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RESUMEN

Las novedades creadas por el disefio arquitecténico de los retablos mayores de la
Mejorada de Olmedo y del Parral de Segovia indican la importancia de los Jerénimos
en la renovacién de sus edificios con las nuevas formas renacientes. El de 1a Mejora-
da, de 1523 a 1526, estd basado en el retablo de la sacristia de la Capilla Real de Gra-
nada de Jacobo Florentino, que tiene evidentes relaciones con dibujos de Giuliano de
Sangallo. Otros dibujos de este maestro jtaliano sirvieron de modelos probablemente
para el retablo citado, y a su vez, para el posterior retablo de San Benito, también de
Berruguete. A su vez, la forma general de éste inspirarfa la del retablo-sepulcro del
Parral de Segovia, obra de la escuela de escultores abulenses.

ABSTRACT

The newless of the architectonic designs of the Mejorada of Olmedo and the Pa-
mral of Segovia’s altarpieces ave examples of the Jeronim’s importance in the renew
panorama of the Renaissance and of the sponsored action of power ful characters. The
biggest altapierce of the Mejorada’s Monastery, wich was buitt hetween 1523 and
1526, is based in the altarpiece of the sacristy of the Capilla Real of Granada made
by Jacobo Florentino but over all evident relations with drawings of Giuliano da San-
gallo with influenced a lot in Berruguete like it is seen in other aspects of the follo-
wing altarpieces of San Benito, are notice. By other way, the general out line of this
last construction is adapted of the function of tomb-altarpiece because of the abulen-
se school in the altarpiece of Parral of Segovia, wich is using the same patterns.

Todos sabemos que la evolucién artistica no sigue un proceso lineal en milti-
ples ocasiones. Tendencias destinadas a ser avanzadas en el momento en el que sur-
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gen, son sin embargo sofocadas por el peso de la tradicién o por un gusto menos
evolucionado que las propuestas originadas por un artista 0 por un grupo creativo
determinado. De tal manera que existe siempre esa ley de la acomodacién a lo que
se pide por el ambiente social, frente a los propios conocimientos novedosos de
quien ha intentado ser moderno en el sentido amplio de la palabra. En los ambien-
tes no se puede ser excesivamente avanzado si los mismos no estin preparados pa-
ra ello o bien si eligen propuestas menos evolucionadas y méis acomodaticias al
gusto general.

Todo esto viene a propdsito de las trazas arquitecténicas de dos retablos perte-
necientes a dos monasterios jerénimos, como son los de la Mejorada de Olmedo y
El Parral de Segovia. Estos monasterios fueron importantes centros de espiritualidad
al tiempo que tuvieron un papel fundamental en las experiencias artisticas del rena-
cimiento espafiol, lo cual por otro lado serd algo consustancial al espiritu jerénimo,
siempre amante de las novedades artisticas, por ser una orden que unia a su celo as-
cético un interés por determinados aspectos cultos del programa religioso. Solo bas-
1a conocer la ingente cantidad de obras que atesoraron cada uno de ellos, para poder
hacernos una idea de la orientacién de acogedores de las nuevas experiencias artis-
ticas ya desde el siglo XV @,

No cabe duda que la mayor parte de sus empresas artisticas fueron sufragadas
por comitentes poderosos, que incluyen desde personajes reales hasta importantes
miembros de la nobleza castellana. Pero también es cierto que debi6 existir una re-
lacién estrecha entre las comunidades y los patronos a la hora de elegir los modelos
artisticos para estas obras, pues luego es sabido cémo los religiosos continuaron con
este papel protagonista en empresas reales tan conocidas como Yuste o El Escorial.
A este respecto, Rosenthal ha sefialado este papel de avanzados en los programas ar-
tisticos que siempre tuvieron los jerénimos, a la hora de analizar San Jerénimo de
Granada.

La orden revisaria los planteamientos artisticos e iconograficos propuestos por
los comitentes antes de dar su consentimiento para elevarlos en sus templos, y ahi
es en donde se advierte ese papel de comunidades abiertas hacia las novedades re-
nacentistas que no dudan en admitir los nuevos planteamientos tracistas en los reta-
blos de dos de sus monasterios -La Mejorada de Olmedo y El Parral de Segovia-,
que se construyen separados por escasos afios de diferencia cronolégica y en los que
se dan dos propuestas distintas, pero incardinadas al debate estético que existia en
¢l momento.

Cada vez se dibuja con mayor insistencia el importante papel que tiene Grana-
da en la creaci6n del arte renaciente espafiol en lo referente a la arquitectura, y creo
que a ello podria afiadirse también su interés en el rumbo de las trazas de los reta-

(1) Unestudio en el que se hace una rigurosa exposicién de las obras de arte que tuvieron los mo-
nasterios jerénimos y sus vicisitudes puede verse en Isabel MATEO y José M.* PRADOS: Los Monaste-
rios Jeronimos. Madnid, 1999.
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blos, a juzgar por lo que se puede apreciar en estos dos retablos, a su vez fruto del
cruce de distintas orientaciones que se estin proponiendo en la década de los afios
veinte en Castilla. La convivencia de importantes artistas espaiioles en Granada, en
torno a las obras de ornamentacidn de la Capilla Real fueron capitales en este sen-
tido. Pensemos que entre 1517 y 1523 aparecen en distintos momentos Jacobo Flo-
rentino, Alonso Berruguete, Felipe Bigarny y un Diego de Guadalupe, que puede ser
familia del entallador vallisoletano Pedro de Guadalupe, aunque también podria ser
la misma persona, si es que su nombre hubiera sido citado incorrectamente como a
veces suele suceder @,

El carédcter de grupo colectivo que tienen estos maestros, entre los que debid
haber sugerencias y préstamos mutuos explica por qué ha habido dudas a la hora de
atribuir determinadas obras hoy encerradas en su interior, en especial su retablo ma-
yor, puesto que aunque hoy se sabe que es debido a Felipe Bigarny, se ha visto la
posible mano de Jacobo Florentino o de Alonso Berruguete en la sugerencia de de-
terminadas composiciones de algunos relieves, que por su movimiento o su concep-
to quinientista parecen lejanos de las maneras entonces ensayadas por Bigarny.

Las obras de arquitectura retablistica de 1a Capilla Real de Granada dejaron su
huella en el medio castellano y sefialan el rumbo de las obras mds innovadoras de
retablos que se van a dar en los ambientes artisticos mds creativos del primer tercio
del siglo, y curiosamente en todas ellas aparece ligado de alguna manera Alonso Be-
rruguete, a quien quizé no se ha valorado lo suficiente como tracista de retablos, sal-
vo opiniones muy concretas sobre alguna de sus obras, cuando en realidad se le
puede considerar como el disefiador mds original de ensamblajes que hubo en este
momento.

En la Capilla Real de Granada destacan de este momento de convivencia de los
diversos maestros dos retablos que hacen dos propuestas distintas de ensamblajes,
aunque ambas novedosas. Por un lado, el retablo mayor de 1a Capilla plantea un re-
tablo “plateresco”, con estructura en casillero, que utiliza el balaustre como tnica
forma de apoyo, al tiempo que una menuda decoracién recorre los campos del mis-
mo. La fuerza estructural del retablo viene marcada por los elementos laterales a
modo de contrafuertes, que se sitidan por delante de las calles centrales. Estos con-
trafuertes parecen actuar de soportes de la estructura, al modo de los contrafuertes
utilizados en las construcciones del momento. El remate con elementos semicircu-
lares, de los cuales el central sirve para albergar el travesaiio de la cruz, tendr4 su re-
percusién posterior en otros retablos. El retablo se debia estar construyendo en
1521, pues en esa fecha aparece vinculado a Granada su autor, Felipe Bigarny®.

(2) Hay constancia de algiin trabajo de Pedro de Guadalupe para la monarquia. Por otro lado, en
la misma documentacién granadina se cita a Berruguete como “Francisco Berruguete”.

(3) Tras dos afios de entrega de este trabajo, ha aparecido el excelente libro de Isabel DEL RiO:
El Escultor Felipe Bigarny (h. 1470-1542). Valladolid, 2001, cuyas interesantes aportaciones no he po-
dido incorporar aqui.
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La idea de colocar salientes laterales a modo de contrafuertes pasa a ser utili-
zada en retablos inmediatamente posteriores. El propio Bigamy los utiliza timida-
mente en el retablo de la Descensién de Toledo, de 1524-1527, cuya subdivisién en
dos cuerpos preparados para hornacinas con figuras de los Padres de 1a Iglesia estd
directamente inspirada en el de la Capilla Real.

Otro retablo en el que se puede advertir un eco del retablo mayor de la Capilla
Real es el de Olivares de Duero (Valladolid), en cuyo ensmablaje se ha detectado la
actuacién de Pedro de Guadalupe. Razones del estilo del ensamblaje y de la tipolo-
gia e iconografia del Calvario, me han movido a datarlo entre 1520 y 1526, con pro-
babilidad de que su fecha esté més cercana a la primera que a la segunda @. El
retablo de Olivares es espectacular de dimensiones. En el mismo aparece por pri-
mera vez €l retablo organizado a modo de gran triptico, para adaptarse al espacio gé-
tico de pafios oblicuos de la capilla mayor del templo. Los laterales se disponen en
avance a modo de contrafuertes, en lo que aparece ya en esta fecha la sugerencia
compositiva del retablo granadino. Lo interesante es que este influjo del retablo de
la Capilla Real aparece en un retablo vallisoletano casi con simultaneidad a su mo-
delo. El hecho de que haya visto la presencia de Alonso Berruguete en el Calvario
del mismo y la constancia de que un Diego (Pedro?) de Guadalupe aparece citado
en Granada son razones suficientes para pensar en algin tipo de transmisi6n facti-
ble entre el proyecto granadino y el vallisoletano. Una disposicién similar de los
contrafuertes laterales, incluso con la inclusién de hornacinas superpuestas para fi-
guras sedentes, como el de Granada, 1o vuelve a utilizar Guadalupe en el retablo de
Amusquillo (Valladolid) ®.

También es la primera obra de ensamblaje en donde aparecen en el banco y en
los contrafuertes laterales las columnas abalaustradas de baricéfalas simétricas. El
dibujo de dos balaustres iguales y unidos por sus bases tiene su fuente en el Trata-
do de Diego de Sagredo, el cual aunque se publicé en Toledo en 1526, ya estaba ter-
minado en 1524, y probablemente este elemento sagrediano pudo ser conocido por
los artistas vallisoletanos de alguna manera en fecha anterior a 1524, pues ya se ha
visto que el retablo de Olivares puede tener una datacién ligeramente anterior a es-
ta fecha. Sagredo lo propone “para pilares o bastones de rexas o de verjas de ante-
pechos”, es decir, para labores de rejeros. Marfas y Bustamante suponen que la
sugerencia del modelo de columna abalaustrada pudo llegar a Sagredo a través del
rejero burgalés Cristébal de Andino, a quien tantas veces cita el tratadista con ad-

(4) Jesis M." PARRADO DEL OLMO: “Pedro de Guadalupe y Alonso Berruguete en el retablo
mayor de Olivares de Duero (Valladolid)”. Boletin del Seminario de Arte y Arqueologia, t. L111, 1987, pp.
243 y ss. Hay en el mismo la bibliografia completa del retablo.

(5) El retablo fue atribuido a Guadalupe por mi. Ver: J.J. MARTIN GONZALEZ; J.M. PARRA-
DO DEL OLMO y M. NIETO PEREZ: Catdlogo de la Exposicion de la Restauracién del Retablo Ma-
yor de Olivares de Duero. Valladolid, 1986, p. 14. JM. PARRADO DEL OLMO: Las Edades del
Hombre. El Arte en la Iglesia de Castilla y Leon. Valladolid, 1988, ficha niim. 147, pp. 252 a 254. Pos-
teriormente se ha indicado la procedencia del cercano pueblo de Renedo en Jesiis URREA: “El retablo
de Amusquillo, obra de Pedro de Guadalupe”. B.S.A.A., t. LVII, 1991, pp. 327 y ss.
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miracién ). De interés es el remate formado por tres grandes semicirculos, a modo
de timpanos curvos, que rematan convenientemente cada una de los tres grandes es-
pacios en que est4 subdividido el retablo.

En la sacristia de 1a Capilla Real de Granada, se encuentra un retablo de pintu-
ra en forma de triptico dedicado a la Santa Cruz, que es obra de Jacobo Florentino ).
Si bien el retablo es de dimensiones reducidas, se aprecia aqui un concepto més qui-
nientista de la arquitectura por la utilizacién de columnas clésicas y la sencillez de
los motivos decorativos. Asi de esta manera hay en el mismo edificio dos propuestas
distintas de ensamblajes, que van a tener su repercusién en los castellanos inmedia-
tos, y en los que al final se impondrd mé4s la primera propuesta que la segunda.

Ya Gémez Moreno sefialaba la relacién evidente entre este retablo de Santa
Cruz y la traza del retablo de Olmedo, lo cual recoge también Camén Aznar ®).
Efectivamente, la tipologia de las columnas de uno y otro retablo tienen parecidos
muy cercanos que, en un principio, mueven a la consideracién de que Berruguete tu-
vo en cuenta la obra de Florentino a la hora de trazar este retablo, que por otro lado
habra que suponer idea suya y no de su compaiiero Vasco de la Zarza, puesto que se
aleja totalmente de la concepcién arquitecténica y decorativa de éste en sus obras.

El retablo mayor del monasterio de la Mejorada se realizé, como es sabido, en-
tre 1523 y 1526. E1 2 de mayo del primer afio lo contratan Vasco de la Zarza y Alon-
so Berruguete por 300.000 maravedies (600 ducados aproximadamente) ). La
compaiiia entre el artista abulense y el vallisoletano debié de ser una suerte de com-
promiso entre intereses distintos. Por un lado, Olmedo pertenecia al obispado abu-
lense y, como dice el P. Sigiienza, este obispado tuvo un papel determinante en la
fundacién jerénima, a finales del siglo XIV. Es l6gico que se decidiera que un maes-
tro de este obispado, con gran prestigio personal, y del que se conserva alguna obra
atribuida en el propio Olmedo, fuera reclamado para un trabajo de tal empefio. Pe-
ro por otro lado, la presencia de Alonso Berruguete, quien hasta el momento poco
habfa hecho en escultura, salvo el Calvario de Olivares de Duero, debi6 de ser in-
troducida por un deseo muy personal de los comitentes. No sabemos si el interés pu-

(6) Diego de SAGREDO: Medidas del Romano. Toledo, 1526. Introduccién de Fernando
MARIAS y Agustin BUSTAMANTE. Madrid, 1986, pp. 134-135.

(7) M. GOMEZ MORENGO: Las Aguilas del Renacimiento Espariol. Madrid, 1941, p. 245. I M.
PITA ANDRADE.: La capilla real de Granada. Granada, 1972.

(8) M. GOMEZ MORENO: Las Aguilas del Renacimiento Espariol. J. CAMON AZNAR: Alon-
so Berruguete. Madrid, 1980, p. 53.

(9) El primero que lo da como obra de Berruguete fue Juan de Arfe (Juan de ARFE y VILLA-
FANE: De varia conmensuracion para la Escultura y la Pintura. Sevilla, 1585), lo cual siguen otros
criticos como Llaguno, Ceén hasta Agapito y Revilla, que lo pudo estudiar en su emplazamiento pos-
terior a la Desamortizacién en la iglesia de San Andrés de Olmedo (Juan AGAPITO Y REVILLA: “El
retablo mayor de San Andrés, de Olmedo”. Boletin de la Sociedad Castellana de Excursiones. t. VII,
1915-1916, pp. 124 y ss.). Sin embargo, el contrato del retablo fue exhumado por Garcia Chico, aun-
que en el mismo no se citan las condiciones de traza e iconografia del mismo. (Esteban GARCIA CHI-
CO: Nuevos documentos para el estudio del Arte en Castilla. Escultores del siglo XVI. Valladolid,
1959, pp. 11 y 12).
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do venir de la comitente, dofia Francisca de Ziiiiga o del conocimiento que podia
tener el convento olmedano de la obra realizada anteriormente por Berruguete, jun-
to a Bigarny, en la capilla del canciller Joan Calvage en el monasterio de Santa En-
gracia, también de la orden de los Jerénimos (0,

Vasco de la Zarza muri6 el 21 de septiembre de 1524, pero pudo trabajar con
su taller en la obra, pues en 1525 consta que se le debian a su muerte la tercera par-
te del mismo y se indica c6mo se iban llevando a Olmedo partes del ensamblaje 1),
La misma Ruiz Ayiicar indica que Berruguete no queria seguir con el mismo y fue
obligado a hacerlo, tras un pago de la viuda de Zarza y por la amenaza de que dofia
Francisca de Ziifiiga encargara la terminaci6n de la obra a Felipe Bigarny. A este
respecto, un documento exhumado por Alonso Cortés nos indica que en 1525, Fray
Antonio de Aspa, fraile profeso en la Mejorada, en nombre de la comitente, se con-
certaba con el artista vallisoletano para termiar la obra para la Pascua de Resurrec-
cién de 1526, a cambio de que se le pagaran en dos veces 100 ducados de los 250
en que estd contratado el retablo. No parecen coincidir esta cantidad con la contra-
tada ni por lo reclamado con Zarza, con lo que se puede suponer que se refiere a lo
que quedaba por pagar una vez hecha la tasacién de lo hecho tanto por uno como
por otro artista en el retablo, tras la muerte del abulense. Lo cierto es que en la ima-
gineria del retablo no se encuentra una relacién con la obra de Zarza salvo en el gru-
po de la Epifania. Todo esto nos mueve a considerar que en el retablo hubo en un
principio dos tipos de actuaciones. Por un lado la del disefio de la obra, que corre-
ria a cargo de Berruguete, y otra la del trabajo de taller especializado en retablos de
madera, que podia correr a cargo del de Zarza, ya consolidado en este tipo de ac-
tuaciones. La muerte de éste llevd, a su pesar, a Berruguete a tener que intervenir
mas directamente en todas las labores de acabado, y de esta manera pudo preparar
un taller escultérico que luego le servird de una manera mas décil en el siguiente re-
tablo de San Benito de Valladolid.

El retablo sufrié una amputacién en su calle central, pues las dos homnacinas des-
tinadas a la figura de San Jerénimo y a la de la Virgen de la Mejorada fueron susti-
tuidas por una hornacina barroca, de la que se hacen eco el propio Agapito y Revilla
y Pérez Villanueva, quien indica en 1932 su traslado al Museo de Escultura de Valla-
dolid y las rectificaciones llevadas a cabo por Moya y Candeira en ese momento pa-
ra restituir el retablo a su estado original '2. Por ese motivo, hoy las dos columnas

(10) Ver sobre el mismo, Carmen MORTE GARCIA: “Carlos 1 y los artistas de corte en Zarago-
za: Fancelli, Berruguete y Bigamy”. Archivo Espaiiol de Arte, 1991, pp. 317 a 336.

(11) M.* Jesiis RUIZ AYUCAR: “Inventario de bienes de Vasco de la Zarza”. Archivo Espaiiol de
Arte, nim. 233, 1986, pp. 77 y ss.

(12) PEREZ VILLANUEVA, Joaguin: “El retablo del Monasterio de la Mejorada de Alonso Be-
rruguete”. Boletin del Seminario de Arte y Arqueologia, t. 1, 1932-1933, pp. 27 y ss. Més datos sobre la
génesis de este retablo aparecen en Pilar MATAMALA y Jestis URREA: La nobleza y su patrimonio ar-
tistico en Olmedo. Valladolid, 1998. Los autores plantean la sugestiva tesis de que el San Jer6nimo del
cuerpo central de este retablo sea el conservado en Santa Maria de Nieva, que dio a conocer Pérez Villa-
nueva (J. PEREZ VILLANUEVA: “Una obra desconocida de Alonso Berruguete”. Boletin del Semina-
rio de Arte y Arqueologia, 1934-1935, pp. 55 y ss.).
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centrales son una reconstruccién moderna, siguiendo la traza de las otras existentes,
en una remodelacién muy inteligente del mismo. Sin embargo, nos hemos quedado
sin saber qué pudo haber en los dos intercolumnios centrales, pues aunque se ha in-
dicado que pudieron ir esculturas de santos, no se puede descartar que en los mismos
hubiera pinturas, pues Berruguete entonces actuaba preferentemente como pintor.

Pero profundizando en la traza del retablo de 1a Mejorada, en primer lugar hay
que considerar su cardcter nico en el medio castellano, en el que se puede advertir
su papel de experiencia avanzada para su momento, sobre la que no va a insistir mas
el propio Berruguete en sus obras posteriores ni ningin otro autor de retablos cas-
tellanos. La traza de este retablo es de una rigurosidad que no se aprecia en ningu-
na otra de su momento. Sobre el banco, a su vez montado sobre un basamento en
forma de dos frisos, monta un estricto orden de columnas que dibujan un orden gi-
gante. La forma es la de un pértico exdstilo, si bien ya se ha dicho arriba que las dos
centrales han sido reconstruidas. Encima, sitia un 4tico, que sigue la divisién de las
calles y entrecalles inferiores, procurando un cierre superior muy compacto, m4s en
la linea de los proyectos arquitecténicos a la italiana que de los caracteristicos re-
mates espafioles. Se sabe por el contrato que se debia adaptar el retablo a determi-
nadas condiciones. Sélo sobresale del mismo, el arco que se eleva por encima del
calvario, por cierto, reformado en su parte inferior para poder cobijar el travesaiio
de la cruz. En esta solucién sf parece haber tenido en cuenta la del retablo mayor de
la Capilla Real de Granada, pues ambos se disponen de un modo similar.

Un hecho que es digno de destacar en el retablo es la sencillez de la decoracidn,
que es muy plana y poco abigarrada, con lo que las lineas arquitect6nicas aparecen
muy clarificadas. En el basamento, en el friso inferior, cabezas de serafines, con mo-
tivos de eses bajo las alas. En el siguiente, estilizadas bichas afrontadas a cartelas y
desnudos tendidos en disposicién miguelangelesca. En el banco, de nuevo aparecen
los motivos de eses, ademds de los escudos de los patronos. Las columnas llevan es-
triado el tercio inferior del fuste, mientras el superior leva una ligera decoracién a
candelieri, en la que ademds de los tallos vegetales se incorporan cabezas de serafi-
nes y unos mascarones. En estas labores si puede admitirse la mano de Vasco de la
Zarza, pues estos motivos aparecen en sus obras conocidas. Los capiteles dibujan una
curiosa forma poco ortodoxa desde el punto de vista de los 6rdenes clasicos, pues
constan de una sola faja de grandes hojas de acanto y encima los cauliculos se avo-
lutan en sentido inverso al normal. Se corona con una roseta. En el friso se disponen
grifos alados afrontados a pebeteros.y finos motivos de eses en las cornisas.

Las columnas abalaustradas del tico tienen una forma caracteristica, puesto que
s6lo llevan un estrechamiento medial, y dibujan dos baricéfalas que van a estrecharse
en la basa y en el capitel, de manera que de este modo volvemos a ver en el retablo
de la Mejorada la utilizacién de un tipo de columna que se utilizaba en fecha muy cer-
cana ( si no simultaneamente), al momento en que se trazaria el retablo olmedano.

Todos los elementos analizados en particular y la idea general del conjunto
pueden ser puestos en relacion con modelos conocidos de la arquitectura italiana del
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paso del quattrocento al quinientos. Estos modelos circulaban a través de dibujos en-
tre los circulos de artistas florentino-romanos, a los cuales pertenecian tanto Jacobo
Florentino como Berruguete, y de ellos pudieron extraer sus ideas uno u otro para
llegar a la plasmacién definitiva por parte de Berruguete en Olmedo. Asi, la idea ge-
neral del orden principal y un 4tico con columnas abalaustradas se podria poner en
relacién con el disefio de Bramante para las fachadas de la plaza de Vigevano. La
idea del orden gigante para una fachada aparece ya en Alberti y lo continida Bra-
mante en un disefio de fachada conservado en el Louvre, siguiendo ideas ya apare-
cidas en el tratado de Cesare Cesariano (9,

Sin embargo, encuentro relaciones més concretas con algunos dibujos de los
codices conservados de Giuliano de Sangallo en los que nos ha dejado el arquitecto
florentino sus anotaciones sobre la antigiiedad romana. Asf la curiosa forma de dis-
poner los cauliculos, con las volutas invertidas, y un solo verticilo de grandes hojas
de acanto, se acerca a un modelo de capitel que aparece en el Cédice Barberinia-
no ¥, si bien en éste, los cauliculos forman la cola de dos delfines estilizados. La
idea de situar los relieves y las probables pinturas de las entrecalles cogidos por un
orden de columnas, y el atico en el remate parece que puede vincularse més a de-
terminados dibujos de arcos de triunfo romanos, como el Arco de Benevento (19, pe-
ro sobre todo, las proporciones del espacio central tetrdstilo de la Mejorada se
acercan con bastante proximidad, con los cambios I6gicos inherentes a la adpatacién
a las necesidades iconograficas de éste, a las visiones laterales del Arco de Orange,
analizado por Sangallo durante su viaje a Francia, que también aparecen en los cé-
dices de dibujos del arquitecto italiano 19). Légicamente, al ser un retablo, no se po-
dia incluir un remate afrontonado y se corona por un itico, si bien el arco que
envuelve la parte superior del crucifijo puede ser también una traspolacién del que
en el dibujo del arco romano, aparece encastrado en el frontén. De igual manera los
grifos tallados en el friso superior e incluso las bichas del basamento se acercan con
bastante verosimilud a algunos dibujos de grutescos debidos a Giuliano de Sangallo
en el cédice sienés 17,

Por otro lado, queda por indicar el tipo de columnas abalaustradas utilizadas en
el dtico, tan similares a las que Pedro de Guadalupe utiliza en el retablo de Olivares
de Duero, y de los que ya se ha indicado su fuente sagrediana. La columna emplea-
da en la Mejorada, tiene algunas ligeras variantes con respecto a los grabados pu-
blicados por Sagredo, mientras que las de Olivares estdn més préximas. Puede ser
fruto de una reelaboracién de Berruguete o bien de que maneje otra fuente.

(13) Amaldo BRUSCHI: Bramante architetto. Bari, 1969, pp. 210y ss.

(14) Cod. Vat. Barb. Lat. 4424, fol. 10. Ver Stéfano BORSI: Giuliano da Sangallo. 1 Disegni di
architettura e dell” Antico. Roma, 1985, p. 88.

(15) idem, fols. 23 a 25. S. BORSI: op. cit., pp. 137y ss.

(16) Cod. Vat. Barb. Lat. 4424, fol. 25. Cod. Taccuino Senese. S. IV.8. Biblioteca Comunal de Sie-
na, fols. 22 vy 23. BORSI: op. cit., pp. 277 y ss.

(17) Cod. Taccuino Senese, fol. 42 verso. BORSI: op. cit., pp. 307 y ss.
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El retablo de la Mejorada de Olmedo se nos aparece asi como una obra de en-
samblaje “moderna”, con un sentido antiquizante inusual, debido a esos préstamos
citados y desde luego la méas avanzada de cudnto se habia trazado en el medio cas-
tellano en retablos hasta ese momento. Sin embargo, la direccién que va a tomar la
retablistica castellana durante los veinte afios siguientes no seguird por esta senda y
preferira més la linea sagrediana, con la utilizacién del balaustre como sistema ha-
bitual de soportes y el gusto por la decoracién exhaustiva en frisos y pilastras.

El mismo Berruguete no volverd a utilizar el orden cldsico y se decantara por
el uso constante del balaustre en sus retablos posteriores, si bien siempre dara mues-
tra de unas preocupaciones mds afines a un planteamiento monumental de la arqui-
tectura retablistica, como se advierte por ejemplo en el afdn constante por ritmar sus
cuerpos por medio del orden gigante, tanto en los retablos del monasterio de San Be-
nito de Valladolid, como en el del Colegio de Santiago de Salamanca, o utilizdndo-
lo de un modo precursor como pulseras laterales, tal y como aparece en el retablo
de Don Diego de 1a Haya en la iglesia de Santiago de Valladolid.

El retablo de San Benito supone otra muestra del ingenio arquitecténico y de
la fijacién en modelos italianos por parte de Berruguete. Contratado en 1526, una
vez terminado el de la Mejorada. La idea general de hacer un retablo tripartito, en
el que cada espacio lleva su propia coronacién puede proceder del retablo de Oliva-
res. También este retablo anticipa la solucién independiente de la calle central, con
cajas de tamafio superior a las de los cuerpos del retablo y la idea de coronar el re-
tablo por un calvario envuelto en una forma semicircular. Pero el artista renuncia a
la idea del retablo plano, adaptado de una manera lineal a los muros de la capilla
mayor del monasterio, y plantea una obra dindmica, con una tensién interna, entre
el espacio en nicho del centro y las dos alas planas laterales. Pese a la utlizacién del
balaustre y de una fina decoracidn en pilastras, frisos y molduras, ¢l retablo deSan
Benito es mucho mds avanzado de concepto que el de Olivares.

Se han sefialado como antecedentes tanto el Altar Piccolomini de la catedral de
Siena, como el Nichal del Belvedere en el Vaticano de Bramante. Todos ellos viven
del mismo interés antiquizante existente en la Roma de finales del cuatrocientos y
principios del quinientos, que pudo ser absorbido por el joven Berruguete en su es-
tancia romana. La utilizacién de la arquitectura axial en forma de gran espacio en exe-
dra llam¢ la atencion de los arquitectos florentinos y romanos, y prueba de ello es el
dibujo que Giuliano de Sangallo sitda en su Cédice Barberiniano del Mercado de Tra-
jano, para hacer una reconstruccién hipotética de la fachada en exedra del mismo %),
El disefio por parte del florentino de frontones curvos en los espacios laterales pudo
sugerir el remate en frontones de las alas del retablo benedictino. Sin embargo, la so-
lucién de dos grandes cuerpos rematados en venera, y la utilizacién de medallones
con figuras asomédndose en el superior se encuentran también préximos a otro dibujo
de Giuliano de Sangallo en el que muestra el corte de un templo de planta circular,

(18) Cod. Vat. Barb. Lat. 4424, fol. 5 v. BORSI: op. cit., pp. 62 y ss.
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solucién més monumentalizante que el propio altar de Francesco Piccolomini, el cual
por cierto también es dibujado por Sangallo en el Cédice Tacuino Senese (9.

El retablo de San Benito tuvo su descendencia en dos obras importantes. Por
un lado, afios més tarde, en fecha anterior a 1547, en el retablo de Cisneros (Palen-
cia), obra de su discipulo Francisco Giralte @9, en el cual aunque se simplifique la
monumentalidad del retablo vallsioletano, Giralte admite 1a monumentalidad del or-
den gigante, el espacio central en entrante y hasta el remate de las alas laterales en
frontones, que atin aparecer4n en la siguiente década en el mds moderado retablo de
Arrabal de Portillo (Valladolid), en relacion con varios maestros, entre los cuales
destaca su cufiado Manuel Alvarez @,

Pero aqui nos interesa la probable influencia del disefio general del retablo de
San Benito en el retablo mayor del monasterio jer6nimo del Parral de Segovia. To-
mado el patronato de la capilla mayor de este monasterio por don Juan Ferndndez
Pacheco, marqués de Villena y valido de Enrique IV, aunque en un principio parece
que fue el propio Enrique IV quien lo edificé ??), el retablo y los sepulcros del pri-
mer marqués y de su mujer dofia Marfa de Portocarrero se hicieron a partir de 1528,
tras el contrato llevado a cabo en la misma ciudad de Segovia, si bien las armas que
aparecen en ambos son del segundo marqués, don Diego Pacheco, en cuyos tiempos
se hizo la obra. Bosarte fue quien dio la noticia del contrato del retablo entre Juan
Rodriguez, Jer6nimo Pellicer, Blas Hernandez y el pintor Francisco Gonzdlez .
Aunque no se cita a los sepulcros laterales, se ha visto la mano del propio Rodriguez
Junto a Lucas Giraldo, segiin documentacién desconocida citada por Martinez
Adell @, y se advierte que en una labor tan prolija pudieron colaborar otros maes-
tros, pues ademds la compaiifa era forma habitual de trabajo entre los maestros abu-
lenses, como el salmantino Egidio %,

No puede extrafiar que maestros de Avila intervinieran en este retablo, puesto
que la ciudad de Segovia solia entrar dentro de la esfera de influencia abulense en

(19) Cod. Vat. Barb. Lat. 4424, fol. 59 v. BORSI: op. cit., pp. 426 y ss. Cod. Taccuino Senese, fol.
20. BORSI: op. cit., pp. 276-277.

(20) J.M. PARRADO DEL OLMO: Los escultores seguidores de Berruguete en Palencia. Valla-
dolid, 1981,pp. 137 y ss.

(21) Idem, op. cit, pp. 159-161.

(22) Se hacen eco de las manifestaciones del P. Sigiienza, Isabel MATEO y José M.* PRADOS:
Los Monasterios Jerénimos...

(23) Isidoro BOSARTE: Vigje Artistico a varios pueblos de Esparia. Madrid, 1804, pp. 55y 60 y
353 a 356. El escritor se hace eco de una nota del P. Fr. Antonio Abad, del monasterio, hecha en 1802
acerca de las escrituras que se conservaban en el archivo, entre las que cita la del contrato del retablo, pe-
ro no indica quién fue el contratante directo: si Don Diego Pacheco, o el monasterio en su nombre. Se
puede colegir por el hecho de que la escritura se conservara en el cenobio, que fuera el monasterio quien
se encargara de comandar la obra, aunque fuera costeada por el Marqués de Villena. De esta manera, se
advierte el celo puesto por la comunidad jerénima en realizar una obra suntuosa y en la que aparecieran
novedades renacientes adaptadas a la capilla gética del mismo.

(24) Alberto MARTINEZ ADELL: “Arquitectura plateresca en Segovia”. Estudios Segovianos, 1.
VII, 1955, pp. 32 a 38.

(25) M.® Jesis RUIZ AYUCAR: Vasco de la Zarza y su escuela. Documentos. Avila, 1998.
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escultura y asi hay varias obras en la ciudad que se pueden adscribir a los mismos.
La traza del retablo del Parral es la mds espectacular del grupo abulense hasta ese
momento. Si la comparamos con otro gran retablo en el que interviene Juan Rodri-
guez, como es el de Flores de Avila, iniciado entre 1526-1527, mucho més conven-
cional en su organizacién que éste de Segovia.

Definido por el profesor Martin Gonzalez como retablo sepulcro, puesto que in-
corpora a la propia traza del retablo los sepulcros de los marqueses %), se diferencia
de otros retablos de este tipo, por incorporarlos lateralmente y no en el banco, como
por ejemplo sucede en los retablos burgaleses. Se dibuja asi un espacio tripartito, adap-
tado a la forma de la capilla mayor del monasterio, que bien pudo ser sugerido por el
retablo mayor de San Benito de Berruguete, pues aunque éste no se termina hasta
1532, ya estaba en marcha en el momento del inicio del retablo del monasterio jer6-
nimo segoviano y las relaciones entre el foco vallisoletano y el abulense eran fluidas
desde probablemente la ejecucién de la silleria de coro del monasterio de San Benito,
que luego se tomara como modelo para la de la catedral de Avila, y ya se sabe que Zar-
za y Berruguete colaboraron en el retablo de 1a Mejorada hasta 1a muerte del primero.
Ademads otro abulense como Comieles de Holanda se relaciona frecuentemente con
Valladolid, y asi aparece en 1530 junto a Juan de Cambray en los retablos del trasco-
ro del monasterio benedictino vallisoletano, bajo la supervisién de Berruguete @7,

En el pasado, aunque los maestros procuraran evitar la fuga de sus dibujos de
taller, se advierte cada vez con mds insistencia a través de sucesivas aportaciones in-
vestigadoras, c6mo los mismos circulaban de un lugar a otro, y por lo tanto nada se
opone a que Juan Rodriguez tuviera conocimiento de la obra emprendida por Be-
rruguete y le sirviera de modelo para su proyecto del Parral.

El hallazgo escenogrifico de unir el retablo en madera a los sepulcros pétreos
sin solucién de continuidad tuvo que ser inspirado por este retablo, puesto que el de
Olivares dificilmente pudo ser conocido por los autores abulenses. Sin embargo, el
concepto del conjunto segoviano es muy distinto al vallisoletano. Lo que en el reta-
blo de San Benito es una traza unitaria, monumental, pensada como un todo esceno-
grafico que se impone a la propia arquitectura gética de la capilla mayor del cenobio,
en El Parral se advierte la disociacién entre los elementos que se utilizan tanto en la
horizontal como en la vertical, asi como una rigidez evidente en su adaptacién sumi-
sa a las lineas arquitect6nicas del espacio disponible en el monasterio segoviano %)

(26) Juan José MARTIN GONZALEZ: “Tipologia e iconografia del retablo espaiiol del Renaci-
miento”. Boletin del Seminario de Arte y Arqueologia, t. XXX, 1964, pp. 5-66. Los sepulcros han sido
analizados por M.* Jos¢é REDONDQ CANTERA: El sepulcro en ESpafia en el siglo XVI: tipologia e ico-
nografia. Madrid, 1987.

(27) Documentados por Esteban GARCIA CHICO: “Las esculturas de alabastro del Museo”. Bo-
letin del Seminario de Arte y Arqueologia. t. V1, 1939-1940, pp. 228-230. fdem, Documentos para el es-
tudio del Arte en Castilla. Escultores. Valladolid, 1941, pp. 14.

(28) Estas similtudes y diferencias ya han sido sugeridas por mi en J.M. PARRADO: “La esce-
nografia en el retablo espaiiol del Renacimiento”. Actas del IX Simposio Hispano-portugués de Historia
del Arte. Universidad de Santiago de Compostela. Orense, 1999.
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La tradicién de volver a una sucesiva separacién de cuerpos, cogidos por las
habituales columnas abalaustradas de canon corto y muy decoradas en el medio abu-
lense, sin el orden gigante utilizado por Berruguete, supone una divisién muy ele-
mental en la organizacién del retablo, aunque vigente en la mayor parte de los
retablos espafioles del momento. De igual manera, en el retablo de El Parral se vuel-
ve a la organizacién de contrafuertes laterales iniciada por el retablo de la Capilla
Real de Granada. Se disponen tanto a los extremos del retablo propiamente dicho,
como a a los lados de los sepulcros, y ademds se subdividen en casi todos los cuer-
pos para colocar esculturas separadas por columnillas abalaustradas, en una dispo-
sicién muy cercana a la del trazado de las fachadas géticas.

La diferencia de alturas de los pafios disponibles de la capilla mayor (pues los
laterales estaban ocupados en su parte alta por grandes ventanales), lleva a subir mu-
cho el dtico del retablo hasta las bévedas del templo, con lo que se advierte un re-
fuerzo de la verticalidad, o lo que es lo mismo, se individualiza el espacio central de
los adlétares. Sin embargo, el afdn de destacar por su tamafio el Calvario, como mis-
terio central del Cristianismo, si bien recogido en la compartimentacion de su caja
correspondiente, es algo que puedo proceder del retablo vallisoletano, y luego el
propio Rodriguez con sus compaiieros volver4 a ensayar de diversos modos en reta-
blos como el del monasterio de Gracia en Avila, o el de San Antolin en Medina del
Campo.

No cabe duda que el retablo del Parral es significativo de 1a evolucién que se-
guir el retablo espaiiol de los afios siguientes en el sentido de que no se atreverd a
emprender trazas innovadoras y preferiré el retablo de casillero con balaustres, en
una formulacién lombarda, frente a las inquietudes berruguetescas de esos afios,
bien a través de la experiencia cldsica del retablo de la Mejorada, bien a través de la
interpretacion a la espafiola de la monumentalidad quinientista italiana en el retablo
de San Benito de Valladolid.
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Ldmina I.  Retablo mayor del monasterio de San Benito de Valladolid (Museo
Nacional de Escultura).
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Ldmina Il Valladolid. Musco Nacional de Escultura. Retablo del Monasterio de
la Mejorada.



Lémina {11,

Giuliano da Sangallo. 1: Dibujos de capiteles (cddice Barberiano). 2: Dibujo del Arco de Orange (cédice Tacuino
Senese). 3: Dibujo del Arco de Trajano en Benevento (cédice Barberiano).
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Ldmina IV. Capilla Real de Granada. Retablo realizado por Jacobo Florentino.
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Ldmina V.
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io del Parral. 2: Esquema del retablo (segiin Martin Gonzdlez).
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Ldmina VI,

) PEVBICHE

Giuliano da Sangallo, 1: Dibujo del Altar Piccolomini en la Catedral de Siena (cédice Tacuino Senese).
2: Dibujo de los Mercados del Foro de Trajano (codice Barberiano).
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