdivielso, que parece formar compafiia con Manuel
Moraza para llenar con sus imagenes los retablos de éste. Su actividad profesional se desa-
rrolla entre 1761 y 1790 fecha de su muerte y tiene lugar en Alava, pero también en La Rio-
ja'y Navarra. Tienen imagenes y relieves suyos las localidades de Apellaniz, Villafria, Urturi,
San Martin de Galvarain, Bernedo, San Roman de Campezo, Pefiacerrada, Santa Cruz de
Campezo, Salinillas de Buradon, Arechaveleta, Argandofia, Gobeo, Najera, Nalda o Cabre-
do. Sus tallas mas tempranas adolecen de rigidez compositiva a pesar de que intenta dotar-
las de movimiento a través de ligeros contrapostos y el avance de los brazos. Las caras re-
dondeadas de bocas cerradas y pdmulos salientes contribuyen a la falta de fuerza expresi-
va. Y una firma de su estilo son los cordones con doble lazo central que cifien las tunicas y
mantos de pliegues abultados. En definitiva un santero dominado por la fuerza de la tradicion
que en obras més tardias, como la Virgen del Rosario de Gobeo (1779), alcanza un mayor ni-
vel técnico.

El retablo de Gamarra Mayor (1753) cuenta
con unas imagenes de gran calidad que corres-
ponden al escultor burgalés Manuel Romero
Puelles Elcaraeta, si bien el apellido Elcaraeta
le vincula al prestigioso taller de Viana-Cabredo,
zona donde encontramos a su hijo Manuel Be-
nigno Romero (obra en Calahorra, Aldeanueva
de Ebro, Tormantos) con quien en ocasiones
puede ser confundido. Su actividad tiene como
centro la ciudad de Burgos desde donde envia
sus imagenes a lugares tan alejados como Ga-
marra Mayor. De las siete tallas de este retablo
sobresalen la dindmica Asuncion sobre peana
de nubes y angelitos, pero en todas se advierte
buena técnica y calidad formal, en alguna el di-
namismo del pleno barroco con los mantos agi-
tados y bellos contrapostos (San José), y en
otras un complejo esquema obligado por la ico-

Gamarra Mayor. Parroquia de la Asuncidn. Retablo mayor.
Manuel Moraza (1753).
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nografia que anuncia asimismo la expresion amable de la tallas rococ6s mas tardias (San Juan
Nepomuceno). Para Elciego tall6 una Soledad y un Cristo Yacente articulado para los oficios
de Semana Santa (1763).
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